Kathrin Heinz
Der Drachenkampfer Wassily Kandinsky
Uber Helden und ihre Verbindungen

Was haben der Blane Reiter und Bismarck miteinander zu tun? Im Frithsommer
2000 stand Bremen im Zeichen des Blauen Reiters.! Auf die in der Kunsthalle
stattfindende Ausstellung verwiesen im stiadtischen Raum verschiedene Auf-
merksambkeitserreger.? So war das neben dem Bremer Dom beheimatete Bis-
marck-Denkmal in Blau gehtllt. Der reitende Bismarck trug blauen Kopf-
schmuck und Harnisch, sein Pferd einen blauen Rossharnisch aus Stoff. Die von
Bismarck getragene Fahne zeigte das Emblem der Ausstellung: einen galoppie-
renden blauen Reiter und den Ausstellungstitel. Handelt es sich dabei lediglich
um eine werbestrategisch mehr oder weniger gegliickte Mafinahme? Oder welche
Perspektive erdffnet diese scheinbar zufillige Maskerade? Der Blick auf den hi-
storischen Kontext offenbart die zeitliche Nihe beider Ereignisse: Das von Adolf
von Hildebrand geschaffene einzige Reiterstandbild Bismarcks wird im Sommer
1910 enthiillt, die Erste Ausstellung der Redaktion Der Blane Reiter findet im De-
zember/Januar 1911/12 in Minchen statt. Gleichwohl erscheint mehr die Diffe-
renz zwischen beiden Figurationen augenfillig: Das Bismarck-Denkmal verweist
auf die wilhelminische Zeit und dokumentiert die Geschichtstrachtigkeit dieser
Epoche, die jedoch kurz vor ihrem Ende steht; der Blaune Reiter symbolisiert den
kiinstlerischen Aufbruch ins 20. Jahrhundert. Zugleich eint sie in sehr unter-
schiedlicher Weise der Bruch mit Darstellungskonventionen. Der Blaue Reiter
steht fiir die Entwicklung der abstrakten Malerei und fiir ein neues isthetisches
Verstindnis bezogen auf die Vergleichbarkeit hober und niederer Kunst, wie es
sich besonders im Almanach Der Blane Reiter, den Wassily Kandinsky und Franz
Marc 1912 herausgegeben haben, dokumentiert.> Das Bismarck-Denkmal mar-
kiert eine verinderte Raumauffassung, bei der das Denkmal als Teil eines stadti-
schen Gefiiges gedacht wird, und es reprisentiert die Verschiebung von gesell-
schaftlichen Krifteverhiltnissen um die Jahrhundertwende. Bislang war es Heili-
gen und adligen Herrschern vorbehalten, als Reiter gezeigt zu werden, nun be-
michtigen sich dieses ,,mobilen Throns“* verdiente Individuen der neuen biirger-
lichen Souverinitit. Auch wenn nun andere den Thron besteigen, vollzieht sich
die Sicherung dieses neuen Status innerhalb tradierter Reprisentationsmuster.
Das Reiterbild fungiert weiter als sichtbarer Ort der Aufwertung minnlicher
Identitit. Der Ruf nach dem ,,groflen Mann“3, wie er im 19. Jahrhundert verstarkt
artikuliert wird, findet hier seine natiirliche Fortsetzung. Die Flut von Denkmi-
lern — bis 1914 entstehen allein tiber 700 Bismarck-Denkmailer — bezeugen die
Einiibung in nationale Pflichten, die gleichzeitig emotional ausgestattet als Sehn-
sucht nach Helden lesbar wird.® Helden sind Ordnungsstifter, sie haben in sozia-
ler wie in raumlicher Perspektive Orientierungsfunktion. Stellvertretend haften
an thnen ein Wertekanon und ein Verhaltenskodex, die leitend in die Gesellschaft
hineinwirken sollen. Thre vermehrte Prisenz bezeugt die Legitimitit dieser Auf-
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gabe und des Machtanspruchs, der sich darin duflert. Zugleich artikuliert sich in
dieser gesteigerten Sichtbarmachung ein um die Jahrhundertwende verstirkt sich
modifizierendes Konzept von Minnlichkeit, das eine solche Demonstration
minnlicher Herrschaft offenbar erforderlich macht. Vor dem Hintergrund weit-
reichender 6konomischer, wissenschaftlicher und kultureller Entwicklungen, mit
denen zentral die Neuverhandlung der Geschlechterverhiltnisse einhergeht, ver-
bindet sich die Anforderung fiir das moderne Subjekt, sich neu positionieren zu
missen. Dieses Umarbeiten bezieht sich auch auf das Selbstverstindnis des
Kiinstlers und auf Reprisentationspolitiken insgesamt. Das Aufgreifen tradierter
Inszenierungsstrategien dient dabei der Identititssicherung. Das Ross-Reiter-
Motiv scheint in besonderer Weise als Metapher dazu geeignet zu sein, dieses zu
garantieren. Es dokumentiert nicht nur jene erhabene Position, sondern auch die
Fahigkeit, das Tier beherrschen zu konnen. Die Symbiose von Ross und Reiter
verspricht den korperlichen Mangel des Reiters, seine Begrenztheiten aufzuhe-
ben. Impliziert wird die Vorstellung, die Ziigel in der Hand halten zu kénnen.” In
dieser Perspektive verbiinden sich Bismarck und der Blaue Reiter. Die Maskerade
des Bismarck-Denkmals 16st eine Bedeutungsverschiebung aus, die den Blauen
Reiter an diesem Ort hochster Autoritit manifestiert® und ithn im Gewand tradi-
tioneller Bildkonventionen erscheinen lasst. Er wird fokussiert als Teil einer ima-
giniren mannlichen Gemeinschaft, die bei aller Gegensitzlichkeit auf bewéhrte
Identifikationsmuster zurtickgreift und sie zur Sicherung minnlicher Identitit
weiter tradiert. Im Rahmen dieses Artikels soll es darum gehen, diese Riickgriffe
bezogen auf einen der Protagonisten des Blanen Reiters, Wassily Kandinsky, zu
beleuchten. Befragt werden Konstruktionen des Heldischen im Kontext kiinstle-
rischer Subjektivierungspraktiken, gelesen durch den reitenden Heiligen Georg
als kulturelle Bezugsfigur fiir Kandinsky.

