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1 Einleitung

Der Symbolismus zahlt zu den Haupttendenzen der russischen Kultur um die Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert, die von bedeutenden russischen Kultur- und Ge-
schichtswissenschaftlern als ,kulturelle und geistige Wiedergeburt® oder ,,religiose
Renaissance Russlands bezeichnet wird®. Tatsachlich ist der gesellschaftlich-
kulturelle Umbruch dieser Zeit in seiner Bedeutung fiir Russland mit dem Ubergang
vom Mittelalter zur Neuzeit in der westeuropéischen Renaissance zu vergleichen. Ni-
kolaj Berdjajew, einer der besten Spezialisten fur die Kultur des ,,Silbernen Zeital-
ters“,” nannte diese Zeit die ,,Epoche des Symbolismus®, die er zugleich als den ,,An-
fang der geistigen Suche“ in Russland interpretierte®. Diese geistige Suche der Intelli-
genzia, der gebildeten Schicht Russlands, hatte die Entstehung des neuen Weltbildes
bewirkt, das sich allméhlich als Alternative zur positivistisch-utilitaristischen Weltan-
schauung des 19. Jahrhunderts herauskristallisierte und als die neue idealistisch-
symbolistische Gesinnung alle Gattungen der Kultur und Kunst Russlands zu beein-

flussen begann.

! Berdjajew, N., Russkaja ideja. Osnownyje problemy russkoj mysli X1X weka i natschala XX weka
(Die Russische Idee. Die wichtigsten Probleme des russischen Denkens des 19. Jahrhunderts und zu
Beginn des 20. Jahrhunderts), Moskau 2002, Kap. 10, S. 215ff;

Berdjajew, N., Russkij duchownyi renessans i schurnal ,,Put* (russische religidse Renaissance und die
Zeitschrift ,,Weg*) // Berdjajaew, N., Moskau 1994, S. 301- 321;

Sernow, N., Russkoje religiosnoje wosroschdenije XX weka (Die russische religiése Wiedergeburt
des 20. Jahrhunderts), Paris 1991;

Chorungij, S., Transformazija slawjanofiljskich idej w XX weke (Die Transformation der slavophilen
Gedanken im 20. Jahrhundert) // Woprosy Philosophii, 1994, Nr. 11, S. 55.

2 In Anspielung auf Ovids Periodisierung der Menschheitsgeschichte, wo auf das ,,Goldene Zeitalter*
das ,,Silberne Zeitalter” folgt, wird in der russischen Literatur die Epoche des Symbolismus als ,,Sil-
berne Zeitalter* bezeichnet, da die vorausgegangene Zeit der Bliite der russischen Literatur des 19.
Jahrhunderts, gepragt von Puschkin, Turgenjew und Dostojewskij, als ,,goldenes Zeitalter* in die Lite-
raturgeschichte einging. ,,Silbernes Zeitalter* gilt heute als Bezeichnung fur die ganze Epoche der
Wende des 19. zum 20. Jahrhundert, die etwa um 1885 begann und bis 1917, d. h. bis zum Sieg der
Oktoberrevolution dauerte.

® Berdjajew, N., Russkaja ideja (Die russische Idee), S. 224.



Dennoch gehort der Symbolismus in der bildenden Kunst heute noch zu den am we-
nigsten erforschten Gebieten der russischen Kunstgeschichte. Es dauerte lange, bis die-
se Kunstrichtung im eigenen Land als solche akzeptiert und unvoreingenommen be-
trachtet werden konnte. Die wenige Fachliteratur, die es gibt, beschéaftigt sich haupt-
sachlich mit Einzelerscheinungen innerhalb dieser Kunstrichtung, wohingegen das Ge-
samtphanomen ,,Symbolismus in der bildenden Kunst Russlands* nur selten Gegens-
tand der Forschung ist. Im Vergleich zu der intensiven Forschung Uber das gleiche
Ph&nomen in der Literatur sieht die Situation in der Kunstgeschichte eher bescheiden
aus. Die symbolistische Ara in der russischen Dichtkunst der Jahrhundertwende, die
dieser Epoche ihren mythologischen Namen ,,Silbernes Zeitalter* gab, zahlt zu den be-
deutendsten Epochen in der Geschichte der russischen Literatur. Schriftsteller-
Symbolisten wie Alexander Blok, Andrej Bely, Sinaida Gippius, Walerij Brjussow,
Konstantin Balmont und viele andere stehen solchen ,,Giganten” wie Tolstoj, Dosto-
jewskij oder Gogol zwar an Weltruhm nach, doch sind sie nicht nur unter Fachleuten
bekannt, sondern werden auch von einem breiten Publikum im eigenen Land geschéatzt

und verehrt.

