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1. Einleitung

1.1. Zielsetzung

Wassily Kandinskys (1866-1944)! synthetische Bithnenkunst Biihnenkomposition reflek-
tiert seine tief innerliche Weltanschauung. Die frithen vier Stiicke, die zu Lebzeiten des
Kiinstlers unpubliziert in seiner Hand blieben, zeigen eine von ihm frei interpretierte
Geschichte von Welt, Religion sowie Kunst. Dariiber hinaus stellen sie ein kunst-religi-
dses Bekenntnis Kandinskys dar; er skizziert hier seine Aufgabe als »Reiter fiir das Geis-
tige«. Der Reiter, der als Titelfigur des von ihm und seinem Kiinstlerkollegen Franz Marc
herausgegebenen Almanachs Der blaue Reiter (1912) gewihlt wurde, war eines von
Kandinskys Lieblingsmotiven in seinem malerischen (Euvre. Kandinsky sah in der Figur
das Abbild des Kiinstlers selbst als eines reitenden Kimpfers gegen den Materialismus.
Die Tetralogie der frithen vier Biihnenkompositionen enthiillt den Werdegang sowie die
Erwihlung des blauen Reiters.

Die vorliegende Arbeit erklirt zum ersten Mal das von Kandinsky konzipierte Sche-
ma der Kérperlichkeit sowie der Bewegungssprache auf der Bithne und entschliisselt
damit die gesamten Motive der frithen vier Biihnenkompositionen. Sie stellen christlich
ikonographische Figuren wie Simeon, Ecclesia, Synagoge, Maria, Kluge Jungfrauen
und Christus dar und verkérpern die vom Kiinstler frei gewihlten christlich-apokalyp-
tischen Ideen aus den beiden Testamenten, der christlichen Ikonographie und der vom
Christentum bestimmten Literatur bis zu den europdischen Volkssagen. Zum Schluss
der vorliegenden Analyse wird gezeigt, dass die frithen vier Bijhnenkompositionen und
das anschlieflende Biithnenwerk Nachspiel als Epilog eine geschlossene Tetralogie bil-
den, die Kandinskys Gesamtbild der Welt- und Religionsgeschichte in der Vergangen-
heit bis zur Entstehung des geistigen Reiters in der Gegenwart darstellt.

Der kiinstlerische Wert der frithen vier Biihnenkompositionen ist seit ihrer Entstehung
umstritten. Als Kandinsky die Theorie der von ithm Biihnenkomposition genannten syn-
thetischen Bithnenkunst? in seiner ersten programmatischen Schrift Uber das Geistige in
der Kunst (Dezember 1911, datiert 1912) verdffentlichte, war dies ein Héhepunke seiner

Die russischen Namen werden in dieser Studie in heutiger Transkription geschrieben, soweit
sie nicht innerhalb von Zitaten vorkommen, die der 4lteren Transliteration folgen. Dies gilt
auch im Literaturverzeichnis.

UGK, S. 125. Die Biihnenkomposition genannte neue Kunstgattung besteht aus drei abstrak-
ten Bewegungselementen, nimlich aus Ténen, Farben und Bewegungen. Die Entwiirfe en-
thalten hauptsichlich Regieanweisungen iiber Szenerie, Kérperbilder der Darsteller und ihre
Bewegungen und Effekte der Musik und Farben. Weder Monolog noch Dialog fiihrt die

1



gesamten Kunsttheorie.> Darauf folgend hinterlief die Publikation des Stiicks Der gelbe
Klang — Eine Biihnenkomposition (1912)% zwar einen Eindruck unter den zeitgendssischen
Kiinstlern, jedoch erfuhr seine synthetische Bithnenkunst keine ausfiihrliche Kritik, weil
kurz vor der geplanten Auffithrung des Stiicks Violett — Eine Biihnenkomposition der Erste
Weltkrieg ausbrach, so dass diese neue Kunstgattung tatsichlich nicht verwirklicht wurde.®
Dies symbolisiert das weitere Schicksal der synthetischen Kunst Kandinskys. Bis zum
Ende des Zweiten Weltkriegs fand der Traum des vom Kiinstler »monumentale Kunst’
genannten Bithnenwerks keine Verwirklichung mehr. Der Kiinstler plante zwar im Exil
in Paris, ein Ballett auf die Bithne zu bringen, er starb aber 1944 noch vor Kriegsende.?
SchliefSlich wurde kein einziges Stiick der Biihnenkompositionen zu seinen Lebzeiten
aufgefithre und die »monumentale« Bithnenkunst blieb im Schatten seines malerischen
(Euvres.

Anders als die zwei bekannten Stiicke sind die frithen vier Bihnenkompositionen
nicht publiziert worden, jedoch wurden sie ins Reine geschrieben, mit rémischen Zif-
fern nummeriert und sind im Nachlass des Kiinstlers unversehrt erhalten.” Die frithen
vier Bithnenkompositionen — Biihnenkomposition I Riesen, Biihnenkomposition II Stim-
men (die spiter in Biihnenkomposition II Griiner Klang umbenannt wurde), Biihnen-
komposition I1I Schwarz und weif und Biihnenkomposition IV Schwarze Figur — entstan-

Handlung, nur ungereimte Verse werden an wenigen Stellen vorgelesen. Ein Stiick umfasst
zwei bis sechs Bilder.

Zur Theorie der Biihnensynthese lief§ sich Kandinsky von den zeitgendssischen Kiinsten
inspirieren. Als deren Vorldufer nannte Kandinsky Schénbergs atonale Musik und das The-
ater des Symbolismus wie z.B. von Maeterlinck. Zu kritisieren waren jedoch neben Wagners
Gesamtkunstwerk das klassische Ballett und der neue Tanz von Isadora Duncan. Auch Pi-
casso und Matisse wurden als Pioniere in der Malerei angefiihrt. Die Kunstgattung Biihnen-
komposition war fiir Kandinsky ein Monument fiir die avantgardistischen Kiinste, wie z.B.
die Idee der Kollaboration der selbststindigen Téne und Bewegungen.

Publiziert wurde es im von Kandinsky und Franz Marc herausgegebenen Almanach Der
blaue Reiter.

5 Schreyer 1956, S. 22. Lothar Schreyer schrieb: »Schon vor 1916 hatten fithrende STURM-
Kiinstler ihre revolutionierende Kraft der Biihne zugewandt. [...] Die frithen Dramen des
Malers Oskar Kokoschka, die Pantomime >Die Toten der Fiametta< von William Wauer mit
der Musik Herwarth Waldens, Kandinskys abstraktes Spiel sDer gelbe Klang, [...], zielten
alle auf das Einheitswerk der Biihne.«

Die durch den Miinchner Dadaisten Hugo Ball geplante Auffithrung von Kandinskys
fiinftem Stiick, Violett — Eine Biihnenkomposition, von 1914 kam wegen des Ersten Welt-
kriegs nicht zustande.

7 UGK, S. 125. Der Text in kursiv stammt von Kandinsky.

Im Sommer 1939 besuchte ihn der Choreograph Léonid Massine und bot an, mit Kandinsky
ein Ballett zur Neunten Symphonie Beethovens zu entwerfen, was jedoch, bedingt durch den
Zweiten Weltkrieg, nicht weiterverfolgt wurde. »Noch wihrend der letzten Monate seines
Lebens dachte Kandinsky daran, ein Ballett zu entwerfen, aber seine Lieblingsidee, eine
wirklich umfassende >Biihnensynthesec auf dem Theater zu verwirklichen, kam nicht mehr
zur Ausfithrung.« (Kandinsky, Nina 1999, S. 159f.)

Von den ersten drei Biihnenkompositionen blieben die Notizen in Gabriele Miinters Nachlass
bei der Miinter-Eichner-Stiftung; die vier kompletten Texte befanden sich in Kandinskys
Nachlass im Centre Pompidou und wurden 1998 von Jessica Boissel herausgegeben.



den in den Jahren 1908 und 1909.19 Sie waren bereits 1910 aus der Sicht des Kiinstlers
»ziemlich veraltet«.!! Jedoch wurde das erste Stiick bis 1912 iiberarbeitet, und daraus
entstand das oben genannte, einzig vollstindig publizierte Stiick Der gelbe Klang. Auch
aus den restlichen drei Stiicken wurden zahlreiche Motive entnommen und in das in
der Bauhaus-Zeit zum Teil versffentlichte Stiick Violett integriert. So ldsst sich erah-
nen, dass Kandinsky die nummerierten vier frithen Werke weiter behielt, weil sie fiir
ihn einen Wert als Ideenquelle oder Vorstudie besaflen, auch wenn die gesamte Dar-
stellung wegen seines rasch weiterentwickelten Stils »veraltet« und kiinstlerisch iiber-
holt war.