Auftakt: Vom Steckenpferd zum Reiter

Auch Wassily Kandinsky reitet: Von Beginn seiner kiinstlerischen Entwicklung
an schreiten, traben oder galoppieren Reiter und Ritter durch seinen Bildraum.
Zugleich verbindet er dieses figiirliche Lieblingsmotiv mit biografischen Aussa-
gen. In dem von ithm 1913 veroffentlichten Text Riickblicke schliefit er das Thema
Reiten an Kindheitserinnerungen an. Nach einem kurzen Auftakt, in dem Kan-
dinsky den Zusammenhang zwischen dem ersten Farberleben und seiner Kind-
heit herstellt, eroffnet er seine Riickblicke mit einer Aussage tiber das kindliche
Vergniigen, auf einem Steckenpferd zu reiten. Wenig spiter ist es ein scheckiger
Schimmel in den Straflen von Miinchen, der bei ihm Gefiihle des Heimischwer-
dens in dieser Stadt erzeugt, in der der Russe Kandinsky zwischen 1896 und 1914
lebt, da er thn an einen Bleischimmel in einem Pferderennspiel, das er mit seiner
Tante spielte, erinnert. Und ein ungliickliches Erlebnis des Kindes wird ebenfalls
am Beispiel des Malens eines Schimmels illustriert.” Kandinsky entwirft einen au-
tobiografischen Text, in dem er vor allem den Prozess seiner kiinstlerischen Ent-
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wicklung, und zwar insbesondere auf der Basis von personlichen Erlebnissen, die
vorgestellt werden in ihrer Schlisselfunktion fir die Entwicklung seiner Kunst,
beschreibt. Der Text kann in seiner strategischen Funktion als Teil eines Settings
gelesen werden, mit dem Kandinsky die bereits von ithm publizierten theoreti-
schen Schriften, hier besonders Uber das Geistige in der Kunst'®und die im Alma-
nach erschienenen Texte um jene personlichen Reminiszenzen erginzt. Er
schlief§t gewissermaflen nachtriglich eine Liicke, womit ermoglicht wird, die Ent-
stehung seines Werkes im Kontext lebensgeschichtlicher Ereignisse zu verorten.
Vor diesem Hintergrund ist die Auswahl, die Kandinsky vornimmt, bereits Teil
eines Vermittlungsaktes. Dabei ist es nicht zufillig, dass Kandinsky Kindheit und
Reiten in der dargestellten Form verbindet. Auf der Ebene des Textes kann dies
gelesen werden als Vorbereitung auf einen Vergleich, der sich mit dem Thema Rei-
ten verkoppelt, bei dem Kandinsky den kunstlerischen Schaffensprozess mit dem
Verhaltnis des Reiters zu seinem Pferd analogisiert: ,,Ich habe mich trainiert, mich
nicht einfach gehen lassen, sondern die in mir arbeitende Kraft zu ziigeln, sie zu
leiten. [...] Das Pferd tragt den Reiter mit Kraft und Schnelligkeit. Der Reiter fithrt
aber das Pferd. Das Talent bringt den Kunstler auf grofle Hohen mit Kraft und
Schnelligkeit. Der Kiinstler lenkt aber sein Talent.“!!

Diese Analogisierung unterstreicht die Bedeutsamkeit der Reiterfigur. Die Ge-
schichten der Kindheit begriinden einen Ausgangspunkt und partizipieren in ih-
rer ‘Unbeschwertheit’ an der Sinnhaftigkeit dieses Motivs, die hier weniger davon
intendiert sind, das frithe Talent des Kiinstlers als Verweis auf seine spitere Genia-
litdt zu lesen.!> Gleichwohl verbindet sich bei den beiden Beispielen Steckenpferd
und Malen des Schimmels das Thema Reiten/Pferd bereits mit Malerlebnissen
bzw. mit einer besonderen Wahrnehmungsfihigkeit und Sensibilitit fiir Farben,
die damit als ,,Vorzeichen“?? fiir die spitere Entwicklung fungieren konnen. Auf
dieser Basis erwecken die Erzdhlungen aus der Kindheit den Eindruck einer in
sich schlussigen Entwicklung, womit Effekte von Glaubwiirdigkeit und Authen-
tizitit einhergehen. Die biografischen Anordnungen fundieren die Bedeutung des
Ross-Reiter-Motivs, welches im Sinne einer identifikatorischen Funktion fiir die
Positionierung Kandinskys als Kinstler, seine kiinstlerische Entwicklung und
sein dsthetisches Programm gelesen werden kann. Die Reiterfigur des Heiligen
Georg bildet in diesem immer wiederkehrenden Motiv einen Kulminations-
punkt.!*

Der Heilige Georg

Mit dem Heiligen Georg ist von einem wahren Helden die Rede, der als Figur bis
heute im weiten europiischen Raum verbreitet ist. Die ilteste rekonstruierbare
Fassung, eine griechische Handschrift, entsteht ausgehend von Bildwerken Ende
des 4. Jahrhunderts im Ostraum des Mittelmeeres, von wo aus sich die Geschichte
im 5. und 6. Jahrhundert tiber den gesamten Mittelmeerbereich ausdehnt. Verehrt
wird der Heilige Georg in frithen Lebensbeschreibungen vor allem als Wunder-
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heiler und Mirtyrer, der kraft seines christlichen Glaubens Folterungen iiberlebt,
mehrere Tode stirbt und wiederaufersteht. Als Schlachtenhelfer wird er zum
Schutzpatron der Kreuzritter. Davon ausgehend ab dem 10. bis ins 13. Jahrhun-
dert hinein erfihrt seine Gestalt eine zunehmende Nobilitierung und Militarisie-
rung. Er wird ,,nicht nur zu einem heiligen Ritter, sondern zum Idealbild des hei-
ligen Ritters schlechthin“.’® Mit der Legenda aunrea von Jacobus de Voragine aus
dem Jahre 1273, mit der die Legende ihre erste kanonische Form erhilt, wird die
Geschichte des Heiligen Georg um den Drachenkampf erweitert: Erzahlt wird
die Geschichte der heidnischen Stadt Silena, vor der in einem See ein Drache wii-
tete und diese bedrohte. Um die Stadt vor dem tddlichen Gifthauch des Drachen
zu schiitzen, besinftigten die Bewohner seinen Zorn, indem sie thm zuerst Schafe
und dann die Tochter und Sohne opferten. Als das Los die Konigtochter traf und
sie bereits am See ihrem Schicksal entgegen sah, tauchte der adlige Ritter Georgius
auf und versprach, ihr im Namen Christi zu helfen. Georg ritt gegen den Drachen
und verletzte ihn schwer mit seiner Lanze. Daraufhin forderte er die Prinzessin
auf, den Drachen mit ithrem Giirtel als Halsband in die Stadt zu fiithren. In der
Stadt angekommen, erklirte Georg dem heidnischen Volk, dass er den Drachen
toten wiirde, wenn sie sich taufen lielen. Dieses geschah, Georg befreite die Stadt
und ritt davon — bis heute als Verkiinder christlichen Glaubens, als edler Ritter, als
mutiger Retter, als tapferer Kampfer.

