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HELMUT FRIEDEL

| | ENTWURF ZU
»KOMPOSITION VI« (Detail)

1913, Aquarell, Tusche und Bleistift
auf Papier, auf graues Papier geklebt,
18,5x 27,1 cm, Stadtische Galerie

im Lenbachhaus, Miinchen

DIE ERFINDUNG
DER ABSTRAKTION

Wassily Kandinsky zdhlt zu den wesentlichen Wegbereitern der abstrakten Kunst. Neben
Malern wie Piet Mondrian und Kasimir Malewitsch hat er eine bedeutende, neue Dimension
bildnerischer Darstellung eréffnet, die jenseits der Abbildung einer unmittelbar erscheinenden
Realitat der Dingwelt eine weitere Qualitat des Bildes erkennt.

Der Streit um das Bild wird in fundamentaler Art gepriagt vom Diskurs um dessen Aufgaben
und Mdglichkeiten. In mimetischer Hinsicht steht das Abbild zumeist im Mittelpunkt des Inter-
esses. Haufig wird aber etwas »Stindhaftes« in diesem Bemithen um das Abbilden der Welt
gesehen, das schlieBlich die Forderung nach einem Verbot der bildlichen Darstellung nach sich
zieht. Sowohl die jidische wie die islamische und auch ein Teil der christlichen Tradition be-
ziehen die Ablehnung des Abbildes aus der gleichen Quelle, der zufolge der Mensch sich kein
Abbild Gottes machen solle. In diesem Kontext der Bildverneinung entstehen Darstellungs-
formen, die auf Abbildung verzichten und an deren Stelle ornamentale und zeichenhafte Aus-
drucksformen kennen. Diese Formen des Abstrahierens und der Reduktion entwickeln sich
aus anderen Uberlegungen und Vorstellungen als die Abstraktionen zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts.

Im Abendland hatte sich bekanntermaBen, insbesondere seit dem spaten Mittelalter, eine
Kultur des Bildes entwickelt, die um die mdglichst genaue Erfassung des Kérpers wie des
Raumes bemiiht war. Wassily Kandinsky sah sich also am Ende des 19.Jahrhunderts, als er sich
fir die Malerei entschied, einer akademischen Tradition konfrontiert, die sich mit den Raffines-
sen der Wiedergabe unterschiedlicher Stofflichkeit, variablen Lichtstimmungen und anderen
Erscheinungen der Wirklichkeit befasste und auf diesem Weg reale und imaginierte Lebendig-
keit zu fingieren suchte. Andererseits hatten damals die Impressionisten, allen voran Claude
Monet, bereits der Farbe als solcher den Vorrang gegeniiber den akademischen Darstellungs-
techniken eingerdaumt und damit eine ganz andere Art von Leben in der Malerei entdeckt.

So erscheint es als konsequente Folge, dass Kandinsky auf der Suche nach seiner eigenen
Bestimmung als Kiinstler, als er sich von seinen ethnografischen und juristischen Studien
abwandte, gerade in Monets Serie der Heuschober (ca. 1888 -1893) das erkannte, was sich als
neue Herausforderung der Malerei eréffnen wiirde (Abb. 2). Kandinsky hatte die Gemalde
Monets in einer Ausstellung in Moskau 1896 gesehen.! Die Begegnung mit diesen Bildern, die
etwas so Unspektakuléres, ja Unbedeutendes wie einen Heuhaufen vorstellten, trug wesentlich
zu Kandinskys Entscheidung bei, sich der Malerei zuzuwenden. In der Abfolge desselben Motivs

die faszinierende Vielfalt der farblichen Erscheinung darzustellen, die sich im unterschiedlichen



2 | CLAUDE MONET:
VERSCHNEITER HEUSCHOBER
AM MORGEN

1890, O1 auf Leinwand, 65 x 92 cm,
Museum of Fine Arts, Boston
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Licht des Tages ergibt, zeigte den Reichtum einer
Malerei an, die nicht den Gegenstand als solchen in
unverdnderlicher Wirklichkeit kannte. Das Reale
wird in Relation zu seiner Erscheinung begriffen, fort-
hin ist es Aufgabe der Malerei, mit den ihr eigenen
Mitteln, ndmlich der Farbe und der Form, das aus-
driicken zu kénnen. Nicht das gewéhlte »groBe
Themay zéhlt, sondern die Kraft der Farbe. Indem
Claude Monet in einer zweiten Bildserie sich der
Kathedralfassade von Rouen zuwendet, stellt er in-
direkt die Heuhaufen auf die gleiche Stufe mit dem
gotischen Bauwerk - und umgekehrt (Abb. 3).