Die frithen vier Biihnenkompositionen waren urspriinglich Produkte der engen Zu-
sammenarbeit von drei Kiinstlern. Das Regiebuch und die Szenarien wurden von Kan-
dinsky entworfen. Die Musik iibernahm der russische Komponist Thomas von Hart-
mann!? und die Choreographie der russisch-jiidische Tinzer Alexander Sacharoff.!?
Dies reflektiert das Gestaltungsprinzip der Biihnenkomposition, in denen die drei Biih-
nenelemente, die von Kandinsky »musikalische Bewegung«, »malerische Bewegungs,
und »tanzkiinstlerische Bewegung« genannt wurden, ein »selbstindiges Leben fiihren«
sollten.!® Anders als ein harmonisches Gesamtkunstwerk von Wagner wurde bei der
modernen Kunstsynthese nicht nur eine »Mitwirkung« von Ténen, Farben und Bewe-
gungen gesucht, sondern auch eine >>Gegenwirl<;ur1g«15 erwartet und auf ein zukiinfti-
ges Kollaborationsmodell hingewiesen, wie es spiter viele avantgardistische Kiinstler
sowie Choreographen erprobten. So enthielt Kandinskys Regietext aufler dem Hinweis
auf die wesentlichen Ton-Effekte sowie den Bewegungsablauf weder Musiknoten noch
Tanznotation, und die praktisch-technische Auffithrungsfrage ist nicht zu beantwor-
ten. Jedoch kann der Regietext als primires Forschungsobjekt der Biihnenkomposition
gelten, weil gerade darin Kandinskys Vision am deutlichsten zum Ausdruck kommt.
Die Schwierigkeit der Interpretation liegt jedoch darin, dass der Regietext der Biihnen-
komposition hauptsichlich aus Beschreibungen der sich bewegenden abstrahierten Dar-
steller sowie von Objekten, Farben und Ténen besteht und nur sehr wenige Sprachtex-
te beinhaltet. Eine literarische Methode konnte deshalb nur fragmentarische Motive
kliren, die aber untereinander keinen Zusammenhang aufwiesen. So verstanden die
bisherigen Forschungsarbeiten, die meistens und vorrangig das bedeutendste und im
Folgenden iiberarbeitete Werk Der gelbe Klang untersuchten, unter manchen Motiven
nur abstrakte Bedeutungen, wobei die urspriinglichen Ideen der frithen Bihnenkompo-

Die Entstehungsjahre und die Auffiithrungsjahre liegen weit auseinander. Die Urauffithrun-

gen der frithen Biihnenkompositionen I bis I fanden 1987 durch ein Projekt der Hochschu-

le fiir Kiinste Berlin und der Akademie der Kiinste Berlin statt. Die Videoaufnahme ist in

der Bibliothek der Hochschule fiir Kiinste Berlin zu sehen.

T Brief von Kandinsky an Gabriele Miinter (1877-1962) am 27. Nov. 1910, UT op.cit., S. 53.

Thomas von Hartmann (Thomas de Hartmann, 1885-1956) war zuerst als Komponist titig

fiir das Bolschoi Theater und lernte spiter bei George Gurdjieff.

13 Sacharoff (1886-1963) lernte in Paris Malerei und in Miinchen Tanz unter dem Einfluss von
Isadora Duncan (1877-1927) und Sarah Bernhardt (1844-1923).

4 UGK, . 125.

15 UGK, S. 126. »[...] geradeso wird die Komposition auf der Biihne unter Mit- (=Gegen-)

wirkung der obengenannten drei Bewegungen méglich werden.«



sitionen nicht beriicksichtigt wurden und der Wert der »monumentalen Kunsr« nicht
erkannt wurde. Stattdessen wurden die frithen Werke oft als »therapeutisch«!¢ bezeich-
net, womit die kiinstlerische Abgeschlossenheit sowie Konsequenz der Konzeption der
Werke in Frage gestellt wurde.

Welche Bezeichnung — »therapeutisch« oder »monumental« — den frithen Biihnen-
kompositionen angemessen ist, hingt von dem Verstindnis der Werke ab. Die beiden
Bezeichnungen beruhen schliefflich auf subjektiver Einschitzung. Zum einen, weil der
Kiinstler selbst, wie oben erwihnt, seine frithen Werke schon bald als »veraltet« be-
zeichnete und die Schaffensperiode zwischen der Erholung von seiner kérperlich-
psychischen Depression!” und dem Beginn der abstrakten Malerei lag. Auch bis zur
Publikation seiner theoretisch-programmatischen Schrift Uber das Geistige in der Kunst
vergingen noch etwa drei Jahre, wobei die erste Fassung des theoretischen Manuskripts
1909 bereits fertiggestell war.!® So wurde angenommen, die frith entstandenen Biih-
nenwerke gehdrten noch teilweise zum Heilungsprozess des Kiinstlers, obwohl »die
Plétzlichkeit und der durchdringende Charakter des Wandels von 1908 sowie die Di-
rektheit und Intensitit [...] einen entscheidenden Wendepunkt in seiner Kunst« beleg-
ten.!? Auch sind in den frithen Werken einige vermeintliche Inkonsequenzen in The-
orie und Praxis zu vermuten, was in der vorliegenden Arbeit ausfiihrlich zu diskutieren
sein wird. Somit wire die Bezeichnung »therapeutisch« den frithen experimentellen
Werken in gewisser Weise angemessen, wobei aber nicht vergessen werden darf, dass
ein »therapeutisches« Werk den inneren Konflikt des Patienten sogar deutlicher dar-
stellen kann als ein ausgearbeitetes Kunstwerk und somit fiir das Verstehen des Kiinst-
lers auf jeden Fall aufschlussreich ist. Zu diesen »therapeutischen« Aspekten konnte
jedoch die zweite, von Kandinsky selbst verwendete Bezeichnung »momumental« Wi-
derspriiche hervorrufen. Zwar trafen die frithen vier Biihnenkompositionen nach einem
Jahr die aktuelle Position des Kiinstlers nicht mehr, aber die behandelten Themen
waren so umfassend und universell fiir thn, dass sie noch bis 1912 sowie wiederum
1927 als zentrale Themen in Der gelbe Klang bzw. Violett iiberarbeitet wurden. Auch
die schematische Darstellung der Korperbilder mit Farben in den frithen Bihnenkom-
positionen zeigt viele Elemente der spiteren Farbtheorie Kandinskys, so dass behauptet
werden kann, dass sich Kandinsky auf der dreidimensionalen Biithne mit den grundle-
genden Fragen nach dem neuen Darstellungsstil der Korperbilder sowie der Bewegung
auseinandergesetzt hat. Auflerdem stellt diese Tetralogie zum Schluss dar, wie der zu-

Nach dem Aufenthalt in Paris von 1906 bis 1907 litt Kandinsky unter einem kérperlichen
und psychischen Tiefstand. Um sich zu erholen, besuchte er im Winter 1907 bis 1908 Kon-
zerte und Theaterauffithrungen in Berlin.

Kandinsky litt von 1906 bis 1907 unter Depressionen sowohl wegen des Privatlebens als

auch wegen seines Ringens um die eigene kiinstlerische Richtung. Er malte von Juni bis

September 1907 gar nicht, erst nach dem Aufenthalt in Berlin vom September bis Mai 1908

begann Kandinsky wieder leidenschaftlich zu malen. Siche Barnett 2008, S. 228f.

18 Kleine 1994, S. 330. Demnach wurde das Manuskript fiir Uber das Geistige in der Kunst am
15. Oktober 1909 vom Verleger Georg Miiller abgelehnt. Von Reinhard Piper bekam der
Kiinstler jedoch am 20. Juli 1910 eine Zusage, dennoch benétigte er bis zur Publikation im
Dezember 1911 (datiert 1912) eine stilistische Uberarbeitung.