Wenn vom Heiligen Georg die Rede ist, dann versammeln sich zumeist mit ihm
im Bunde weitere vermeintliche irdische Helden. Der Ritterheilige wird zur Iden-
tifikationsfigur fiir Herrscher und Kriegshelden, Fiihrer, Regenten und Befehls-
haber ausgehend von seiner Funktion als Krieger- und Heerespatron, die thm ver-
starkt im Zuge der Militarisierung seit dem Hohen Mittelalter zuwachst. Mit der
Verehrung Georgs lassen sie sich nicht nur seinen Schutz angedeihen, sondern mit
dem Versprechen, in Bezug auf ihn und mit ihm im Bunde zu handeln, sowie mit
der symbolischen Einnahme seiner Pose dokumentieren und legitimieren sie ihre
Autoritit und ihren Machtanspruch. Ab dem 16. Jahrhundert wird der Heilige
Georg auch als Schutzpatron der Soldaten angerufen. Noch im Ersten Weltkrieg
ist seine Verehrung duflerst populir. Ritter wie der Heilige Georg werden zur
,»Verbildlichungsform fiir miannliche Wehrhaftigkeit [schlechthin]“.1¢

Die Idealisierung der Ritterfigur erreicht, basierend auf einem im 19. Jahrhun-
dert virulenten romantisierten Mittelalterbezug, zu Beginn des 20. Jahrhunderts
einen neuen Hohepunkt. Ritterliche Tugenden wie Ehre, Treue, Tapferkeit,
Selbstbeherrschung und Gottesglaube werden als grundlegend fiir die biirgerliche
(mannliche) Gesellschaft formuliert.”” Die Faszination dieses Entwurfs basiert
dabei nach Kathrin Hoffmann-Curtius gerade darin, dass dieser ,jegliche Form
von kriegerischer Gewalt zulisst, aber zugleich Tugendhaftigkeit signalisiert und
damit eine immer von Neuem taugliche Rolle fiir die Verbreitung hegemonialer,
unbesiegbarer, maskuliner Macht zur Verfiigung stellt“.!® Kehren wir noch ein-
mal zum Ausgangsbeispiel zuriick, dann wird eine weitere Bedeutung offenkun-
dig: Bismarck und der Blaune Reiter werden als Ritter signifiziert. Die Maskerade
legt nachtriglich die minnerbiindische Struktur frei. Wenn Kunstproduktion
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selbst als diskursives Feld gedacht wird, dann partizipiert Kandinsky mit an jener
Narration iber ideale Minnlichkeiten, er ist Teil dieser kulturellen ,,Erzahlge-
meinschaft“!®, wenn er, wie es im Folgenden beispielhaft thematisiert werden soll,
sich auf den Heiligen Georg bezieht. Die Legende des Ritterheiligen zeigt dabei
nicht eine in sich konsistente Beschreibung auf. Wie mythischen Figurationen ei-
gen stellen sie ein Geflecht von Bedeutungen bereit und bieten eine Oberfliche,
die stetig neu beschrieben werden kann, was wiederum mystifizierende Wirkun-
gen erzeugt. Der assoziative Raum, der hier erdffnet wird, stellt eine Lesart vor,
wie vor dem Hintergrund einer gesellschaftlichen Umbruchsituation Prozesse
kiinstlerischer Subjektbildung analysiert werden konnen.

Kandinsky/Der Heilige Georg

1911 setzt sich Kandinsky am intensivsten mit dem Heiligen Georg in Form von
drei Olbildern, mehreren Hinterglasbildern und Aquarellen sowie einem Holz-
schnitt, der Umschlagentwurf fir den Almanach Der Blaue Reiter (Abb. 2), aus-
einander. Die Gestaltung des Einbands und die prominente Setzung des Heiligen
Georg als Titelfigur ist dabei aus Kandinskys Perspektive alles andere als zufillig.
Er verbindet damit den Almanach mit seiner Person und mit der Genese seines
Werkes. Die viel zitierte, von Kandinsky jedoch erst 1930 nachtraglich formulier-
te Anekdote: ,Den Namen ‘Der Blaue Reiter’ erfanden wir am Kaffeetisch in der
Gartenlaube in Sindelsdorf; beide liebten wir Blau, Marc — Pferde, ich — Reiter. So
kam der Name von selbst [...]“%, tduscht in gewisser Weise dartiber hinweg, wie
deutlich Kandinsky seinen Anspruch auf Urheberschaft bezogen auf die erste Pu-
blikation des Blauen Reiters markiert. Am 20. Miarz 1912 schreibt Kandinsky an
Franz Marc: ,Ich wiirde mich natiirlich freuen, wenn D.B.R. auch in seiner
Prachtgestalt von mir ein Gewand bekommen wiirde. Nicht aus Eitelkeit [...],
aber aus einem einfachen Grunde, dafd D.B.R. als Embrio [sic!] lange Jahre in mir
safy und gewissermafien unter Leiden geschah die Entbindung, so daf§ ich unbe-
dingt innerlich besonders den ersten Band als eine Frucht meines geistigen Leibes
empfinde. Nun kleiden die liebevollen Eltern ihre Kinder auch gerne selbst an,
was man thnen auch nicht veriibeln kann. Und trotz alledem wiirde ich ihnen die-
se Ehre wirklich gern abtreten, da sie mindestens den Titel einer approbierten
Hebamme verdienen, oder einen treuen Nounou.“?! Kandinsky setzt sich als al-
leinigen Urheber dieses Projektes ein. Dabei ist augenfillig, dass er fir sich die Po-
sition der Elternschaft beansprucht, fiir Marc bleibt nur die Zuweisung einer tem-
poriren Figur, einer unterstiitzenden Hand, die jedoch mit dem ursichlichen
Zeugungsvorgang und Reifungsprozess nichts gemein hat. Nun ist eine Hebam-
me, zudem eine approbierte, durchaus von enormer Wichtigkeit fiir den Erfolg
der Geburt, aber in der nachgestellten Alternative der Rolle Marcs als Kinder-
madchen wird seine Stellung relativiert und in der Verkopplung mit tradiert weib-
lichen Rollenzuschreibungen offenbar abgewertet. Durch diesen Akt der Aneig-
nung und der Selbst-Autorisierung dokumentiert Kandinsky seine herausgeho-
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2 Wassily Kandinsky, Holzschnitt fiir den
Almanach Der Blaue Reiter, 1911, Farb-
holzschnitt auf Karton, 27,9 x 21,1 cm,
Stidtische Galerie im Lenbachhaus, Miin-
chen.

1 Wassily Kandinsky, St. Georg 11, 1911,
Tempera auf griinlichem gemugeltem Glas,
33,7 x 18,4 cm, Stidtische Galerie im Len-
bachhaus, Miinchen.