Neben dieser Begegnung mit der Kunst des Impres-
sionisten gab es eine Reihe wissenschaftlicher
Erkenntnisse in der Zeit um 1900, die zu einem
gewandelten Bild der Wirklichkeit beitrugen. Wilhelm
Conrad Rontgens Entdeckung lieB den soliden Kérper
von Lebewesen transparent erscheinen; Albert Ein-
steins Erkenntnisse stellten die Raum-Zeit-Konstante
in Frage. Allein an diesen beiden Beispielen lasst sich
sehen, dass der tradierte, gewohnte Realitdtsbegriff
ins Wanken geraten war.

Gepragt durch sein juristisches Studium, eroberte
sich Kandinsky die neuen, unbekannten Territorien
der Malerei nicht allein durch unterschiedliche
kiinstlerische Arbeiten und Versuche, sondern
wesentlich durch den geschriebenen Diskurs. Bereits
in die Zeit um 1904 datieren eine Reihe von Notizen

und Textentwiirfen?, in denen er die Wirkung und

die Qualitat von Farbe zu erfassen sucht. Im Text

] i pe-173 o T :
LN N i [ callarles S e, 2

»Definieren von Farbe«® tauchen Formulierungen

auf, die der Farbe eine sehr eigenstdndige Bedeutung
zumessen: »Musik und Farbe [...]. Die feinsten
Gefiihle, die der zukiinftige Mensch entwickeln wird,
wird er seinen Mitmenschen durch Farben mitteilen.
Unendliche Freudel« Oder: »Und nicht die Farben
unterordnen, sondern alles der Farbe zu Fiien legenc.
Und dann der entscheidende Satz: "Wenn ich gent-
gend Zeit vom Schicksale [sic] geschenkt bekomme,
entdecke ich eine neue internationale Sprache, die
ewig sein wird, und sich unendlich entwickeln wird
und nicht Esperanto heiBit. Malerei heift sie. Altes
Wort, was miBhandelt wurde. Abmalerei sollte es
heiBen: es wurde bis jetzt nur immer abgemalt. Die
Farbe wurde selten (und auch dann unbewuft) zum
Komponieren gebraucht.¢* Damit bringt Kandinsky
eines seiner groBen kiinstlerischen Ziele klar zum
Ausdruck. Es geht ihm um Mitteilung, um Sprache,
und er glaubt, dabei mit den Mitteln der Farbe eine
universelle Verstédndlichkeit erreichen zu kénnen.

Im weiteren Verlauf des Textes gelangt er zur »Cha-
rakteristik« von Farben, ihren Entsprechungen im
Klang von Musikinstrumenten, den Stimmungen, die
sie erzeugen kénnen, und zu den ihnen eigenen Quali-
téten, z. B.: »Hellrot - Kraft, Energie, Tendenz, Streben,
Widerstand, Entschlossenheit, Gewalt, Leidenschaft,
Freude, Triumph (lauter), hoher Klang, aufdringliches
Schreien der Fanfaren mit Tuba gemischt. /Alles
menschlich.«’ SchlieBlich folgen Beobachtungen zu

den Relationen der Farben untereinander, wobei



3 | CLAUDE MONET:

DIE KATHEDRALE VON ROUEN
AM ABEND

1894, 01 auf Leinwand, 101x 65 cm,
Puschkin-Museum, Moskau

Kandinsky auch vor recht plastischen Darstellungen
nicht zurtickschreckt, wenn er Folgendes schreibt:
»Es muB doch einen Grund haben, daB Hellblau, Rosa,
Gelb den jungen Médchen steht. [...] Eine alte, ge-
runzelte, zahnlose Frau mit braunem Gesicht und
trilben Augen kann doch in einem hellblauen Kleid
nur als Liige wirken.«® Ein anderes Manuskript aus
demselben Jahr (1904) tragt bereits den entschiede-
nen, programmatischen Titel Die Farbensprache.’
Dort verkiindet Kandinsky schon auf der ersten Seite:
»Wir, Maler unserer Zeit, kénnen nicht plétzlich von
den Formen, die uns die Natur bietet, abstrahieren.«
Und schlédgt daher vor: »Man soll an die Natur nicht
denken, man muB sie vergessen, wenn eine Farben-
komposition zu machen ist.«® Aus diesen Uberlegun-
gen, die spater in seine bedeutende und fiir die Kunst
der Abstraktion so weitreichende Schrift Uber das
Geistige in der Kunst’ einflossen (Abb. 4), erklingt
haufig die Sorge um die Bedeutung reiner »Farben-
malerei«: »Zusammenstellung schéner Farben, die
weiter keine Bedeutung haben, ist nichts wie Orna-
mentik. Dies wéare das Resultat der Emanzipation,

wenn man den innerlichen Wert der Farbe ganz un-

beachtet lassen wiirde. Sobald aber die Zusammen-
stellung der Farben psychische Wiederklange [sic]
erweckt, ist das Composition.