Was die bildende Kunst betrifft, sieht die Forschungssituation allerdings anders aus.
Selbst in Russland sind nur wenige Kiinstler wie z. B. Wrubel, Borissow-Mussatow,
Petrow-Wodkin, Nesterow oder Chagall gut bekannt, deren Ruhm aber auch durch
personliche Lebensumsténde bedingt ist, ihr tragisches oder mysteridses Schicksal, o-
der eine spate Anerkennung in der Heimat oder im Ausland. Die Mehrheit der symbo-
listischen Kunstler, insbesondere der der spéteren Zeit von 1910 bis 1920, blieb lange
Zeit unbeachtet. Von Anfang an wurde der Symbolismus von der ,,demokratischen*
Kunstkritik, die seit den 1860-er Jahre treibende Kraft der russischen Kunstkritik war,
als ,,fremd* oder ,,dekadent” abgestempelt. Diese ablehnende Haltung Ubernahm spater
auch die offizielle sowjetische Kunstkritik, die sich als Nachfolgerin der demokrati-
schen ldeologie der vorrevolutiondren Zeit betrachtete. Ein Urteilsspruch, der bewirk-
te, dass diese Kunstrichtung viele Jahre totgeschwiegen wurde. Ihre Anerkennung kam
erst viel spéter — aus dem Ausland — als der amerikanische Kunsthistoriker John Bowlt
in den 70-er Jahre des 20. Jahrhunderts eine Artikelreihe tber die russische Kunst die-
ser Zeit und seine Dissertation Uber die Kiinstlervereinigung der Symbolisten ,,Die

Blaue Rose* verdffentlichte®. Seit dieser Zeit begann sich auch die Haltung der russi-

* Bowlt, J., The ‘Blue Rose’ Movement and Russian Symbolist Painting, Dissertation, 1971; Nikolai
Rjabushinsky — Playboy of the Eastern World, Apollo, 1973, Dec., S. 486 — 493; The Blue Rose: Rus-



schen Kunstwissenschaft der symbolistischen Kunst gegentber allmahlich zu andern,
und auch die Kunsthistoriker Russlands begannen seit etwa zwei Jahrzehnten, das rus-
sische Fin de siecle unvoreingenommen unter einem neuen Blickwinkel zu betrachten.
Allmahlich wich das Wort ,,Dekadenz* als offizielle Bezeichnung dieser Epoche der
Bezeichnung ,,Renaissance”, die das Phdnomen des kulturellen Auflebens in Russland
um 1900 besser traf.> Die symbolistische Kunst wurde in den neu erschienenen Publi-
kationen unter verschiedenen Aspekten analysiert, von der Untersuchungen einzelner
Kunstwerke und Monographien Uber das Schaffen einzelner Kiinstler oder Kinstler-
vereinigungen bis zu ihrer Eingliederung in die Kunstgeschichte. Die Auseinanderset-
zung mit den kinstlerischen und geistigen Quellen dieser Kunstrichtung brachte ver-

schiedene Facetten des Symbolismus ans Licht®.

sian Symbolism in Art // The Burlington Magazine, 1976, Aug. S. 566 — 574; Symbolism and Moder-
nity in Russia // Artforum, 1977, Nov., S. 40 — 45.

Obwohl die offizielle Wiederentdeckung des russischen Symbolismus in der bildenden Kunst vom
Ausland aus erfolgte, bleibt es eine groRartige Leistung der sowjetischen Kunsthistoriker, die es wag-
ten, sich ,,gegen den Strom“ mit den unerwiinschten Kunstphdnomenen und Kinstlerpersonlichkeiten
zu beschaftigen. lhre fachlichen Kenntnisse wurden von ,,diplomatischen“ Féahigkeiten erganzt, denn
sie mussten auf die Bezeichnung ,,Symbolismus* verzichten, ein Opfer, das ihnen vieles zu retten half,
was andernfalls nicht erhalten geblieben wére. Dank ihrer Bemiihungen kennt man heute Namen und
Werke von Kinstlern, wie Borissow—Mussatow, Kusnezow, Utkin, Milliotti, Rérich, Somow, Bromi-
rowskij, Dobujinskij, Matweew und viele anderen, ohne die die russische Kunstgeschichte unvollstan-
dig bliebe.