bene Stellung innerhalb des Blaunen Reiters. Der Almanach trigt seine Signatur.
Neben einem ,, K in einem Dreieck am rechten unteren Rand des Holzschnitts
kann der Blane Reiter selbst zugleich als eine Art figlirliche Signatur gelesen wer-
den, die umso mehr durch die Bezugnahme auf den Heiligen Georg als ,,Opera-
tion Ich“?? bezeichnet werden kann. Der Heilige Georg verbindet sich mehrfach
mit Kandinskys Biografie. In der Verwendung des Motivs werden die Kindheits-
erinnerungen bewahrt, d.h. die Begeisterung Kandinskys fiir Reiter und Ritter
jenseits der Kindheit erhilt damit einen Bezugspunkt, der Teil eines Geflechts von
Bedeutungsproduktionen ist, die sich unmittelbar mit lebensgeschichtlich rele-
vanten Orten und Traditionen verkniipfen. Mit dem Heiligen Georg wihlt Kan-
dinsky eine Figur, die in der russischen Kultur weit verbreitet ist. Georg zahlt zu
den prominentesten Heiligen der Ostkirche. Moskau steht unter seinem Schutz-
patronat. Fiir Kandinskys Bilderkanon und die Entwicklung der Abstraktion
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nimmt die russische Ikonenmalerei einen zentralen Stellenwert ein.?* Im bayri-
schen Raum ist der Ritterheilige nicht weniger beliebt. Auch Murnau, der Ort, in
dem Kandinsky und Gabriele Miinter von 1909-1914 die Sommermonate ver-
bringen, fithrt den Heiligen Georg als Patron. Die Georg-Verehrung hat in Stid-
deutschland eine lange Tradition, was sich in einer Vielzahl von Kirchen, die dem
Heiligen Georg geweiht sind, sowie volkstiimlichen und religiosen Kunstwerken,
die ihn abbilden, zeigt, von denen Kandinsky inspiriert wurde. In Miinchen er-
fahrt der Heilige um 1900 eine auffillige Popularitit, dies dokumentiert sich in der
vermehrten Bearbeitung des Themas auch durch andere Kiinstler bereits seit dem
19. Jahrhundert. So hiangen in der Koniglich Bayrischen Galerie Hans von Marées
Triptychon von 1885/87 Die drei Reiter, auf dessen rechter Tafel ein Georg in
heroischer Geste zu sehen ist, oder das von Walter Crane 1896/97 in Miinchen ge-
zeigte Werk St. Georgs Kampf mit dem Drachen oder Englands Emblem (um

1894), um nur zwei Beispiele zu nennen.*

Der heilige Kandinsky

Kandinsky findet mit dem Heiligen Georg eine Figur, die eine Moglichkeit bietet,
seine Idee der gesellschaftlichen Erneuerung zu personifizieren. Damit gelingt
thm zweierlei: Mit der bildlichen Reprisentation fiigt er seiner theoretischen und
kiinstlerischen Arbeit ein Deutungsmuster bei, welches die Komplexitit seines
Entwurfs reduziert auf die vertraute Dualitit von Gut und Bose, Licht und Fin-
sternis, Ordnung und Chaos, Leben und Tod. Der Heilige Georg symbolisiert das
Gute, er bringt Licht in die heidnische Dunkelheit, stellt die gottliche Ordnung
wieder her und rettet so vor dem Tod. In dieser Funktion als Heilsbringer wird er
zum Schutzpatron fiir Kandinskys Projekt, vielmehr noch fiihrt die Analogisie-
rung von Georg und Blaunem Reiter zu einer Verschiebung, die den Blanen Reiter
als Lichtgestalt zeigt, der nunmehr die Welt von dem von Kandinsky diagnosti-
zierten ,,Alpdruck der materialistischen Anschauungen“? befreit. Der Blaue Rei-
ter als Heiliger Georg vertritt die kunstlerische Aufgabe, zugleich entwirft Kan-
dinsky in der Figur des Heiligen seinen Stellvertreter. Die Uberblendung zwi-
schen der Reprisentation eines Heiligen und der Reprisentation des Heiligen als
Kiinstler bzw. des Kiinstlers als Heiligen, mit der Kandinsky sich selbst quasi ei-
nen heiligen Status zuweist, bezeichnet einen Vorgang kiinstlerischer Selbstbe-
schreibung, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts Konjunktur hat. In auffilliger
Weise positionieren sich Kiinstler als Heilige, Priester, Propheten und Erloser.?®
Diese Selbstbehauptungsstrategien sind Teil einer Verfasstheit der Moderne, die
auf die zunehmende Rationalisierung und Technisierung der Gesellschaft mit ei-
ner gewissermafien kiinstlerischen Sakularisierung reagiert, d. h. einer Riickbesin-
nung auf religidse Sinnstiftung und Lebensformen im kiinstlerischen Kontext.
»Im Gegensatz zur landliufigen Auffassung, die Verweltlichung als Auflosung
der Religion ansieht und begriifit, bedeutet Sikularisierung der Religion im Kon-
text der Manifestkultur der Avantgarde Aneignung religiéser Haltungen und Po-
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sen, Innenerfahrungen und mythologischen Interpretamenten.“?” Der Riickgriff
auf solche mythischen Figurationen bietet die Moglichkeit, den Ort und den An-
spruch des Kiinstlersubjektes neu zu verhandeln. Mit der Bezugnahme Kandins-
kys auf Heilige lassen sich dabei zweierlei Anliegen aufzeigen: Einerseits sprechen
diese Identifizierungen von einer Strategie, worin sich in den Versuchen an reli-
giose Lebens- und Ausdrucksformen anzukntipfen, ,die Rickbesinnung der iso-
lierten Kiinstlerexistenz an die Gemeinschaft“?® vollzieht. Kniipft man noch ein-
mal daran an, dass der Heilige Georg im kulturellen Gedichtnis zur Zeit Kandins-
kys tief verwurzelt war, und zwar wie gezeigt Uber nationale Grenzen hinweg,
dann wird die einheits- und gemeinschaftsstiftende Funktion solcher Helden evi-
dent, da sie die Unterschiede zwischen denen, die sie verehren, auf den ersten
Blick auflosen oder zumindest eine scheinbare Nahe zwischen ithnen erzeugen.
Insofern kann das Aufgreifen des Georg-Themas auch als ein Zeichen der Versoh-
nung und ein Akt der Vermittlung, mit dem sich zumeist Verfahren der Verein-
deutigung und Popularisierung verbinden, bezeichnet werden. Dies wird aber an-
dererseits gleichauf konterkariert: Mit dem Adaptieren der Heiligenfigur wird die
kiinstlerische Existenz aufgewertet und Kinstlerschaft als exponierte gesell-
schaftliche Stellung weiter und neu begriindet. Aus dieser Perspektive liefle sich
fortfahren, dass Kandinsky die mythische Erzihlung nutzt, um an dieser zu parti-
zipieren: Das Zitieren eines Heiligen, eines Helden oder Meisters verfolgt zumeist
eine doppelte Strategie, es dient neben der Verehrung der eigenen Positionierung
und Erhohung. In diesem Sinne unterstreicht Kandinsky sein Begehren nach
Fiihrerschaft und erweist seinem Projekt eine Nobilitierung und sich selbst den
Rang eines Kiinstlerhelden.

Tatendrang

Gleichwohl wird ein Held nur ein Held durch eine auflergewohnliche, unver-
gleichbare, groflartige Tat, die angelegt an den ritterlichen Tugendkanon niemals
dem Selbstzweck dient. Der Heilige Georg rettet eine Stadt. Der Drachenkampf
bezeichnet einen Griindungsmythos: urspriinglich einer christlichen Gemein-
schaft — einer Stadt, die sich auf Basis der Totung des Drachens zivilisiert oder die
am Ort des getoteten Drachens neu entsteht.?? Innerhalb dieses schopferischen
Plans fungiert der Drache in seiner oppositionellen Zuweisung als das bose, unzi-
vilisierte, die Ordnung bedrohende Element, das es zu vernichten gilt. Die T6-
tung begriindet sich aus der christlich motivierten ritterlichen Tugend, den
Schwachen, hier der Prinzessin und der bedrohten Stadt, den ritterlichen Schutz
angedeihen zu lassen und damit untrennbar verbunden die Unglaubigen zu be-
kehren. Die Legitimation hierfiir besteht aus der Vollstreckung der christlichen
Botschaft, die bei Kandinsky in jenen hoheren Zweck einer universellen geistigen
Erneuerung der Welt transformiert wird.*® Wider alle materialistischen Bestre-
bungen der Zeit setzt Kandinsky die Unbeugsamkeit und Beharrlichkeit der gei-
stigen Krifte, die Georg verkdrpert. Denn die wahre Kraft des Helden, die erst die
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3 Wassily Kandinsky, St. Georg I, 1911,
Gouache, Aquarell und schwarze Kreide
auf braunem Loschpapier, auf Karton auf-
gezogen, 28 x 28,2 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus, Miinchen.