19" Barnett 2008, S. 229.



kiinftige Reiter fiir die Religion oder die Kunst erwihlt wurde, der in der Gegenwart
den Kampf fiir das Geistige iibernimmt. So ist sein personliches Bekenntnis zur Auf-
gabe der Kunst bereits zum Ende der Tetralogie sichtbar, und dieses Motiv war bis zum
letzten malerischen Werk des Kiinstlers von grofier Bedeutung. Angesichts des Inhalts
der frithen vier Biihnenkompositionen, in denen sich die Vorgeschichte bzw. der Werde-
gang des Reiters erkennen lisst, konnen sie als diejenigen Werke gelten, die den Neu-
beginn des Kiinstlers einlduten. So miissen sie fiir ihn inhaltlich tatsichlich eine mo-
numentale Kunst gewesen sein. Zum Schluss der vorliegenden Studie soll diese
Bedeutung der frithen Biihnenwerke Kandinskys verstindlich gemacht werden.

Fiir das Grundverstindnis von Kandinskys Bithnensynthese muss ein Uberblick iiber das
Phinomen der synthetischen Bithnenkunst in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
gegeben werden, denn Kandinskys Theorie der Bithnensynthese gehsrt ohne Zweifel zur
kunsthistorischen Genealogie des Gesamtkunstwerks. Motiviert ist dies durch das unver-
meidliche Bediirfnis moderner Kiinstler, aus der unerwiinschten Realitit des neuen
Jahrhunderts zu flichen und eine utopische Welt zu schaffen, in der sie sich mittels ihrer
Kreativitit grenzenlos entfalten kénnen. Unter der nachhaltigen Wirkung der Idee des
Gesamtkunstwerks von Richard Wagner (1813-1883)2° standen zu dieser Zeit alle
modernen Kiinstler. Gleichzeitig jedoch waren sie mit der radikalen Modernisierung und
Industrialisierung konfrontiert. Seit dem 19. Jahrhundert entstanden in Westeuropa
Grof3stidte und Transportméglichkeiten fiir Menschen und Waren. Dies erméglichte eine
scheinbar unbegrenzte Kooperation iiber Stidte und Nationen hinweg, erforderte jedoch
unter Umstinden die Loslésung von der vertrauten Heimat sowie von der regionalen
Gemeinde. Einerseits war die Erwartung an die offene neue Welt grof3, andererseits drohte
Heimatlosigkeit. Die neue Umwelt in Grofistidten war in manchen Fillen von dem
getriumten Paradies weit entfernt, so dass Bewegungen wie »Gartenstadt, »Wandervogel«
sowie Freikorperkulturc entstanden, deren Motivation auf Versshnung mit dem Ursprung
und der Natur beruhte. Auf jeden Fall herrschte inmitten der Zersplitterung der Gesell-
schaft im 20. Jahrhundert sowohl gesellschaftlich als auch politisch der Traum, eine neue
utopische Welt zu erschaffen. Nietzsches Wort, dass » Gott tot ist«,?! kennzeichnet
die Weltanschauung der Kiinstler im 20. Jahrhundert. SchlieSlich wollten Kiinstler selber
»Schopfer der schénen Dinge«?? sein und suchten eine neue bzw. alternative Ordnung,
wie z.B. in Mythen der antiken Griechen (vgl. Isadora Duncan), im Primitiven, im
Orientalischen oder im Religidsen und Geistigen. Die Theaterkunst wurde als ein Medium
verstanden, das allen Kunstmitteln dreidimensionalen Raum und eindimensionale Zeit
zur Verfiigung stellt. Zur Jahrhundertwende lieferte die Wissenschaft die Hypothese der

20 Wagner 1907 [1850].

2l Nietzsche, Friedrich: Also Sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und keinen. [1883-85]
Stuttgart 1953, S. 8. Die Hervorhebung stammt von Nietzsche.

22 Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. [1891] Betlin [Schreitersche Verlagsbuchhand-
lung], 0.J., S. 5. »Der Kiinstler ist der Schépfer schoner Dinge./Kunst zu offenbaren und den
Kiinstler zu verbergen, ist die Aufgabe der Kunst.« Kandinsky zitierte Wildes De Profundis
in seiner Publikation Uber das Geistige in der Kunst. Dabei zihlt er Wilde zu Literaten wie
Goethe, der das Prinzip ausdriicke, »dass die Kunst iiber der Natur steht.« UGK, S. 128.



Vierdimensionalitit, deren Eindruck attraktiv genug war, um die Kiinstler zu inspirieren
und sie zu Experimenten mit dem Medium Theater zu bewegen.?? Die Biihne zog daher
avantgardistische Kiinstler wie magisch an. So waren zahlreiche Dichter, Maler, Kompo-
nisten und Choreographen gemeinsam an experimentellen Bithnenwerken beteiligt wie
z.B. an Diaghilevs Ballets Russes, an den Bithnenwerken des Futurismus, des Ziiricher
Dada, des Bauhaus von Gropius und an Rolf de Marés Ballets Suédois. Die Kunstsynthese
entsprach dem Zeitgeist und war zugleich ein Sanctuarium fiir Asylanten aus der Reali-
tit, wie einst die Romantiker in Literatur oder Malerei ihre Sehnsucht nach dem Roman-
tischen duflerten. Doch das hergestellte neue Paradies stellte keine harmonische Einheit
dar, sondern eine Disharmonie, die die modernen zerrissenen Individuen reflektierte.
Kandinsky betont, dass die »heutige Disharmonie« die »Consonanz« von »morgen« sei, 24
wobei er in der modernen atonalen Musik das Vorbild sah. So schlug er vor, bei der
Zusammenstellung der Biithnenelemente keinen »duf8eren Vorgang (=Handlung)«, keinen
»dufleren Zusammenhang« und keine »duflere Einheitlichkeit«®> zu erlauben, sondern
»duflerlich selbstindig« spielen zu lassen, so dass das einzelne Element seine individuelle
Wirkung ohne Unterordnung entfalten und dennoch neue Zusammenklinge schaffen
kénne.26 So schien ihm, »Disharmonie« kénne die moderne Welt am besten verkdrpern.
Auf diese Weise wurde die Tradition der Biihnensynthese gemifl der modernen Weltan-
schauung reaktiviert. Jedoch musste es dabei einen Katalysator geben, der die zerteilten
Elemente auf der Bithne bzw. in der Welt verband. Kandinsky driickte sein Konzept der
Synthese bereits im Titel seiner programmatischen Schrift aus, d.h. das »Geistige« in der
Kunst sollte als héchste Ordnung hervorgehoben werden. So treten in seinen frithen
Biihnenkompositionen simtliche Uberlegungen iiber die Welt, Menschen, Kultur, Religion,
Leben, Tod und Kunst unverschleiert auf. Sie kénnen als das Gesamtbild der Weltan-
schauung des Kiinstlers gelten, wie er es auch in seinen vogelperspektivischen Gemilden
auszudriicken versuchte.

Nun stellt sich die Frage, wie Kandinsky seine Weltanschauung auf der Biihne zu reali-
sieren gedachte. Die Téne, Farben und Bewegungen sollten die Hauptelemente der
Synthese sein.?” Daher wurde die Farb- und Formtheorie Kandinskys in den bisherigen
Forschungsstudien iiber seine Malerei und die Biihnenkompositionen als wichtigste Methode
betrachtet, jedoch konnte mit der abstrakten Symbolik der Farben sowie der Formen
keine umfassende Interpretation eines Biihnengeschehens erreicht werden. Da die Biih-
nenkompositionen hauptsichlich aus Beschreibungen der Kérperbilder der Darsteller und
ihrer Bewegungsabliufe bestehen, kann behauptet werden, dass sie urspriinglich, zumin-

23 Die Kunstdiskussion iiber die vierte Dimension war Kandinsky durch Apollinaire bekannt.

Siehe Kleine 1994, S. 436.