® Die Bezeichnung ,,Dekadenz* verwendet man heute nur noch als Bezeichnung fiir die &sthetizistischen
Erscheinungen in der Kunst.

® Sternin, G., Problema realisma w russkom isobrasitelnom iskusstwe (Das Problem des Realismus in
der russischen bildenden Kunst) // Sowjetskoje Iskusstwosnanie 1977, Moskau 1978; Russkaja kultura
wtoroj polowiny 19. weka. natschala 20. weka (Die russische Kultur der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts — des Anfangs des 20. Jahrhunderts), Moskau 1984; K woprosu o putjach samoopredelenija
simwolisma w russkoj chudoschestwennoj schisni 1900ch godow (Die Frage nach den Wegen der
Selbstbestimmung des Symbolismus im russischen kinstlerischen Leben um 1900) // Sternin, G.,
Russkaja chudoschestwennaja kultura wtoroj polowiny XIX — natschala XX weka (Das russische kul-
turelle Leben der zweiten Halfte des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts), Moskau 1988; Sarabja-
now, D. Russkaja schiwopis konza 1900ch — natschala 1910ch godow (Die russische Malerei der
1900-1910er Jahre), Moskau 1970; Woprosy russkogo i sowetskogo iskusstwa (Fragen der russischen
und sowjetischen Kunst), Moskau 1974; Russkaja schiwopis sredi ewropeiskich schkol (Die russische
Malerei unter den européischen Schulen), Moskau 1980; K woprosu o simwolisme w russkoj schiwo-
pisi (Die Frage nach dem Symbolismus in der russischen Malerei) // Sarabjanow, D., Russkaja schi-

wopis. Probuschdenije pamjati (Die russische Malerei. Das Erwachen des Geddachtnisses), Moskau



Dennoch gibt es nur wenig Arbeiten, in denen das komplexe geistig-philosophische
Umfeld, das die Entwicklung der symbolistischen Kunst beeinflusste, untersucht wird.
Diese Tatsache weist auf die Schwierigkeiten hin, mit denen die Erforschung des
Symbolismus in der bildenden Kunst tberhaupt konfrontiert ist. Denn der russische
Symbolismus birgt in sich Probleme, die diese ohnehin verwickelte Kunstrichtung in
Russland noch komplizierter erscheinen lassen. Schwierigkeiten zeigen sich bereits bei
der Frage nach dem Ursprung dieser Stilrichtung in Russland. So gibt es in der Ent-
wicklung der russischen Kunst des 19. Jahrhunderts keine Kontinuitat, wie sie in
Westeuropa festzustellen ist, wo sich die symbolistische Kunst aus der Spatromantik
entwickelte, deren Wurzeln ins 18. Jahrhundert zuriickreichen. In der russischen bil-
denden Kunst wurde diese romantische Tradition in den 60-er Jahren des 19. Jahrhun-
derts unterbrochen, da die neue ,,demokratische Kunst* des kritischen Realismus dem
neuen Lebensgefihl der russischen Gesellschaft besser entsprach. Ausnahmen sind z.
B. die Kunstwerke von Nikolaj Ge (1831-1894) oder Archip Kuindschi (1841-1910).
Solche Kinstler waren zwischen den beiden malRgebenden Institutionen, der Akade-
mie der Kunste und der Genossenschaft flr die Wanderausstellungen (auch Wanderer
genannt), angesiedelt, die entweder die alte akademische Tradition fortsetzten oder den
Anspruch erhoben, eine dem Volk dienende Kunst zu schaffen. Beide Institutionen er-
lebten um die Jahrhundertwende ihren Niedergang. Wéhrend die akademische Kunst
allmahlich zur oberfléchlichen Salonkunst herabsank, machten die Wanderer eine i-
deologische Krise durch: die urspringliche Idee einer ,,demokratischen” Kunst verlor
zu diesem Zeitpunkt bei vielen Mitgliedern der Genossenschaft an Aktualitét, was zur
sichtbaren Verflachung ihrer Arbeiten fuhrte. Eine neue Generation von Kiinstlern trat
auf den Plan, die die Suche nach neuen Wegen fortsetzte, um die Krise der russischen

Kunst zu tiberwinden.