4 Wassily Kandinsky, St. Georg II, 1911,
Ol auf Leinwand, 107 x 95 c¢m, Staatliches
Russisches Museum, St. Petersburg.

Schopfung des Neuen vollbringen kann, ist geistiger Natur. ,Die Materie ist hier
eine Vorratskammer, aus welcher der Geist das ihm in diesem Fall Notige wihlt,
wie es der Koch tut. Das ist das Positive, das Schaffende. Das ist das Gute. Der
weifSe befruchtende Strahl. Dieser weifle Strahl fithrt zur Evolution, zur Erho-
hung. So ist hinter der Materie, in der Materie der schaffende Geist verborgen.“3!

Giinter Brucher verwendet in seiner Untersuchung Kandinskys Formulierung
zum weiflen Strahl bei der Beschreibung des Olbildes St. Georgs 11 von 1911
(Abb. 4). Er bringt diese u.a. in Zusammenhang mit der weiffen stabformigen Li-
nie unterhalb der Georg-Figur, die Brucher als Vorderbeinersatz des Pferdes mar-
kiert.’? Vermag dieses auf den ersten Blick einleuchten, so lisst sich aber tiber das
kleinformatige Aquarell mit gleichnamigen Titel (Abb. 3) erschliefen, dass sich
die Vorderbeine etwas hoher tiber dem Korper der Prinzessin befinden. Augen-
falliger erscheint vielmehr, dass die weifle stabformige Linie den Fufl des Reiters
mit dem gefleckten Unterleib des Drachen verbindet. Mit der Eroffnung dieses
Assoziationsfeldes ﬁberlagert sich die weifle Linie mit dem weiflen befruchtenden
Strahl, der wiederum einen Zeugungsvorgang implizieren lisst. Interessant ist,
dass der Kommentator gew1ssermaf$en in aller Unschuld die Szene, in der Georg
den Drachen tberwaltigt, mit einem Vorgang der Befruchtung verknupft, ohne
dies selbst weiter zu thematisieren. Diese Verkopplung erinnert an das, was Sigrid
Weigel in Anlehnung an Michel Foucault die ,Verdopplung des minnlichen
Blicks im ‘Kommentar’ genannt hat®, indem der Kommentar den ,Uberhang
des Primirtextes“** zur Sprache bringt. Foucault schreibt: ,,Aber andererseits hat
der Kommentar [...] nur die Aufgabe, das schliefSlich zu sagen, was dort schon ver-
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schwiegen artikuliert war. Er muf} [...] zum ersten Mal das sagen, was doch schon
gesagt worden ist, und mufl unablissig das wiederholen, was eigentlich niemals
gesagt worden ist. [...] Der Kommentar bannt den Zufall des Diskurses, indem er
thm gewisse Zugestindnisse macht: er erlaubt zwar, etwas anderes als den Text
selbst zu sagen, aber unter der Voraussetzung, daff der Text selbst gesagt und in
gewisser Weise vollendet werde.“3

Kiinstlerische Artikulationen von Schépfungsphantasien korrespondieren mit
Zeugungsmetaphoriken. David E. Wellbery spricht vom Topos ,,Kunst-Zeugung-
Geburt* als einer anthropologischen Grundfigur.’® , Es hat eine ‘genuine” Affinitit
zum Problem der Autorschaft, weil in ihm die anthropologische Urszene von ‘Ur-
heberschaft” schlechthin zum Inbild jeder Art von kinstlerischer und intellektuel-
ler Produktion gemacht wird: Zeugung und Geburt. Die Vorstellung, daff die Ent-
stehung kultureller Leistungen in Analogie zur natirlichen Prokreation erfolge,
gehort zu den Kernbestinden der europiischen Kulturgeschichte.“*” Symptoma-
tisch ist dabei die Aufwertung des Geistigen.*® Fixiert wird erneut jene Dichotomie
zwischen Geist/Kultur und Materie/Natur, die auf der Basis von Geschlechterzu-
schreibungen naturalisiert ist, welche seit der Antike bis in die Moderne wirken:
Geist wird mannlich, Materie weiblich gedacht.?? Schopfung, die hochste Form
kiinstlerischer Kreativitit entspringt dem (méinnlichen) Geist, der in der Lage ist,
gleich Pygmalion Materie zu formen. Dieser komplementiren Setzung folgend
kann der Drache als weiblich konnotiert angesehen werden, der, was die Bildan-
ordnung betrifft, traditionell ‘unten’ liegt, am Ort des Besiegten, des Feindes, des
Schattens. Zudem verbindet sich im St. Georg II(Abb. 4) der Korper des Drachen,
wie es ebenfalls deutlicher in dem Aquarell (Abb. 3) zu erkennen ist, mit dem zwei-
ten Ort der Weiblichkeit: der Prinzessin. Thre Korper gehen ineinander tiber, was
die Zuschreibung des Drachen als weiblich unterstreicht. Wendet man die Argu-
mentation, dann bildet der Kérper der Konigstochter mit dem Drachen formal ei-
ne Einheit, da sie mit dem Drachenschwanz verschniirt erscheint, was darauf
schlieflen lasst, dass der weibliche Korper mit Natur/Materie assoziiert wird.
Nachvollziehbar wird, dass die Positionierung und Etablierung des mannlichen
Schopfers nur in der bindren Logik zu weiblich gesichert ist.*°