»Ich finde eben, daf§ unsere heutige Harmonie nicht auf dem »geometrischen< Wege zu fin-
den ist, sondern auf dem direkt antigeometrischen, antilogischen. Und dieser Weg ist der der
»Dissonanzen in der Kunst[(], also auch in der Malerei ebenso, wie in der Musik. Und die
sheutige« malerische und musikalische Dissonanz ist nichts als die Consonanz von >morgen.
(Brief von Kandinsky an Schonberg, 18. Jan. 1911, Zimmermann 2002 op.cit., S. 173).

2 DBR, S. 206.

26 DBR, S. 208.

27 UGK, S. 125.
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dest in den frithen Biihnenkompositionen, die eigentlichen Zielobjekte des Experiments
gewesen waren.

Die Darsteller der Biihnenkompositionen, die puppenhaft farbig und zum Teil sehr
konkret mit Berufsangaben versehen sind, zum Teil aber auch sehr abstrakt undeutlich
aussehen, sind schlieflich die Bewohner in Kandinskys Weltbild des Geistigen und
miissen gemifl dem Weltgesetz dargestellt worden sein. Abgesehen davon, dass sie (als
Mensch, Figur und Gestalt) héchst unterschiedlich benannt werden, lisst sich erahnen,
dass Kandinskys Experiment genau darin bestand, durch die duf8erliche Kérperlichkeit
den geistigen Charakter der Figuren dazustellen. Um Kandinskys Auffassung des Kor-
pers zu verstehen, wirft die vorliegende Arbeit zunichst einen Blick auf die zeitgends-
sischen Kiinste und Ideen, die Kandinsky beeinflusst haben kénnten (Kap. 2.1.). Zu
untersuchen ist Kandinskys Interesse an Folklore, Symbolismus, Theaterreform, theo-
sophischer Bilderwelt sowie Ikonen. Danach werden die Kérperbilder in den Biihnen-
werken vollstindig klassifiziert, und anschliefend wird daraus Kandinskys Darstel-
lungsprinzip der Kérperlichkeit in den Biihnenkompositionen abgeleitet (Kap. 2.2.).
Durch diese beiden Schritte kénnen die Charaktere der frithen Biihnenkompositionen
gemifl der durch sie verkdrperten Geistesstufen geordnet werden. Die Kérperfarben,
die gewiss wichtige Informationen zum Charakter vermitteln, werden erst mit dem
Verstindnis der Korperlichkeit die richtige Deutung finden, wobei zu beachten ist, dass
es Indizien gibt, die auf einen Wechsel der Farbsymbolik zwischen der Biihnenkompo-
sition I Riesen und der daraus entstandenen Bithnenkomposition Der gelbe Klang hin-
weisen. So soll die Anlehnung an die Farbtheorie dem Kontext gemif flexibel gehand-
habt werden.

Die Bewegungen fungieren als Hauptsprache der Bewohner in Kandinskys utopi-
scher Welt. Im ganzen Ablauf des Stiicks werden Worte nur spirlich und in Gedicht-
form verwendet. Angesichts der Tatsache, dass Kandinsky in Uber das Geistige in der
Kunst zur Erneuerung der konventionellen Bewegungssprache auf der Biithne — beson-
ders im Ballett und in der Oper — aufrief, soll die Bewegungssprache auch als Ergebnis
seiner experimentellen Gedanken betrachtet werden. Zu ihrem Verstindnis soll Kan-
dinskys Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Bewegungssprache geklirt wer-
den, wobei auf den neuen Tanz von Isadora Duncan und Alexander Sacharoff und auf
die russische Theaterreform von Meyerhold hingewiesen wird (Kap. 3.1.). Dadurch
wird gezeigt, dass die Bewohner der Bilderwelt tatsichlich ihre Sprache zur stilisierten
Gestik abstrahiert haben. So hingt die Bewegungssprache in den Biihnenkompositio-
nen, ebenso wie die Kérperfarben, mit der Kérperlichkeit der Darsteller zusammen. In
der vorliegenden Arbeit werden alle Bewegungen der Darsteller semiotisch klassifiziert
und kénnen gemif§ ihren Geistesstufen interpretiert werden (Kap. 3.2.).

Zur Erlduterung der Handlung der Biihnenkompositionen verhielt sich die bisherige For-
schung distanziert, weil Kandinsky bei der Veréffentlichung von Der gelbe Klang die
Existenz eines »dufleren Vorgang|[s]« leugnete.28 Somit stiitzte man sich bei den unerklir-
lichen Dingen auf die Kontextlosigkeit. Jedoch lisst sich erkennen, dass die Szenen von

28 Im Artikel Uber Biihnenkomposition, der neben Der gelbe Klang im Almanach Der blaue
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Der gelbe Klang im Vergleich zum urspriinglichen Stiick Riesen von der dort verwendeten
Reihenfolge befreit und in einen anderen Zusammenhang gestellt worden waren. Auch
die spitere Biihnenkomposition Violett nahm die Motive aus den drei frithen Biihnenkom-
positionen auf und stellte nur abstrahierte Reste in anderem Ablauf dar. Daher ist zu
vermuten, dass Kandinsky in den spiteren Werken tatsichlich beabsichtigte, die Spur der
Handlung sowie Motive zu streichen. Die frithen Biihnenkompositionen konservierten die
Handlung sowie Motive noch in den fiir Kandinsky »veralteten« Formen, entsprechend
sind seine damaligen Uberlegungen deutlich spiirbar. In der vorliegenden Analyse kom-
men viele bisher in Kandinskys (Euvre unbekannte Motive ans Licht, womit fast behaup-
tet werden kann, dass die frithen Biihnenkompositionen dem Kiinstler persénlich so am
Herzen lagen, dass er sie als ein Geheimnis mit ins Grab nahm. Sie enthiillen Kandinskys
Kenntnisse von bzw. Auseinandersetzung mit den christlich-religiosen Ideen, der christ-

29 mit dem

lichen Tkonographie sowohl in orthodoxen als auch in westlichen Kiinsten,
ethnographischen Wissen wie etwa aus Volkssagen, den literarischen Werken Goethes
sowie der von der Religion bestimmten Literatur. Mit all diesen sich konfrontierend, legt
Kandinsky sein Bekenntnis ab, als Reiter fiir das Geistige in der Kunst zu kimpfen. So
behandelt die Tetralogie der frithen Biihnenkompositionen die Berufung des Reiters des
kommenden geistigen Reichs, der dem Bildnis des Kiinstlers gleicht. Nach der Beschif-
tigung mit den Bithnenwerken begann Kandinsky christliche Themen zu malen, die
anschlieffend zur Abstraktion fithrten. Als Hilfe fiir die Bildinterpretation werden in
dieser Studie diejenigen Motive aus den Biihnenkompositionen zusammengestellt, die in
Kandinskys Malerei weiterlebten.

Inzwischen sind bereits iiber 100 Jahre vergangen, seitdem Kandinsky mit den
frithen vier Biihnenkompositionen seine Aufgabe als Kiinstler darlegte. Zumindest miis-
sen sie fiir den Kiinstler damals Ereignisse der Suche nach einer neuen Kunstsprache
und ein »momunentales Kunstwerk« gewesen sein, das die innerliche Weltanschauung
des Kiinstlers in einer Synthese darstellte. Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, den
vier frithen Biihnenkompositionen hinsichtlich der Korperlichkeit und der Bewegung
neue Perspektiven zu verschaffen und dadurch eine synthetische Interpretation zu er-
reichen. Die anthropologische Entdeckungsreise zu Kandinskys geheimem Rosettastone
bzw. missing link zwischen Abstraktion und Vorabstraktion macht seine innere Welt
anschaulich.

Reiter publiziert wurde, duflerte Kandinsky seine Absicht, »den dufleren Vorgang (=Hand-
lung) zu streichen«. DBR, S. 206.