Die neue Ara der russischen Kunst begann also um die Mitte der 80-er Jahre, zwischen
den Antipoden der Akademie und den Wanderern. Der Symbolismus, in Westeuropa
bereits weit verbreitet, wurde dabei zum wichtigen Paradigma der neuen Kunst, die zu
Beginn eine eher intuitive Reaktion auf die schwierige Situation in der Heimat und der
ganzen Welt war, eine Reaktion, die nicht zuletzt durch die Krise der nationalen Kunst

hervorgerufen wurde. Dementsprechend gab es bei den Kinstlern der ersten symbolis-

1998, S. 210 — 228; Russakowa, A., Wiktor Elpidiforowitsch Borissow—Mussatow, Leningrad 1986;
Pawel Kusnezow, Leningrad 1977; Simwolism w russkoj schiwopisi (Der Symbolismus in der russi-
schen Malerei), Moskau 1995.



tischen Phasen — weder bei Wrubel noch bei Borissow-Mussatow oder den Kiinstlern
der ,,Blauen Rose” — keine ausgearbeitete Theorie, die als gemeinsame ideologische
Plattform hétte dienen konnen. Erst die Kinstler des Spatsymbolismus entwickelten
ihr eigenes Programm, das sie 1921 als Manifest unter dem Titel ,,Nasch Prolog* (Un-
ser Prolog) verdffentlichten.

Die ersten Theorien des Symbolismus dagegen wurden in Russland, &hnlich wie in
Frankreich, von Schriftstellern in Bezug auf die Erneuerung der Literatur herausgear-
beitet’. Symbolistische Erscheinungen waren jedoch in allen Kunstgattungen festzu-
stellen. Deshalb kommt dem Symbolismus innerhalb der russischen Kultur der Jahr-
hundertwende weniger als Kunststil denn als Zeitph&nomen eine bestimmende Rolle
zu. Das Problem der Forschung liegt also darin, dass der Symbolismus sich nicht ein-
deutig in Bezug auf eine bestimmte kulturelle oder kiinstlerische Gattung definieren
lasst. Denn es handelt sich eher um eine Weltanschauung oder Gesinnungsart, deren
geistige Quellen und kulturelle Wurzeln nicht nur im Rahmen der bildenden Kunst lie-
gen. Diese symbolistische Weltanschauung, die dem ganzen Phanomen der Kultur die-

ser Epoche zugrunde liegt, gilt es deshalb genauer zu untersuchen.

Die ersten systematischen Untersuchungen der Weltanschauung dieser Epoche wurden
bereits von zeitgendssischen Kulturhistorikern und Philosophen durchgefihrt, die
selbst die ,,russische Renaissance* mitgepragt hatten. Berdjajew, Stepun, Senkowski,
Lewizkij und Sernow erkannten die Bedeutung der Ideen des Symbolismus, der ,,neu-
en religiosen Gesinnung*, deren Entwicklung in Russland sie in ihren Werken darleg-

ten.® Die heutigen Forscher der russischen Kultur- bzw. Philosophiegeschichte wie

" Die ersten Versuche, die Grundlagen des literarischen Symbolismus herauszuarbeiten, wurden 1890
im Buch von M. N. Minskij ,,Pri swete sowesti* (,,Im Licht des Gewissens*) und 1893 in den Vorle-
sungen von Dmitrij Mereschkowskij ,,O pritschinach upadka i nowych tetschenijach sowremennoj
russkoj literatury (,,Uber die Ursachen des Untergangs und die neuen Strémungen der gegenwartigen
russischen Literatur) unternommen.

8 Berdjajew, N., Russkaja ideja (Die russische Idee), Moskau 2000; Senkowskij, W., Istorija russkoj
filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), Charkow 2001; Lewizkij, S., Otscherki po istorii
russkoj filosofii (Essays uber die Geschichte der russischen Philosophie), Moskau 1996, 2 Bénde;
Radlow, S., Otscherk istorii russkoj filosofii (Abriss der Geschichte der russischen Philosophie)
Petrograd 1920; siehe aulerdem Anm. 1



Losskij, Sapronow oder Maslin® beziehen sich auf diese Arbeiten, die die Kulturpha-
nomene aus der unmittelbaren zeitlich-geistigen Néhe erfassten, um die Kontinuitat

bestimmter religidser und &sthetischer Ideen nachzuweisen.