Fixierungen

Auf dem Einband des Almanachs (Abb. 2) ereignet sich nun im Hinblick auf die
weiblich konnotierten Bildpositionen eine auffillige Verschiebung. Der Drache
verschwindet aus dem Bild. Im Vergleich mit einem weiteren St. Georg I1 auf Glas
(Abb. 1), der vermutlich im Sommer 1911 entstanden ist und dem Almanach-
Holzschnitt vorausgeht, wird dies anschaulich.*! Wobei der Unterschied nicht
nur aus der in Teilen geloschten Drachenfigur besteht, sondern auch Lanze und
Schild sind nicht mehr zu erkennen. Bedeutet der Verzicht auf die Darstellung des
Kampfgeschehens an solch prominenter Stelle, dass es Kandinsky um einen
Kampf mit ,geistigen Waffen“*? geht? Oder unterstreicht dieses, dass der Kampf
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schon voriiber ist, der Held seine Tat vollbracht hat — und die Anwesenheit des
Drachen obsolet geworden ist? Zumal der Drache offenbar an Bedrohlichkeit
verloren hat. Die griine Echse des Glasbildes scheint bereits domestiziert. Werden
hier etwa Georgs Krifte angezweilfelt, denn seine Potenz kann nur im Spiegel des
gefihrlichen Drachens als Widersacher erwachsen? Keineswegs, denn die Bear-
beitung des Georg-Themas insgesamt bezeugt, dass es Kandinsky weniger um die
Darstellung heroischer Minnlichkeit im Sinne physischer Stirke geht. Sein
Kiinstlerheld gewinnt seine Ausnahmestellung durch eine besondere Sensibilitit
und Empfinglichkeit sowie seine seherischen Fihigkeiten, die ihn zum Protago-
nisten einer evolutiondren Entwicklung hin zu einer neuen ,groflen geistigen
Epoche“*® werden lassen. Der Weg vom Materiellen zum Geistigen vollzieht sich
nach Kandinsky iiber Prozesse der , Dematerialisation“.* Dieses wird jedoch von
einem permanenten Antagonismus begleitet, der im Angewiesensein auf Materia-
lisation besteht, um die kiinstlerischen Botschaften tiberhaupt kommunizieren zu
konnen. Insofern sind auch die Georg-Darstellungen insgesamt grundlegend von
einem Changieren zwischen Gegenstindlichkeit und ihrer Auflosung gekenn-
zeichnet. Kandinsky lehnt diese zwar an die Georg-Ikonografie an, die traditio-
nell den hoch zu Ross sitzenden Georg zeigt, die Lanze fithrend, meist noch im
Kampf mit dem unterhalb des Pferdes sich windenden oder bereits schon besieg-
ten Drachen. Jedoch ist im scheinbaren Gewand des Vertrauten dem Georg-The-
ma der Bruch mit dem traditionellen Bildbegriff eingeschrieben. Der Drache des
Almanach-Einbands bzw. sein nicht mehr erkennbares Vorhandensein dient da-
bei in doppelter Weise als Zeichen fiir diesen Transformationsprozess. Formal
und inhaltlich bringt das Loschen der Figur die Loslosung vom Gegenstindlichen
und die Umformung des Materiellen zum Ausdruck. Zudem eroffnet sich eine
weitere Perspektive: Das Fehlen der Lanze konnte davon sprechen, dass der Voll-
zug der Tat sich symbolisch iibertragen in der Hand des Kiinstlers ereignet. Mit
seinem Pinsel, mit seinen Schnitten versucht er ,,das langsame Verschwinden der
Materie“* sichtbar zu machen. Insofern bezieht sich das Georg-Thema als Ur-
sprungserzihlung auf den kiinstlerischen Vorgang selbst. Die Auseinanderset-
zung um die Ubersetzung von Prozessen der Dematerialisation stellt einen
Kampf des Kiinstlers mit der ihm zur Verfiigung stehenden Materialitit dar. Kan-
dinsky schreibt in den Riickblicken: ,So habe ich gelernt, mit der Leinwand zu
kimpfen, sie als ein meinem Wunsch (= Traum) widerspenstiges Wesen kennen zu
lernen und sie gewalttitig diesem Wunsch zu beugen. Erst steht sie wie eine reine,
keusche Jungfrau mit klarem Blick und mit himmlischer Freude da[...] Und dann
kommt der wiinschende Pinsel, der sie bald hier, bald da allmihlich, mit der gan-
zen, ihm eigenen Energie erobert, wie ein europiischer Kolonist, der in die wilde
Jungfer Natur, die noch keiner beriihrte, mit Axt, Spaten, Hammer, Sige ein-
dringt, um sie seinem Wunsch entsprechend zu biegen. [...] Das Malen ist ein don-
nernder Zusammenstof verschiedener Welten, die in und aus dem Kampfe mit-
einander die neue Welt zu schaffen bestimmt sind, die das Werk heifit. [...] Werk-
schopfung ist Weltschopfung.“#¢ Die kiinstlerische Umsetzung wird vorgestellt
als ein Vorgang der Eroberung, die nur tiber diese mannliche Inbesitznahme ge-
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lingt. Wie fiir den missionarischen Erfolg des Heiligen Georg, so ist fir das Ver-
sprechen auf Erneuerung, das Kandinsky prognostiziert und mit dem Einband in
seine Bildsprache tibersetzt, der symbolische Akt der Totung des Drachen kon-
stitutiv. Mit seiner Tilgung artikuliert sich auch der Wunsch nach Entgrenzung,
nach der Aufhebung von riumlichem und zeitlichem Gebundensein. Die Spur,
die der Drache hinterlisst, erzihlt dennoch etwas von der Uneinholbarkeit dieses
Begehrens und zeugt von diesem fortwihrenden Scheitern, worin sich das imagi-
nire Verhaftetsein des Subjekts spiegelt. Die bildliche Fixierung in der Pose des
Davon-Reiten- und Sich-Erheben-Kionnens sowie die damit korrespondierende
Konstruktion einer universellen Dimension verweist selbst auf die diesem Phan-
tasma innewohnende Krinkung, die nur scheinbar gebannt wird. Die vermeintli-
che Souverinitit des Kiinstlersubjekts funktioniert nur in der Differenz, die ge-
schlechtlich codiert ist. Das Aufstreben zu groffen Hohen, wie es Kandinsky mit
der Figur des Reiters versinnbildlicht, die Symbolisierung des Aufbruchs gelingt
nur im Bild eines Aktes der Unterwerfung, durch den der minnliche Held sich
weiter seiner Potenz versichern muss. Auf dem Almanach-Einband verbleibt am
rechten unteren Bildrand angelehnt die Prinzessin. Sie scheint noch wie im Georg
I1 eingeschniirt und blickt zum Helden auf. Die Herrscherpose gilt nun ihr, die in
dieser polaren Bildanordnung den Helden in seinem Triumph spiegelt und stabili-
siert.

Einmal mehr zeigt sich in solchen Vorgingen, dass Prozesse der Ent-Gegen-
stindlichung und De-Figurierung, die zwar eine wieder erkennbare, ganze Figur
16schen, nicht zugleich die Auflésung des Figtirlichen als Sinnzeichen beinhalten.
Die narrative Struktur ist in die formal-dsthetische Gestaltung eingeschrieben, die
sich hier in einer tradierten Bilderzihlung begriindet und die dartiber hinaus auch
mit neuen bildnerischen Verfahren ihre Fortsetzung findet. Inhirent ist diesem
Ubersetzungsvorgang das Wiederherstellen einer hierarchisch geschlechterstruk-
turierten (Bild)Ordnung, die weiterhin nichts anderes vorsieht, als den Ursprung
schopferischer Kraft in die Hand mannlicher Protagonisten zu legen. Die Bezie-
hungen und Verbindungen von Heiligem Georg/Kiinstler/Kandinsky lassen eine
imaginire Gemeinschaft aufscheinen, die mit ihren Verflechtungen, Uberlagerun-
gen und Beglaubigungsritualen das Dispositiv von Kiinstlerschaft und Mannlich-
keit von neuem hervorbringen und gleichsam im Akt der Malerei naturalisieren.