Zum Einfluss der russischen Ikone auf Kandinskys Malerei siche Noemi Smolik 1992 sowie
Eva Mazur-Keblowski 2000. Die beiden Studien legen die iibernommenen Ikonentypen dar.
Die vorliegende Studie jedoch beschrinkt die Bezugswerke sowie Ikonographie nicht auf
Ikonen, sondern bezieht die christliche Tkonographie im Westen sowie Osten umfassend ein.
Zu den ethnographischen Motiven in Kandinskys mirchenhaften Gemilden bis 1907 siche
Natasha Kurchanova 1994. Zum Einfluss der naturwissenschaftlichen Schriften von Goethe
auf Kandinskys Theorie siche Barbara Hentschel 2000.
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1.2. Stand der Forschung

Eine erste Datierung der frithen Bithnenwerke Kandinskys beruht auf Johannes Eichners
Doppelmonographie zu Kandinsky und Gabriele Miinter, die im Jahr 1957 publiziert
wurde. Eichner, Philosoph und zugleich Lebensgefihrte Miinters, datierte das Entste-
hungsjahr des ersten Versuchs der Bithnenkomposition Riesen auf 1908.3° Ein Jahr spiter
wies Will Grohman, der mit Kandinsky in persénlichem Kontakt stand, in seiner Kan-
dinsky-Monographie auf die Existenz der frithen drei Biibnenkompositionen, Riesen,
Griiner Klang sowie Schwarz und Weifs, hin. Da die Manuskripte der frithen vier Biih-
nenkompositionen jedoch bis in die 1980er Jahre nicht bekannt waren, wurde Der gelbe
Klang (1912) bis dahin als einziges Forschungsobjekt betrachtet.

In der ersten Forschungsphase bis in die 1960er Jahre bemiihten sich die Forscher
sowie die Beteiligten riickblickend darum, die Biibnenkompositionen innerhalb der
Kunst- und Theatergeschichte zu wiirdigen. Walther Hermann Romstéck betrachtete
1954 Kandinskys Biithnenkonzepte im Zusammenhang mit der antinaturalistischen
Szenengestaltung in Europa zwischen 1890 und 1930.3! In Verbindung mit derjenigen
von Adolphe Appia (1862-1928), Edward Gordon Craig (1872-1966) und Max Rein-
hardt (1873—1943) schaffte er einen theaterhistorischen Uberblick der Theorie Kan-
dinskys, jedoch iiberpriifte er die Anwendung der Theorie nicht. Lothar Schreyer
(1886-1966), Theatermacher und einst Kandinskys Mitarbeiter am Bauhaus, schitzte
Der gelbe Klang und duf8erte seine freie Deutung iiber die Kreuzigung des grellgelben
Riesen.?? Dabei stiitzte er sich nicht auf Kandinskys Farbsymbolik, sodass seine Aus-
fithrungen subjektiver Eindruck bleiben miissen. Jedoch scheinen sich Schreyer und
Kandinsky im Bauhaus iiber ihre mystischen Visionen ausgetauscht zu haben, so dass
Schreyers freie Interpretation eine zutreffende Perspektive beinhalten kann. Der
Kunsthistoriker Will Grohman verglich 1958 in der obenerwihnten Monographie die
Entwicklung zur Abstraktion in Kandinskys Malerei und den Biihnenkompositionen.
Demnach ihnelten die Bithnenbilder der frithen Biibnenkompositionen Kandinskys
Landschaftsmalerei, die in Murnau zur selben Zeit entstand und in der die Gegenstin-
de allmihlich ihre Gestalt verloren. So wurde die Position der frithen Bithnenwerke
innerhalb der Malerei als Ubergang zur Abstraktion bestimmt. Jedoch wurde die in-
haltliche Wechselbeziehung der Motive zwischen Kandinskys Malerei und den Biih-
nenkompositionen nicht angesprochen. Aus der Sicht des expressionistischen Theaters
nahm Horst Denkler 1967 eine Anniherung vor. Er wies auf die Szenenstruktur hin,
die durchaus unter Einbezichung des Mimischen gestaltet werde, und bezeichnete sie
als »zweifellos von Motiven der seit 1900 um sich greifenden Vorliebe fiir den Mimus«
beeinflusst.>®> Obwohl Denkler die Biihnenkompositionen der Gattung Mimodrama
zuordnete, hielt er fiir die Deutung nur die Farbtheorie fiir giiltig; die Bewegungsab-

30 Eichner 1957, S. 91.

31 Romstock 1954, S. 144fF.

32 Schreyer 1948, S. 81. »Es ist die Kreuzigung der Lichtwelt in der Schopfung. [...] Nur durch
die Kreuzigung des Lichtes wird das Leben offenbar.«

33 Denkler [1. Aufl. 1967] 1979, S. 32.



liufe wurden nicht gedeutet. Die oben genannten Untersuchungen gaben zwar nach
den verschiedenen Gebieten eine historische Perspektive, wagten aber keine Deutung.

Mitte der 1970er bis Anfang der 1980er Jahre begann die zweite Forschungsphase
iiber die Biihnenkomposition, wobei auch Kandinskys Gedichtband Klinge (1912) ein-
bezogen wurde. Richard W. Sheppard versuchte 1975 in seinem Artikel ein konsequen-
tes Thema in Der gelbe Klang zu entdecken. Dabei verwendete er Kandinskys Farbthe-
orie als fundamentale Methode und behauptete, die zentrale Farbe Gelb sei »irdisch«
und die Kreuzigung des gelben Riesen suggeriere keine Auferstehung, sondern vor al-
lem die Vernichtung des Irdischen.?* So reflektiere das ganze Stiick Kandinskys Pessi-
mismus.?® Peg Weiss widmete 1977 Kandinskys Beschiftigung mit Theaterstiicken
und Gedichten einen Artikel, in dem Kandinskys enge Bezichung zu symbolistischen
Dichtern und Malern, vor allem zum Miinchner George-Kreis einschliefflich Karl
Wolfskehl und Georg Fuchs, thematisiert wurde. Weiss nahm jedoch keine inhaltliche
Analyse der Biihnenkompostion vor. 1980 wurde von Robert Richard Pevitts eine Dok-
torarbeit tiber Der gelbe Klang versffentlicht. In dieser Arbeit versuchte der Autor eine
weitreichende Methode anzuwenden. Zunichst teilte er alles Geschehen im Stiick nach
Kandinskys These in drei Bewegungen (musikalische Bewegung, malerische Bewe-
gung und tanzkiinstlerische Bewegung) ein, endete aber bei der visuellen Verteilung
der einzelnen Geschehen in einer Tabelle und verfolgte die Analyse nicht weiter. Sein
anderer Versuch, die Figuren aus Der gelbe Klang auch in Kandinskys frither Malerei
aufzufinden, enthielt zwar die Méglichkeit von Ankniipfungspunkten zwischen den
Biihnenkompositionen und der Malerei, aber es fehlte ihm an einer grundlegenden
Analyse der Kérperbilder in Der gelbe Klang, so dass diese keine Identifikation ermag-
lichten. Er benutzte schliefflich hauptsichlich die Farbtheorie fiir die Analyse und
schloss mit einer Deutung: Die Erlésung des Geistes sei der innere Klang von Der
gelbe Klang3° Ebenso gegensitzlich sind die zwei Deutungen der Endszene bei Shepp-
ard und Pevitts. Dies zeigt das Problem, dass die Methode der Farbtheorie fiir die
synthetische Bithne Kandinskys nicht ausreicht. Auch in einer Doktorarbeit von Heri-
bert Brinkmann aus dem Jahr 1980 wurde die Schwierigkeit der Interpretation von
Kandinskys Gedichten sowie Bithnenwerken dargelegt. Brinkmann analysierte Kan-
dinskys synisthetische Ausdriicke und den symbolistischen Stil in seinem Gedicht-
band Klinge (1912) und widmete auch Kandinskys Beschiftigung mit der Theaterar-
beit ein kleines Kapitel. Obwohl Brinkmann in der synisthetischen Wahrnehmung des
Kiinstlers die Basis des Drangs nach dem Gesamtkunstwerk sah,3” schrinkte er dies
zugleich dahingehend ein, dass die synisthetischen Ideen oft nur auf persénlicher Sinn-

34 Sheppard 1975a, S. 174.

35 Ebd., S. 170.

36 Pevites 1980, S. 74.

37 Kandinsky erwihnte in Uber das Geistige in der Kunst einen Aufsatz Spaltung der Persinlich-
keit von Dr.med. Franz Freudenberg in der Zeitschrift Die dibersinnliche Welt, 1908. Der
Aufsatz behandelt das Phinomen der synisthetischen Wahrnehmung, wie Farbenhéren.
Kandinskys Anmerkung dazu l4sst erahnen, dass er seine eigene Wahrnehmung mit diesem
Phinomen identifizierte und sich bestitigt fiihlte, »dass gerade bei hoch entwickelten Men-
schen die Wege zur Seele so direkt und die Eindriicke derselben so schnell zu erreichen sind,
dass eine Wirkung, die durch den Geschmack geht, sofort zur Seele gelangt und die entspre-
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Ebene Bedeutung finden und nicht auf einem Kodex beruhen kénnten. Daher distan-
zierte er sich von einer Interpretation der Biihnenkomposition. In dieser Forschungspha-
se war zu erkennen, dass die Forscher nach der historischen Einschitzung der
Biithnenwerke Kandinskys auf der Suche nach wirksamen Methoden fiir eine inhaltli-
che Analyse waren. Zunichst verlieff man sich auf Kandinskys Farbsymbolik, wobei
diese fiir sie so fundamental und beliebig war, dass die daraus entstandenen Ergebnis-
se nicht miteinander zu vereinbaren waren.