Da, wo der Gegenstand oder die gewohnte kérper-
liche Form die psychische Wirkung der Farbe steigert
oder gar verursacht, muf man auch diese Form klar
bringen. Wo aber die Farbe allein [...] ohne korper-
liche Form gentigend wirkt, da braucht man diese
Form iiberhaupt nicht. [...] Die ideale Form ist ja die
Abwesenheit der korperlichen Form, da diese die
Wirkung beschrankt und sozusagen zu sehr spezia-
lisiert und viel zu bestimmt macht. Das Unbestimmte
aber ist reicher in Resultaten [...].<!° Aus diesen
kurzen Textbeispielen, insbesondere aber durch den
{iberarbeiteten Text Farbensprache von 1908/0911,
der schon weitgehend die Inhalte von Uber das
Geistige in der Kunst formuliert, wird evident, dass
Kandinsky zu diesem Zeitpunkt mit seinen theore-
tischen Uberlegungen weiter und radikaler voran-
geschritten war als in seiner Kunst. Sdtze wie »Damit
die Farbe wirken kann, als solche muB sie von der
realen Form befreit werden«!? lassen die Zielrichtung
kiinftiger Bemithungen erkennen. Die Abstraktion
wird von Kandinsky also als wesentliche Neuerung
der Kunst eher verstanden als schon im Werk umge-
setzt. Sie steht als Erkenntnis und Postulat da, bevor
sie ins Bild einflieBen konnte. Zugleich hat er lange
Zeit nicht auf den verweisenden Part von Bildchiffren

in seinen groBen Malereien verzichten wollen.!® Zu

KANDIN SKY

UBER DAS GEISTIGE

IN DER KUNST

FARBENSRPRACHE

4 | EINBANDENTWURF FUR

»UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST«
um 1910, Gouache und Tusche auf
weiBem Papier, auf dunkelgraubraunes
Papier geklebt, 17,5x13,5 cm (Blatt),
Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen

DIE ERFINDUNG DER ABSTRAKTION 23



5 | DOKUMENTARISCHE FOTO-
GRAFIEN ZUR ENTSTEHUNG VON
KANDINSKYS >KOMPOSITION VIi<
25.-28.November 1913, Fotografien

von Gabriele Miinter, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Miinchen
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den vorherrschenden Motiven zdhlen das Boot und
der Reiter, auch wenn sie sich der unmittelbaren An-
schauung weitgehend entziehen und allein aufgrund
der Werkgenese noch als bestimmte Darstellungen
zu lesen sind. In der Anlage der Komposition VII, die
in den Fotografien von Gabriele Miinter in entschei-
denden Werkschritten dokumentiert ist!?4, 14sst sich
gut erkennen, dass Kandinsky die beiden genannten
Motive als zwei Ausgangspunkte seiner Bildanlage
verstanden hatte (Abb. 5). Kandinsky sucht also in
seiner Malerei eine Realitét hinter der sichtbaren
Welt zu erfassen und darzustellen. Wie sehr es ihm
dabei um Malerei, um die Darstellung mit Farbe
ging, wird offensichtlich bei der Betrachtung seiner
Gemalde. Im Einsatz des Pinsels, dem Rhythmus des
Farbauftrags, in der Intensitédt der gewéahlten Farbe,
im AusmaB der gewédhlten Formen und Flachen wird
die ganze Musikalitat seiner Malerei spirbar. Kan-
dinsky lasst uns an seinem Malvorgang teilhaben,
indem alle Spuren der Pinselarbeit erhalten bleiben.
Damit kann das Auge den prozessualen Vorgang

des Bildwerdens nacherleben (Abb. 6). Der vom

Kiinstler immer wieder herangezogene Vergleich von

Musik und Malerei erfahrt darin seine Bestétigung.