Eine wichtige Eigenschaft dieser von Ambivalenz gepragten Epoche ist die auReror-
dentliche Beschleunigung aller kulturellen und sozialen Prozesse im Leben Russlands.
In der Kunst fand sie ihren Ausdruck in der parallelen Entwicklung diverser Stile und
Richtungen, die aus der intensiven geistigen Suche der Kunstler resultierte: Impressio-
nismus, Symbolismus, Jugendstil und Expressionismus, die in Westeuropa einander
folgten, entstanden und entwickelten sich in Russland gleichzeitig und beeinflussten

einander.

Typisch flr diese Epoche war der Kontakt, den die Kunst- und Kulturschaffenden mit-
einander pflegten und der fur die Entstehung und Entwicklung der neuen Paradigmen
der Kunst unerlasslich war. Der intensive Gedankenaustausch zwischen symbolisti-
schen Literaten und Malern flhrte zur wesentlichen Erweiterung der tblichen Thema-
tik, mit der sich die Maler bisher auseinandergesetzt hatten: Allméhlich 6ffneten sie
sich flr Bereiche wie Philosophie und Religion, die in der russischen Literatur bereits
seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts prasent waren'®. Schriftsteller und Dichter, die
als Apologeten der symbolistischen Ideologie galten, befassten sich in ihren Theorien
nicht nur mit den asthetischen Ideen des europaischen Symbolismus, sondern auch mit
den theoretischen Schriften der russischen religiés-philosophischen Denker der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts.

Der Kontakt mit den Dichtern fihrte dazu, dass die Malerei die Traditionen der Ro-
mantik aufnahm, da die Theorien der symbolistischen Literaten — Gber die russische
romantische Tradition — mit ldeen deutscher Romantiker verknipft waren. Die Vor-
stellungen der deutschen Romantiker tber die Rolle des Kinstlers spiegelten sich in
der russischen Romantik, die das Schopfertum des Kinstlers zu einem ihrer wichtigs-
ten Themen machte. Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts sah der bedeutende russi-
sche Dichter Alexander Puschkin (1799-1836) im Kdinstler einen von Gott berufenen

Propheten, der eine hohere Wirklichkeit verkiindete — eine Berufung, die der Kinstler

® Losskij, N., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), Moskau 1991; Sapro-
now, P., Russkaja filosofija (Russische Philosophie), St. Petersburg 2000; Maslin, M. (Hg.), Istorija
russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), Moskau 2001.

!% Das Werk von Dostojewskij und Tolstoj sieht man als Quintessenz der wichtigsten philosophischen

Uberlegungen des 19. Jahrhunderts.
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jedoch mit seinem irdischen Leben bezahlen musse. Der Kiinstler hatte nicht die irdi-
sche Realitat wiederzugeben, sondern eine Realitat ,,h6herer Sphéren®. Dieses Ideal
wurde seit Mitte des 19. Jahrhunderts zum Leitbild der Entwicklung der russischen
Kunst. Der Glaube des russischen Kiinstlers an seine Mission, Verkinder und Schop-
fer einer neuen Realitét zu sein, sowie seine Bereitschaft, sich daftr aufzuopfern, resul-
tierten aus einem anderen Verstandnis der Rolle der gesellschaftlichen Kunst als in
Westeuropa. Wéhrend es hier um Autonomie der Kunst ging, um l"art pour I"art, hatte
die russische Kunst seit Beginn des 19. Jahrhunderts den ethischen Anspruch, ,,Mittel
zur Errettung der Menschheit* zu sein'!. Das ethische Moment war es, das ein Abglei-
ten der symbolistischen Kunst ins bloR Asthetische verhinderte. Es ging den Kiinstlern
darum, die politische bzw. kulturelle Krise zu tberwinden, in der die russische Gesell-
schaft sich damals befand, und eine Erneuerung und Umgestaltung aller Lebensberei-
che zu bewirken. Erneuerung in der Bedeutung des Erschaffens von etwas vollig Neu-
em oblag allein der Kreativitat des Kunstler-Propheten. Ein wahrer Kunstler, der sich
als Schopfer betrachtete, hatte nicht nur Kunstwerke zu erschaffen, sondern notwendi-
gerweise auch sein eigenes Leben zu kreieren, es wie ein Kunstwerk zu gestalten. Le-
ben und Werk des Kiinstlers — beides Kunst — mussten so zwangslaufig zu einer Ein-
heit verschmelzen. Ein solcher Kiinstler, der sein Leben restlos der Kunst opfert, sich

12

»am Feuer eigener Inspiration verbrennt*™, galt den Symbolisten als Ideal des Knst-

lers und des Kiinstlertums Giberhaupt.