1 Der Blaue Reiter. Ausstellung in der dinsky und Franz Marc. Dokumentari-
Kunsthalle Bremen, 25. Mirz bis 12. Ju- sche Neuausgabe von Klaus Lankheit.
ni 2000. 8. Aufl. Miinchen/Ziirich (1912) 2000.

2 Wie u.a. lebensgrofie blaue Pferde oder 4 Albrecht Seuffert: Parforceritt durch die
die schwimmenden Nachnamen der Kunstgeschichte des Reitermonuments.
Kinstlerinnen und Kiinstler des Blauen In: Roff und Reiter in der Skulptur
Reiters in den bremischen Wallanlagen. des XX. Jahrhunderts (Ausst.-Kat.),

3 Der Blaue Reiter. Hg. von Wassily Kan- Gerhard Marcks-Haus, Bremen 1991,
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S. 8-20, hier: S. 8. Vgl. dazu insgesamt
im gleichnamigen Katalog die Texte von
Martina Rudloff, S. 21-61, zum Bis-
marck-Denkmal in Bremen, S. 25f.

5 Jakob Burckhardt: Uber das Studium

10

11
12

13

der Geschichte. Hg. von Peter Ganz.
Miinchen 1982, insbes.: Die Individuen
und das Allgemeine, S. 377-405. Nach
Burckhardt zahlt auch Bismarck zu den
historischen Grofien. Vgl. dazu auch Ute
Frevert: Herren und Helden. Vom Auf-
stieg und Niedergang des Heroismus im
19. und 20. Jabhrbundert. In: Richard
von Dillmen: Erfindung des Menschen.
Schopfungstraume und Korperbilder
1500-2000. Wien/Koln/Weimar 1998,
S. 323-344, hier: S. 330.

Vgl. Frevert (wie Anm. 5), S. 332.

Vgl. Marlene Baum: Das Pferd als Sym-
bol. Frankfurt am Main 1991, S. 120.
Vgl. Irene Nierhaus: Arch®. Raum, Ge-
schlecht, Architektur. Wien 1999, ins-
bes. Kap. Nationale Narrationen. Stadt,
Staat und Minnlichkeit, S. 143-179.
Vgl. Wassily Kandinsky: Riickblicke. In:
Die Gesammelten Schriften. Bd. I. Hg.
von Hans K. Roethel und Jelena Hahl-
Koch. Bern 1980, S. 27-50, hier: S. 27,
28, 34.

Wassily Kandinsky: Uber das Geistige
in der Kunst. 10. Aufl., mit einer Ein-
fithrung von Max Bill. Bern (1912)1952.
Riickblicke (wie Anm. 9), S. 39.

Vgl. Ernst Kris, Otto Kurz: Die Legen-
de vom Kinstler. Ein geschichtlicher
Versuch. Frankfurt am Main 1980. Ins-
gesamt zur mythischen Konstruktion
von Kiinstlerschaft aus einer geschlech-
terdifferenten Perspektive siehe die Pu-
blikationen zu den Kunsthistorikerin-
nen-Tagungen, insbes.: Kathrin Hoff-
mann-Curtius, Silke Wenk (Hg.): My-
then von Autorschaft und Weiblichkeit
im 20. Jahrhundert. Marburg 1997.
Ebd., S. 37: Vorzeichen nennen Kris/
Kurz die Anschauung, die ,,schon den
Erlebnissen des Kindes den Hinweis auf
seine kiinftigen Leistungen zu entneh-
men [sucht] und bereit [ist], sie als Zeu-

14

15

16
17
18

19

gen seiner frith vollendeten Eigenart zu
betrachten.“ Vgl. dazu auch Gundel
Mattenklott: Kindheir als Entwurf. In:
Gundel Mattenklott, Friedrich Weltzien
(Hg.): Entwerfen und Entwurf. Praxis
und Theorie des kiinstlerischen Schaf-
fensprozesses. Berlin 2003, S. 27-41,
hier: S. 30. Kandinsky eroffnet mit sei-
nem autobiografischen Text selbst die-
ses Deutungsangebot. Gleichwohl wird
die Evidenz solcher Geschichten von ei-
nem Rezeptionsverhalten in Permanenz
unterfiittert, bei dem diese von Kan-
dinsky als entscheidend eingestuften Si-
tuationen, die dadurch gewichtig wer-
den, dass sie ge- und beschrieben sind,
stetig zitiert bzw. neu inszeniert wer-
den. Die Vorzeichen sind Teil einer Rede
iber Kiinstler, mit der die mythische
Konstruktion des Kinstlerbildes sich
mitbegriindet.

Zugleich ist der Heilige Georg Teil eines
Spektrums von Heiligen und eines Fi-
gurenreigens, der besonders von der
frihchristlichen russischen Tradition
gepragt ist, auf die aber im Rahmen die-
ses Artikels nicht weiter eingegangen
werden kann. Dennoch rechtfertigt sich
die Konzentration auf den Georg auf-
grund seiner paradigmatischen Funk-
tion fiir Kandinsky, die in dieser Aus-
pragung fiir andere Figuren nicht zu-
trifft.

Peter B. Steiner: Mdrtyrer, Ritter und
Drachentoter. Politische und soziale
Aspekte des Georgkultes. In: St. Georg.
Der Ritter mit dem Drachen (Ausst.-
Kat.), Di6zesanmuseum Freising 2001,
S. 109-115, hier: S. 111.

Nierhaus (wie Anm. 8), S. 163.

Vgl. Frevert (wie Anm. 5), S. 325.

Der irrende Ritter. Kiinstler-, Kampf-
und Kriegerromantik zum Ersten Welt-
krieg. In diesem Heft, S. 54f.

Wolfgang Miiller-Funk: Anatomie des
Helden. In: Zeitreise Heldenberg. Lau-
ter Helden. Katalog zur Niederosterrei-
chischen Landesausstellung 2005. Hg.
von Wolfgang Miller-Funk, Georg
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20

21

22

Kugler. Horn-Wien 2005, S. 313, hier:
S. 5. Nach Wolfgang Miiller-Funk
,[sind] Kulturen Erzihlgemeinschaf-
ten: sie pragen Befindlichkeit, Selbstver-
stindnis, Identitit. Die Heldenwesen
sind deren positive Reprisentanten.
Kulturen lassen sich unterscheiden,
welchen Typen von Helden sie den Vor-
zug geben.”