Eine andere Entsprechung sucht Kandinsky in seiner
Publikation Kldnge, die 1913 erschien.!® Die Sprache
erreicht dabei die Grenzen eindeutiger Bedeutung,
d.h. sie wird lautend und damit bildhaft. In einigen
weiteren Gedichten!¢ verzichtet Kandinsky auf die
Wortbedeutung und findet Freude an der Sinnlichkeit
des Lautens und Klingens der Worter und Silben.
Kandinsky hat also durch theoretische Uberlegun-
gen, durch den Vergleich mit der Musik, auch durch
den Umgang mit der Sprache eine Form der Abstrak-
tion flr seine Malerei gefunden, die einen letzten
Bezug zur Realitdt beibehalten wollte.!” Nach eige-
nem Bekunden zielte er damit auf eine »universelle
Sprache der Malerei¢, das heift auf allgemeine Ver-
standlichkeit. Diese bewegt sich jenseits der engen
Logik der Begriffe und duBert sich wesentlich in sinn-

licher Unmittelbarkeit.
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»KOMPOSITION VI«

1913, Aquarell, Tusche und Bleistift
auf Papier, auf graues Papier geklebt,
18,5x 27,1 cm, Stadtische Galerie

im Lenbachhaus, Miinchen

DIE ERFINDUNG DER ABSTRAKTION 25
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Schriften, Bd.1, Bern 1980, S. 32. »Zu derselben Zeit [1896] er-
lebte ich zwei Ereignisse, die einen Stempel auf mein ganzes
Leben driickten und mich damals bis in den Grund erschiitter-
ten. Das war die franzdsische impressionistische Ausstellung
in Moskau - in erster Linie der Heuhaufen( von Claude Monet
und eine Wagnerauffiihrung im Hoftheater - Lohengrin.«

In der von ihm in Miinchen gegriindeten »Phalanxg, einer Kunst-
schule, veranstaltete Kandinsky 1903 eine Ausstellung mit
Werken von Claude Monet. Dies unterstreicht die herausragende
Bedeutung, die der franzdsische Maler fir ihn hatte.

Siehe Helmut Friedel (Hrsg.), Wassily Kandinsky, Gesammelte
Schriften 1889-1916. Farbensprache, Kompositionslehre und
andere unveroéffentlichte Texte, Miinchen u.a. 2007, S. 237ff.
Ebd., S.249ff.

Ebd,, S.251.

Ebd,, S.256.

Ebd,, S.257.

Ebd., S.267ff.

Ebd,, S.274.

1911 bei Piper in Miinchen erschienen (1912 dat.; im Frithjahr
1912 in 2. Aufl); sollte 1913 mit weiteren Ergdnzungen Kandins-
kys russisch erscheinen; wurde bereits 1920 in englischer Uber-
setzung publiziert. Diese Schrift bildete die Grundlage schlecht-
hin, um ber nichtgegenstdndliche Kunst zu sprechen.

Vgl. Wassily Kandinsky, in: Helmut Friedel (Hrsg.) 2007 (wie
Anm. 2), S.279.

Ebd., S.289ff.

Ebd, S.311f.

Vgl. dazu: Armin Zweite, »Kandinsky zwischen Tradition und
Innovationg, in: ders. (Hrsg.), Kandinsky in Miinchen. Begegnun-
gen und Wandlungen 1896-1914, Ausst. Kat. Stiddtische Galerie
im Lenbachhaus, Miinchen 1982, S.134ff.

Siehe Helmut Friedel, »Kandinsky und die Photographieg, in:
ders. (Hrsg.), Gabriele Miinter. Die Jahre mit Kandinsky, Ausst.
Kat. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen 2007, S. 54.
Miinchen (Piper). Gedicht in Prosa mit Holzschnitten. Der Band
enthdlt 38 Gedichte in Prosa, 12 farbige und 44 schwarzwei3e
Holzschnitte.

Siehe Wassily Kandinsky, in: Helmut Friedel (Hrsg.) 2007 (wie
Anm. 2), S.511ff,, insbes. S. 525 und S. 535ff.

Siehe Vivien Endicott Barnett, »Kandinsky and Science: The
Introduction of Biological Images in the Paris Periodg, in:
Kandinsky in Paris: 1934-1944, Ausst.-Kat. Solomon R. Guggen-
heim Museum, New York 1985. Demnach orientierte sich
Kandinsky auch in seinem Spatwerk an naturwissenschaft-

lichen Erkenntnissen, die in seine Bildfindungen einflossen.