In den 1980er Jahren erhielt die Forschung iiber die Biihnenkompositionen zwei
Inpulse durch die Auffithrungen der Biihnenwerke und durch die Entdeckung des
Manuskripts zu den frithen Biihnenkompositionen. Nach einer Urauffithrung (1975)
von Der gelbe Klang in Abbaye de la Sainte Baume in der Provence wurde das Stiick
1982 im Marymount Manhattan Theater in New York und 1987 im National Theater
Bern aufgefiihre, so dass die inhaltliche Analyse des Werks in der Forschung notwendig
wurde. Anlisslich der Auffithrung in New York erschienen 1982 ein Bericht von Rob
Baker und ein Artikel von Felix Thiirlemann. Thiirlemann wies auf die Bedeutung der
Theaterarbeit in Kandinskys Entwicklung zur Abstraktion in der Malerei hin, legte
jedoch keine inhaltliche Deutung vor. Die zwei Tanzwissenschaftler David Vaughan3®
und Deborah Jowitt® legten Rezensionen zur selben Auffiihrung vor und zeigten In-
teresse an der Rekonstruktion des Tanzes in Der gelbe Klang. Angesichts der erhshten
Aufmerksamkeit fiir die Biihnenkomposition wurden die Manuskripte zu den Bithnen-
werken Kandinskys erforscht, und die Existenz der frithen Biihnenkompositionen wurde
allgemein bekannt. Im Art Journal (Spring 1983) erschien ein Artikel von Susan Alyson
Stein, der sich zum ersten Mal direkt auf die frithen Biihnenkompositionen bezog. Die
Autorin untersuchte die Hefte in der Stidtischen Galerie Lenbachhaus, Miinchen, ein-
schliefflich der damals nicht versffentlichten Biihnenkompositionen Riesen, Griiner
Klang und Schwarz und weifS. Stein schlug vor, den gelben Riesen in Riesen bzw. Der
gelbe Klang, die griine Frau in Griiner Klang und den blauen Vogel in Schwarz und weif§
in einem trilogischen Farb-Zusammenhang zu betrachten, % wobei die Einsicht in die
Pariser Materialien, die als endgiiltige Texte gelten, der Autorin damals nicht méglich
war, weshalb sie die Reihenfolge anders zuordnete.4! Auch von der vierten Biihnenkom-
position Schwarze Figur hatte sie keine Kenntnis. Rein farbsymbolisch betrachtet,
konnte ihre Hypothese der Trilogie der Farben Gelb, Blau und Griin zwar méglich
sein, aber es fehlte an dem Verstindnis der verwendeten Kérperbilder, die in der vor-
liegenden Studie durch die Identifikation der drei genannten Figuren widerlegt wer-
den. Jedoch datierte Steins Arbeit die urspriinglichen Entstehungsjahre der Biihnen-

chenden Wege aus der Seele zu anderen materiellen Organen mitklingen ldsst (in unserem
Falle — Auge).« UGK, S. 62.

38 Vaughan, David: Judson Dance Theatre 1962—1966 (exhibit); Judson Dance Theater Recon-
structions; The yellow Sound. In: Dance Magazine September 1982. New York 1982, S. 46—
49, 97-98.

3 Jowitt, Deborah: Let Yellow Ring; The Village Voice, February 23, 1982. In: The Dance in
Mind. Boston 1985, S. 151-154.

40 Stein 1983, S. 65.

41 Die Nummerierung von Riesen und Stimmen oder Griiner Klang war in den friiheren Manus-
kripten umgedreht.
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komposition Der gelbe Klang von 1912 auf 1908/09 deutlich vor, so dass ihr Akzent auf
den christlich-religitsen sowie apokalyptischen Motiven lag, die in Kandinskys maleri-
schen Werken um 1909 bis 1911 hiufig auftauchten. In den 1980er Jahren beschiftigte
sich die Forschung iiber Kandinskys Malerei mit seiner Auseinandersetzung mit esoteri-
schem Gedankengut®? sowie apokalyptischen Ideen.*3 So beurteilte Klaus Kropfinger
Kandinskys Kunstsynthese als eine »kosmisch-mystische Spiritualisierung«.*4 In seinem
Artikel anlisslich des Symposiums »Richard Wagner 1883-1983: Die Rezeption im 19.
und 20. Jahrhundert« tiberpriifte Kropfinger Kandinskys theoretische Schrift zur Biih-
nenkomposition*> und fand darin eine »fehlgehende Wagner-Rezeption«, ¢ stimmte aller-
dings zu, dass Kandinskys Idee der Biihnensynthese trotzdem »die Méglichkeit einer
Kunst der Kiinste gesteigert«?” hitte, wobei er dieses Ergebnis als im Bereich »des
Esoterischen«*® bezeichnete. Dies zeigt einerseits, dass Kandinskys Theorie zur Bithnen-
synthese, wie er selbst in seiner Farblehre bekriftigt, auf »empirisch-seelischer
Empfindung«*® basiert und damit theoretische Briiche enthalten kann. Andererseits wird
sie deswegen als mystisch betrachtet und nicht weitgehend genug analysiert. Die weiteren
Forschungsstudien in den spiten 1980er Jahren verstirkten diese Tendenz. Sie wiesen
»Kausalitit« sowie »logische Handlung®® in den Biihnenkompositionen zuriick und ver-
standen unter ihnen abstraktes Farbspiel sowie Farbkomposition.

Im Jahr 1986 wurde ein Teil der Manuskripte zu den frithen vier Biibnenkomposi-
tionen, eine Schenkung von Nina Kandinsky an das Centre Pompidou, in Jessica Bois-
sels Artikel im Ausstellungskatalog Der Blaue Reiter (Bern 1986) verdffentlicht.’! Thr
Ansatz, Kandinskys Ziel der Biithnensynthese als eine »Verklirung der Kunst als Of-
fenbarung des Wesens der Schopfung« zu lesen sowie als »Maglichkeit, die Welt als
Einheit zu verstehen,«>2 stimmt mit der Ansicht der vorliegenden Studie iiberein. Eben-
so aufschlussreich waren in ihrem Artikel die historische Ubersicht sowie die Einglie-
derung der Bithnenwerke in Kandinskys malerisches (Euvre,? jedoch bezeichnete
Boissel die Farben als »Akteure«®* der Stiicke und schlug zur Analyse die Isolation der
einzelnen von Kandinsky verwendeten Mittel vor.”®> Damit distanzierte sie sich von der
Identifikation der Charaktere sowie der Motive. So konnten die »abstrakten« Biihnen-

42 Siehe Ringbom 1970, 1982a, 1982b.

43 Siche Washton Long 1975 sowie 1980.

4 Kropfinger 1984, S. 191.

% UGK sowie UB.

46 Kropfinger 1984, S. 195. Ein Missverstindnis, dass sich in Kandinskys Artikel Uber Biilnen-
komposition aufldst, in dem er Wagners Verwendung der Gebirdensprache sowie die Bezie-
hung zwischen den Worten und der Musik kritisiert.

47 Ebd., S. 198.

4 Ebd., S. 198.

¥ UGK, S. 88.