Wassily Kandinsky: Der Blane Reiter
(Riickblick). In: Ders.: Essays tiber
Kunst und Kinstler. Hg. von Max Bill.
3. Aufl. Bern 1973, S. 137, Anm. 1.
Wassily Kandinsky, Franz Marc: Brief-
wechsel. Mit Briefen von und an Ga-
briele Miinter und Maria Marc. Hg. von
Klaus Lankheit. Miinchen/Ziirich 1983,
S. 147. Kandinsky duflerte diese Posi-
tion in Entgegnung auf Reinhard Piper.
Der Verleger hatte, im Grunde der In-
tention Kandinskys beipflichtend, den
Wunsch gegentiber Marc geaufSert, die-
ser solle den Umschlag gestalten, u.a.
um zu verhindern, dass der Almanach
,s0 sehr auf Kandinsky festgelegt wird“
(zitiert nach Rosel Gollek: Brennpunkt
der Moderne. Der Blaue Reiter in Miin-
chen. Miinchen/Ziirich 1989, S. 39).
Marec setzte Kandinsky davon in Kennt-
nis und unterstiitzte aber dessen An-
spruch gegentiber dem Verleger, was
u.a. darin begriindet war, dass Kandins-
ky die Idee fir den Almanach entwik-
kelte (vgl. Kandinsky, Marc: Briefwech-
sel, S. 40f.) und mafgeblich die inhaltli-
che Profilierung bestimmt hatte.

Astrid Schmidt-Burkhardt: Metaphysik
der Eigennamen. Zum kiinstlerischen
Identititstransfer mittels Pseudonymen.
In: Martin Hellmold u.a. (Hg.): Was ist
ein Kunstler? Das Subjekt der moder-
nen Kunst. Miinchen 2003, S. 8§9-116,
hier: S. 92. Vgl. dazu auch Johannes
Eichner: Kandinsky und Gabriele Miin-
ter. Von Urspriingen moderner Kunst.
Miinchen [0.].] 1957, S. 148: ,Der Rei-
ter, der auf durchgehendem Pferd besin-
nungslos dahinjagt, war ein Selbstbe-
kenntnis, das uber alle Wandlungen des
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24

25

26

kinstlerischen Ausdrucks hinweg im
Schaffen Kandinskys seine Bedeutung
erhielt. Er war es selbst, und wenn er
seinem Sammelband den Namen ‘Der
Blaue Reiter’ gab, war es nichts anderes,
als wenn er darauf geschrieben hitte
Tch.«

Noemi Smolik erwihnt in diesem Zu-
sammenhang das in Russland weit ver-
breitete und auf der Georg-Legende ba-
sierende Mirchen vom Drachenkimp-
fer und der Befreiung der Carevna, was
auf vielen Tkonen abgebildet ist. (Von
der Tkone zum gegenstandslosen Bild:
der Maler Vasilij Kandinskij. Minchen
1992, S. 10). Vgl. insgesamt zur Bedeu-
tung der Ikonenmalerei und des russi-
schen Kontextes fiir Kandinskys kiinst-
lerische Entwicklung neben Smolik
auch u.a. Verena Krieger: Von der Ikone
zur Utopie. Kunstkonzepte der russi-
schen Avantgarde. Koln/Weimar/Wien
1998 und Eva Mazur-Keblowski: Apo-
kalypse als Hoffnung. Die russischen
Aspekte der Kunst und Kunsttheorie
Vasilij Kandinskijs vor 1914. Ttibingen/
Berlin 2000.

Vgl. dazu Peg Weiss: Kandinsky und
Miinchen. Begegnungen und Wandlun-
gen. In: Kandinsky und Miinchen. Be-
gegnungen und Wandlungen. 1896-
1914 (Ausst.-Kat.), Stadtische Galerie
im Lenbachhaus Miinchen 1982, S. 29—
83, hier: S. 29f. und Armin Zweite: Der
Blane Reiter — ein Heiliger Georg? In:
St. Georg. Der Ritter mit dem Drachen
(Ausst.-Kat.), Didzesanmuseum Frei-
sing 2001, S. 97-108, hier: S. 98.

Uber das Geistige in der Kunst (wie
Anm. 10), S. 22.

Diese Positionierungen greifen zugleich
zuritick auf die im 19. Jahrhundert viru-
lente Genieauffassung und die romanti-
sche Kiunstlerfiguration, vgl. dazu u.a.
Eckhard Neumann: Kiinstler-Mythen.
Eine psycho-historische Studie tber
Kreativitit. Frankfurt am Main/New
York 1986. Kandinsky kntipft mit seiner
Konzeption von Kiinstlerschaft an diese
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28

29

30

Tradition an und entwirft einen prophe—
tischen Kiinstler. Dieser wird generiert
als Instanz mit metaphysischem Weit-
blick, die die Aussicht auf Heilung ver-
spricht, gepaart mit der Uberzeugung,
kraft schopferischer Potenz die Welt er-
retten zu konnen.

Wolfgang Miiller-Funk: Prophetie und
Ekstase. Avantgarde als sikulare Er-
weckungsbewegung. In: Cornelia Klin-
ger, Wolfgang Miiller-Funk (Hg.): Das
Jahrhundert der Avantgarden. Miinchen
2004, S. 27-52, hier: S. 30. Diese als ver-
meintliche Gegenbewegungen verlau-
fenden Bewaltigungsstrategien sind zu-
gleich Teil des Modernisierungsprozes-
ses. Cornelia Klinger konstatiert: ,,dafl
den Vorgingen zunehmender Rationali-
sierung, Objektivierung, Technisierung,
kurzum der , Entzauberung der Welt®,
gegenliufige Tendenzen gegentiberste-
hen, die dennoch nicht zufillig gleich-
falls in die Epoche der Moderne fallen
und den Gang ihrer Entw1cklung be-
gleiten, ja sogar zu diesem in einem so
engen Entsprechungsverhiltnis stehen,
dafl es nicht tibertrieben ist zu behaup-
ten, dafl jedem Schritt auf dem Wege der
Rationalisierung ein Schritt in die ande-
re Richtung korrespondiert” (Flucht.
Trost. Revolte. Die Moderne und ihre
asthetischen Gegenwelten. Miinchen/
Wien 1995, S. 7).

Friedhelm Marx: Heilige Autorschaft?
Self-Fashioning-Strategien in der Lite-
ratur der Moderne. In: Heinrich Dete-
ring (Hg.): Autorschaft. Positionen und
Revisionen. Stuttgart u.a. 2002, S. 107-
120, hier: S. 119.

Vgl. Sigrid Weigel: , Die Stidte sind
weiblich und den Siegern hold“ Zur
Funktion des Weiblichen in Griindungs-
mythen und Stidredarstellungen. In: Si-
grun Anselm/Barbara Beck (Hg.): Tri-
umph und Scheitern in der Metropole.
Zur Rolle der Weiblichkeit in der Ge-
schichte Berlins. Berlin 1987, S. 207-
227, hier: S. 213.

Fir Kandinskys Denken bildet seine re-
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35
36

37

38

ligiose Bindung einen zentralen Aus-
gangspunkt. Dieses bezieht sich jedoch
weniger auf einen institutionell kirchli-
chen Rahmen als vielmehr auf ein christ-
liches Fundament, das sich mit zeitglei-
chen mystischen, theosophischen und
spirituellen Entwicklungen verkntpft.
Wassily Kandinsky: Uber die Formfra-
ge. In: Der Blaue Reiter (wie Anm. 3),
S. 132.

Vgl. Glinter Brucher. Wassily Kandins-
ky. Wege zur Abstraktion. Munchen/
London/New York 1999, S. 386.
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