KANDINSKYS >KLEINE WELTEN«

Kandinskys Kleine Welten, das wichtigste Mappen-
werk in seinem Schaffen, kam im Dezember 1922 im
Propylden Verlag Berlin heraus, nachdem Kandinsky
auf den Ruf von Walter Gropius hin am Bauhaus seit
einem halben Jahr als Lehrer téatig war. Es wurde
seinerzeit in einer Auflage von 230 Exemplaren
gedruckt, und enthélt zwdlf Drucke: vier Lithografien
(I-1V), vier Holzschnitte (V-VIII) und vier Radierun-
gen (IX-XII). Aus einem spateren Brief Kandinskys an
Galka Scheyer vom Mai 1932 gehen weitere Einzel-
heiten zum Druck hervor: »Alle Platten und Steine
habe ich eigenhédn-dig gemacht, alle Abzlige wurden
unter meiner standigen Leitung gedruckt - teils im
Bauhaus (Radierungen, schwarze Holzschnitte), teil in
einer ausgezeich-neten Druckerei in Weimar (Lithos,
die Farben in den Holzschnitten). Der Buchbinder war
der berithmte Prof. Dorfner in Weimar. Also: die ganze
Ausfithrung erstklassig.«!

Der Mappe hat Kandinsky ein eigens verfasstes
Vorwort beigelegt, das als loses Vorsatzblatt typogra-

fisch sorgfaltig gedruckt wurde. Darin erlutert er

7 | KLEINE WELTEN Il

1922, Farblithografie, 25,4 x 21,1 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen




neben den drei Gruppen der klassischen Drucktech-
niken Holzschnitt, Radierung und Lithografie auch
die Farbverteilung in der Mappe, die ebenfalls einer
gewissen Zahlensystematik unterliegt: von den zwolf
Drucken sind sechs farbig - vier Farblithografien
und zwei Farbholzschnitte - wihrend die anderen
sechs schwarz-weiB sind - vier Radierungen und zwei
Holzschnitte. Zentral ist jedoch Kandinskys AuBe-
rung, dass jede der drei Druckarten »nach der ihr
geeigneten Eigenschaft« gewdhlt wurde: »Die Eigen-
schaft jeder Art verhalf dem duBeren Wesen der
Gestaltung 4 verschiedener Kleiner Welten«.« Damit
ist gemeint, dass die zwdlf Entwirfe in der jeweils
ihnen gemaBen Drucktechnik umgesetzt wurden:
Etwa die Darstellungen mit kréftig konturierten Qua-
draten, Kreisen, Segmenten und Linienstegen in der
bildfiillenden, historisch altesten Technik des Holz-
schnitts mit seinen kréftigen Flachen und Konturen,
dessen Stock schon im klaren Hoch-Tief-Kontrast den
»milden¢ Druck auf dem Papier erkennen lasst. Fir
die feinen Liniengespinste seiner zeichnerischen Ent-
wiirfe wahlt er die jiingere Technik der Radierung
mit ihrer dezidiert linearen Struktur, tiber die Kandin-
sky in seinem vier Jahre spéter erschienenen Bau-
haus-Buch Punkt und Linie zu Fldche von 1926 schrei-
ben wird: »Von verschiedenen Arten der Radierung
wird heute mit Vorliebe die Kalte Nadel gebraucht,
da sie mit der hastigen Atmosphére besonders gut
harmoniert und andererseits den schneidenden Cha-
rakter der Prézisitit hat. Hier kann die Grundfldche
vollkommen weiB bleiben, und in diesem WeiB lie-
gen die Punkte und Striche tief und scharf hineinge-
bettet. Die Nadel arbeitet mit Bestimmtheit, hochster
Entschlossenheit und bohrt sich mit Wollust in die
Platte hinein. Der Punkt entsteht erst negativ durch
kurzen, préazisen Stich in die Platte.«*> Und schlieBlich
werden die malerisch zu nennenden Entwirfe in der
am einfachsten zu handhabenden und jiingsten der
druckgrafischen Techniken, der Lithografie, reali-
siert. Diese Technik ldsst beim Arbeiten auf dem spe-
ziellen Kleisterpapier, das spater auf den Stein abge-
klascht wird und dessen Darstellungen im Flachdruck
wieder seitenrichtig erscheinen, vollig freie Moglich-
keiten. Kandinsky stellt dazu fest: »Aus diesem Ver-
gleich der drei Verfahren soll es klar werden, daf die
lithographische Technik unbedingt als letzte entdeckt