50" Simhandl 1987, S. 25.

51 Die Klirung des Sachverhalts der vier frithen Werke sowie die Versffentlichung erfolgten
1998 durch Boissel als Herausgeberin.

52 Boissel 1986, S. 249.

53 Siche Boissel 1986, S. 247f.

>4 Ebd., S. 247.

55 Ebd.
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kompositionen fiir alle Interpretationen offen und willkiirlich bleiben. 1987 fand eine
Projektauffithrung der ersten drei Biihnenkompositionen in einer Zusammenarbeit der
Akademie der Kiinste und der Hochschule fiir Kiinste Berlin statt. Der Regisseur Peter
Weitzner deutete das Thema von Riesen als Befreiung des Korpers.”® Im Beiheft zur
selben Auffithrung wies Peter Simhandl auf die mysterienspielhaften Ziige in den Biih-
nenkompositionen hin, jedoch verstand er die Farbdeutung als die einzige Analyseme-
thode®” und legte keine weitere Interpretation vor. Jutta Gorickes Versuch war eine
erweiterte Studie in dieser Richtung. Sie nahm eine strukturelle Analyse von Der gelbe
Klang vor und verstand unter den Substanzen auf der Bithne nur die Hiille der Farben.
Sie negierte die Existenz der dramatischen Charaktere und bezeichnete das Thema als
Fuge der melodischen Farben,’® wobei sie, auf Sheppards Interpretation des Pessimis-
mus bezugnehmend, das Hauptthema als »Hoffnung auf Erlésung« und deren »Tod«®?
bezeichnete. Als weitere Forschungsstudien sind aus demselben Jahr eine Publikation
vom bereits erwihnten Peter Simhandl iiber Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts

60 zu erwihnen. Beide befassten sich

sowie eine Dissertation von Verena Zimmermann
mit Kandinskys Biihnensynthese, wobei allerdings keine wesentliche Interpretation er-
reicht wurde.

In den 1990er Jahren gab es neue Aspekte in der Forschung zu Kandinskys
malerischem (Euvre. Erneut betont wurde die russische Identitit des Kiinstlers®! wie
z.B. Kandinskys Interesse fiir Ikonen sowie die russische Volkskunst, und so wurden
die russisch-religiésen Einfliisse auf seine Malerei allmihlich enthiillt. Dies erweiterte
die Interpretationsmdéglichkeiten der Biibnenkompositionen, allerdings waren die
Quellen der Handlung nicht nachweisbar und die Deutungen kreisten daher immer
um die abstrakte Ebene. Ulrika-Maria Eller-Riiter publizierte 1990 ihre Dissertation
tiber Kandinskys Biihnenkompositionen — Der gelbe Klang, Griiner Klang, Schwarz und
weif¢sowie Violetr — und Gedichte. Ihrer Auffassung nach sind »Kampf, Uberwindung,
Entstehen, Vergehen, Untergang und Schépfung« die »einzig tatsichlich deduzierbaren
Themen, die in der Biihnenkomposition, transportiert durch synisthetische Konso-
nanzen und Dissonanzen, durchgespielt werden.«62 So verstand sie die Menschenfig-
uren nur als Prototypen, die »dem Spiel der Medien untergeordnet und in den synis-
thetischen Kontext einkomponiert«®® werden, und fiihrte daher keine Identifikation
durch. Jelena Hahl-Koch schrieb in ihrer umfassenden Publikation Kandinsky (1993)
ein Kapitel iiber Kandinskys nichtmalerische Aktivititen von 1908 bis 1912 und be-
schrieb seine Bezichung zum russischen Theater sowie die Einfliisse, die vom Symbol-
ismus und Futurismus auf ihn ausgingen. Hahl-Koch wies auf die besondere

56 Weitzner 1987, S. 20.

57" Simhandl 1987, S. 25.

38 Goricke 1987, S. 129.

3 Géricke 1987, S. 129 sowie 124.

0 TIn ihrer Studie wurden Kandinskys Bithnenkonzepte mit Schreyer und Schénberg vergli-
chen. Mit dieser Sicht analysierte sie Der gelbe Klang.

6l Siche Bowlt 1988 sowie 1989, Smolik 1992, Hahl-Koch 1993, Mazur-Keblowski 1993 sowie
2000, Kurchanova 1994 und Weiss 1995.

62 Eller-Riiber 1990, S. 81.

6 Ebd., S. 83.
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Aufmerksamkeit hin, die Maurice Maeterlinck (1862-1949)%4 in Russland zuteil
wurde, und fiihrte Rezensionen iiber Meyerhold an, die Kandinsky wohl gelesen haben
kénnte. Insgesamt stellte sie in Kandinskys Biihnenkompositionen eine besondere ex-
perimentelle Abstraktion im Vergleich zu den Theaterwerken von Symbolisten und
Futuristen fest. Diese Erérterung war hilfreich fiir die Auseinandersetzung mit der
Interessensphire Kandinskys, wobei ihre Einschitzung der Biihnenkompositionen auf
der Abstraktion zu basieren scheint und die Erliuterung der vorabstrakten Figuren
nicht unternommen wurde. Thomas Schober legte 1994 seine Dissertation iiber das
Theater der Maler vor und verfasste Analysen iiber Kandinskys Werke Der gelbe Klang,
Violett und Bilder einer Ausstellung. Schober entwickelte Susan Alyson Steins These der
Dreifarben-Bezichung der Biihnenkompositionen I bis I1II weiter und verstand darunter
ein iibergeordnetes Thema der Farbsymbolik Kandinskys. Demnach behandele dies
den Weg des Griins, das durch das Irdische (Gelb) das Geistige (Blau) erlange.65 Ob-
wohl diese These noch auf der Missdeutung der Kérperbilder beruht und daher zu
metaphysisch wirke, ist Schobers Auffassung der Endszene von Der gelbe Klang — die
Kreuzigung stelle einen Ubergang zur Erlosung und damit kein tragisches Ende dar
— zutreffender als die von Sheppard sowie von Géricke. Jedoch hielt Schober eine von
kausal-logischer Bezichung geleitete Interpretation fiir riskant. Er lieff die Deutung
»offen«. 1995 wurde eine Analyse von Der gelbe Klang aus einer unpublizierten Dis-
sertation (1983) von Victoria Martino in einem Ausstellungskatalog versffentlicht. Die
Autorin benutzte die Farbtheorie als »wesentliche«®® Methode und endete in einer
subjektiven Entschliisselung. Dass sie einen Bezug auf die Illustrationen im Almanach
Der blaue Reiter nahm,%” war zwar zukunftsweisend fiir die ikonographische Methode,
blieb jedoch erfolglos, weil es an einer grundlegenden Analyse der ikonographischen
Szenen- sowie Figurengestaltung mangelte.

Unter den farbsymbolisch-abstrakt orientierten Forschungsstudien der 1990er Jah-
re bis heute ist Claudia Emmerts 1998 vorgelegte Dissertation eine Ausnahme. Die
Autorin versuchte, die Hauptmotive in Kandinskys literarischen Werken wie den Biih-
nenkompositionen und Gedichten mit religids-philosophischen Ideen zu verbinden und
im Kontext eschatologischer Themen zu interpretieren. Ihre Studie ist besonders hilf-
reich insofern, als sie den Ursprung der von Kandinsky in seinen theoretischen wie
autobiographischen Schriften benutzten Ideen, etwa die »dritte Offenbarunge, nach
russischen sowie westlichen apokalyptisch-eschatologischen Lehren wie der von Wla-
dimir Solowjow ausfiihrlich erldutert. So kann Emmerts Studie fiir die Vertiefung der
Einzelmotive nach religionsphilosophischen Aspekten niitzlich sein. Jedoch brachte
Emmerts Interpretation der Biihnenkompositionen keine Vertiefung in Wesentliches wie
die Korperbilder und Bewegungsabliufe, weil sie sich zu sehr auf die zeitgendssischen

64 Kandinsky erwihnt Maeterlincks La princesse Malaine in Uber das Geistige in der Kunst.

6 Schober 1993, S. 145.

66 Martino 1995, S. 566.

67 Auch Sheppard 1975a, Pevitts 1980 und Eller-Riiter 1990 versuchten, aus den Illustrationen
Hinweise zur Deutung zu ziehen.
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religionsphilosophischen Ideen stiitzte und schliefllich Kandinskys Botschaft missdeu-
tete. Thre Deutungen werden in der vorliegenden Arbeit sorgfiltig analysiert.3

Die weiteren Forschungsstudien haben wenig neue Aspekte zur Interpretation ge-
bracht. Im Jahr 2000 legte Marcel Bongni eine Dissertation iiber Kandinskys abstrak-
tes Bithnenwerk Bilder einer Ausstellung (nach der Musik von Mussorgsky) mit dem
Schwerpunkt der Biithnendarstellung und der Musik vor. Da es um Abstraktion geht,
beriihren sich Bongnis Methode und das Interesse der vorliegenden Studie nur wenig.
Die jiingsten Arbeiten tiber die Biihnenkompositionen wurden 2001 von Donata Kaman
und 2004 von Bettina Wilts verdffentlicht. Die erste Autorin widmete den »drei Ver-
tretern des Theaters der Maler in Deutschland,« Oskar Kokoschka, Kandinsky und
Oskar Schlemmer, einen Teil.®? Die zweite Autorin behandelte das Bauhaustheater und
versuchte dabei auch eine Analyse von Der gelbe Klang und Bilder einer Ausstellung. Die
beiden legten jeweils nur auf die abstrakte Bithnengestaltung Wert und schlugen keine
neue Methode vor, so dass sich aus ihren Arbeiten keine neuen Interpretationen entwi-

ckelten.

Kandinskys 4sthetische Neigung zum »Verstecken«’? hinderte die Forscher, die Themen
sowie die Motive komplett zu entziffern. Kandinskys Ansatz zufolge, der die Handlung
ablehnte, wagten sie es nicht, eine kausal-logische Beziechung zwischen den einzelnen
Geschehnissen und den Szenen zu suchen, als ob eine weitere Entschliisselung der Biih-
nenkompositionen unméglich wire. Wihrend Der gelbe Klang die meisten Interpretations-
versuche nach sich zog, wurden die zweite Biihnenkomposition Griiner Klang und die dritte
Schwarz und weiff beispielsweise nur von Eller-Riiter (1990) und Emmert (1998) inter-
pretiert. Anstelle der vierten Biihnenkomposition Schwarze Figur wurde die noch abstrak-
tere Violert untersucht, und Schwarze Figur blieb von der Forschung fast unbeachtet.”!
Ein Grund fiir die geringe Aufmerksamkeit lag darin, dass in der Abstraktion Kandinskys
avantgardistisches Endziel gesehen wurde, so dass die gemischten Abstraktionsstufen der
Figuren in den frithen Biihnenkompositionen als unfertig verstanden wurden. Zwar ergab
sich durch die Herausgabe der kompletten Manuskripte der frithen vier Biihnenkompo-
sitionen durch Jessica Boissel (1998) erneut die Méoglichkeit, das Gesamtbild der vier
frithen Werke zu iiberpriifen und die tetralogisch verbindbaren Themen zu entschliisseln,
aber dies wurde wegen der oben genannten Einschitzung in keiner Studie weiter verfolgt.

Das erste Problem der bisherigen Forschungsstudien lag in der Wahl der Methode.
Fiir die einzig wirksame Methode hielt man Kandinskys Farbsymbolik, wobei Gegen-
stinde wie Menschen nur als abstrakte Farbtriger reduziert verstanden wurden und
ihnen keine ikonographische Bedeutung beigemessen wurde. So ergaben sich zu einem
Geschehen véllig gegensitzliche Deutungen, weil die Farbsymbolik allein nur funda-
mentale Informationen zu vermitteln schien. Die unerklirbaren Dinge wurden den

8 Siche Kap. 4.2.

 Kaman 2001, S. 112ff.

70 UGK, S. 107.

71 Boissel 1986 wies auf die Ahnlichkeit einer Szene aus Schwarze Figur mit Kandinskys Bil-
dern hin, die wihrend des Aufenthalt in Berlin von 1907 bis 1908 gemalt wurden. Boissel
1986, S. 247.
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synisthetischen Eindriicken des Kiinstlers zugeschrieben. So blieben manche Charak-
tere unbegreiflich. Hier liegt die methodische Grenze der abstrakten Farbsymbolik.
Diese Grenze kann durch eine dramaturgisch-thematische Analyse der Kérperbilder
sowie eine ikonographische Untersuchung tiberwunden werden.

Das zweite Problem beruht auf der Vernachlissigung der von Kandinsky beschrie-
benen Bewegungsabliufe. Obwohl der gréfite Teil der Manuskripte aus Kandinskys
Beschreibung zur Bewegung durch Menschen und Gegenstinde besteht, wurden sie
nicht als Forschungsobjekte betrachtet. Die Ursache dafiir ist auf Aussagen Kandinskys
zuriickzufiihren. Der Kiinstler schrieb in Uber das Geistige in der Kunst, dass er solche
Bewegung in die Biihnenkomposition einfithren wolle, die »sehr einfach« sei und »von
welcher das Ziel unbekannt ist.’? So hielten die Fachleute es gar nicht fiir notwendig,
in den praktischen Bewegungen auf der Biihne einen Sinn zu sehen. Ohne Uberprii-
fung der Bewegungssprache Kandinskys wurden die Bewegungsabliufe nur als abs-
trakte Raumkomposition verstanden und niche als inhaltliche Motive in die Analyse
aufgenommen. So blieb der gesamte Vorgang weder logisch noch kausal entzifferbar.
Es ist daher die Aufgabe der vorliegenden Arbeit, Kandinskys Bewegungssprache in
den frithen Biihnenkompositionen zu analysieren und das Ergebnis in die Gesamtinter-
pretation einzubinden.

Kandinsky schrieb von einer »inneren Einheitlichkeit® in den Biihnenkomposi-
tionen, die durch »dufere Uneinheitlichkeit unterstiitzt und sogar gebildet wird.«74
Dies klingt wie eine Herausforderung fiir die Zuschauer, als hitte er die duflerliche
Logik und Kausalitit im Biihnenstiick absichtlich zerstért, damit die »innere Norwen-
digkeit< zur »einzigen Quelle’> des Werks werde und das »Drama aus dem Komplex
der inneren Erlebnisse (Seelenvibrationen) des Zuschauers«’® bestehe. Mit der »in-
neren Notwendigkeit« meinte Kandinsky den Gegensatz zu von der Natur vorgege-
benen Notwendigkeiten.”” Die duferliche Uneinheitlichkeit der Korperbilder und die
fehlende Koordination der Bewegungen kénnten deshalb Bausteine der Biihnenkom-
position sein, die schlieSlich zur »inneren Einheitlichkeit« fithren. Und die dufleren
Darstellungen miissen trotzdem gemif der »inneren Notwendigkeit«, d.h. dem inneren
Darstellungsprinzip des Kiinstlers, aufgebaut worden sein. Die Farbsymbolik war die
einzige Methode, die durch Kandinskys eigene theoretische Schrift gerechtfertigt war.
Angesichts der oben genannten Probleme ist es notwendig, fiir die Korperbilder und
die Bewegungen Kandinskys Darstellungsrichtlinien zu suchen. Die frithen vier Biih-
nenkompositionen, die unpubliziert und in der Hand des Kiinstlers blieben, besitzen

72 UGK, S. 123.

73 UB, S. 206. »Es kommt von selbst das Gefiihl der Notwendigkeit der inneren Einheitlichkeit,
die durch duflere Uneinheitlichkeit unterstiitzt und sogar gebildet wird.« Der Text in kursiv
stammt von Kandinsky.

74 Ebd.

75 Ebd. »Hier wird also zur einzigen Quelle die innere Notwendigkeit.« Der Text in kursiv stammt
von Kandinsky.

76 UB, S. 207.

77 UGK, S. 133ff. Zu der Definition der »inneren Notwendigkeit« in Kandinskys Anwendung
sowie dem Nachschlagen der angewendeten Textstellen kann Reinhald Zimmermanns Stu-
die als Nachweis dienen. Siehe Zimmermann 2002b, S. 292ff.
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