werden muBte, tatsichlich erst heute( - die Leichtig-

8 | KLEINE WELTEN IV
1922, Farblithografie, 26,7 x 25,6 c¢m,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus,

keit kann nicht ohne Anstrengung erreicht werden.
Und andererseits sind die Leichtigkeit der Entste-
hung und die Leichtigkeit der Korrektur Eigen- Minchen
schaften, welche gerade dem heutigen Tag ganz
besonders entsprechen. Dieser heutige Tag ist nur
ein Sprungbrett nach dem ymorgen« und kann nur in
dieser Eigenschaft mit innerer Ruhe aufgenommen
werden.«
Nicht umsonst sind in dieser letzten, »demokra-
tischsten« Drucktechnik, die besonders viele und
preiswerte Abziige zuldsst, die meisten von Kandin-
skys weiteren Druckgrafiken aus den Bauhaus-
Jahren gearbeitet. Insgesamt spiegeln die Kleinen
Welten in allen ihren Facetten eine Klarung und
Systematisierung von Kandinskys kiinstlerischem
Vokabular, greifen zuriick auf die expressiven, sym-
bolischen Kiirzel aus der Vorkriegszeit und weisen
voraus auf die weitere Verfestigung seiner abstrakt-
geometrischen Formen. Jedes Blatt ist dabei ein
schwebender Mikrokosmos, eine kleine Welt fiir
sich, wie es Kandinsky im Titel zum Ausdruck

bringen wollte.

1 Zit. nach: Hans Konrad Roethel, Kandinsky. Das graphische
Werk, K6ln 1970, S. 452.

2 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche. Beitrag zur
Analyse der malerischen Elemente, Miinchen 1926, Repr. Bern
1955, mit einer Einfithrung von Max Bill, S. 50.

3 Ebd, S. 48.
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Abbildung vorhergehende Seite
| | ALLERHEILIGEN Il (Detail)
1911, Ol auf Leinwand, 86 x 99 cm,

Stadtische Galerie im Lenbachhaus,

Minchen
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NOEMI SMOLIK

PROPHET ODER
WIDERSACHER
DER MODERNE?

Kandinskys Weg aus der russischen Provinz
in die bayerische Kunstmetropole

SOLOWJEW, DAS GEISTIGE UND SEINE KRITIK DER MODERNE

Im Juli 1927 schreibt der aus Moskau stammende, inzwischen in Deutschland lebende Maler
Wassily Kandinsky in einem Brief an den deutschen Kunsthistoriker Will Grohmann: »[...] dass
der junge Gelehrte, dessen Dissertation sie erwdhnen, sich zu meinem Standpunkt in der Kunst
negativ stellt (nur seltene Ausnahmen sind in diesem Fall auszuweisen), hat nur eine und die-
selbe Erkldrung: er versteht ihn nicht. Diese Frage wird ja grundsatzlich falsch gestellt, daher
auch die falschen Losungen. Es handelt sich nicht um die Frage, ob man ohne Gegenstand in
der Malerei auskommen kann und sollte, sondern um eine totale innere Umstellung vom ratio-
nalistischen Standpunkt, von der rationalistischen Weltanschauung zur seelischen, geistigen,
irrationalen, wobei der Rationalismus nicht vollkommen tiber Bord geworfen wird, sondern eine
ihm gebiihrende, bescheidene Rolle angewiesen bekommt. Also Synthese. Kein entweder-odery,
sondern »und«. Hier liegt die iiberaus wesentliche Umstellung, die den heutigen (und besonders
ymodernen() Menschen noch unbekannt bleibt. Ohne diese Umstellung gibt es kein »morgeny,
sondern nurheute(, und mit diesem verhdngnisvollen rheute« kommt man tatsdchlich keinen
Schritt weiter. Wenn sie das dem jungen Gelehrten sagen und wenn er plétzlich hinter diesen
Worten etwas ahnt, wird er sein Buch anders schreiben, was vielleicht der Universitat weniger

gefallt. Weil die heutige Universitit sich auch vollkommen umstellen soll.«!

Was meint Kandinsky mit der »totalen inneren Umstellung vom rationalistischen Standpunkt,
und warum glaubt er, dass es gerade dem modernen Menschen und insbesondere den Univer-
sitaten schwer fallen werde, diese Umstellung nachzuvollziehen? Sieht doch die Kunstgeschichts-

schreibung bis heute in Kandinsky den ultimativen Vertreter der Moderne. Ist es daher nicht
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