In der leidenschaftlichen Diskussion der Symbolisten Gber die dienende Funktion der
Kunst ging es jedoch nicht mehr nur um die Verwirklichung der demokratischen Ideale
der ,,Volkstimler“ der 1860-er Jahre, aus denen sich der kritische Realismus in der

Kunst entwickelt hatte*. Vielmehr ging es darum, der Idee der Erneuerung und Um-

™ Die Verschmelzung der romantischen Tradition mit den wichtigsten Ideen der Aufklérung (und
nicht ihre Gegeniberstellung) pragte die Entwicklung der russischen Kunst seit Beginn des 19. Jahr-
hunderts und wurde seit dieser Zeit zu einem deren wichtigen Merkmal.

2 Blok, A., Pamjati Wrubelja (Zum Andenken an Wrubel) [Die Grabrede] // Block, A., Gesammelte
Werke in zwei Banden, Bd. 2, Moskau 1955, S. 145,

13 Bei den ,,Volkstiimlern“ handelt es sich um die Vertreter des russischen Populismus, einer um die
Mitte des 19. Jahrhunderts weitverbreiteten radikalen Bewegung in Russland. Die Volkstimler hielten
die Regierung sowie die gesellschaftliche Struktur ihres Landes fiir weit tberholt und widmeten ihr
Leben deren totaler Vernichtung. Ihre demokratischen Ansichten bewirkten die Entstehung und beein-
flussten die Entwicklung des kritischen Realismus in der russischen Literatur und Kunst. Ein bedeu-
tender Vertreter und Anfiihrer der Populisten war N. G. Tschernyschewskij (1829-1889).
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gestaltung des Lebens im Hinblick auf Moral und Religion zu dienen. ,,Recht haben
die Anflhrer des Symbolismus, die darauf hinweisen, dass das letzte Ziel der Kunst —
eine Umgestaltung des Lebens sei“, schrieb der Dichter Andrej Bely (1880-1934), ei-
ner der ersten Theoretiker des russischen Symbolismus. Und weiter: ,,Das Endziel der
Kultur — ist ndmlich eine Umgestaltung der Menschheit; in diesem Endziel trifft sich
Kultur mit den letzten Zielen der Kunst und der Moral; Kultur verwandelt theoretische

Probleme in praktische.“ **

Diese Idee, die von allen gesellschaftlichen Kreisen und insbesondere von der Intelli-
genzia, getragen wurde, war der Kern des dsthetischen Programms der Symbolisten.
Dieses Programm vereinte so gegensatzliche Theorien wie Leo Tolstois beriihmte Pre-
digt Uber den Nutzen der Kunst mit Dostojewskijs Idee von der Schonheit, die ,,die
Welt rettet”. Dazu kam Nikolai Fedorows ,,Philosophie der gemeinsamen Sache* so-
wie die religiése Mystik Wladimir Solowjews™. Tolstoi, Dostojewskij, Fedorow und
Solowjew verstanden Kunst als eine neue Religion, die allumfassend und hierarchiefrei
sein sollte. Ihren Uberlegungen lag das Konzept der ,,Sobornost®, d. h. der ,,Alleinheit-
lichkeit” der Kunst zugrunde, aus dem die Idee einer synthetischen Kunst resultierte,
die mit dem Leben verschmelzen sollte, um so eine vollkommene Erneuerung und
Umgestaltung der Welt zu erreichen. Dass diese Theorie mit Wagners Idee des Ge-
samtkunstwerks ebenso verwandt ist wie mit den Vorstellungen der Theoretiker des
englischen Modernismus, schmalert nicht ihre Originalitat, wie sich an der Entwick-
lung in Russland aufzeigen lasst. Denn die Vereinigung aller Kinste unter der Fahne
einer neuen Religion sollte einst die Wiedergeburt der Welt ermoglichen.

Verstéarkte Hinwendung zur Religion ist ein wichtiger Punkt in der weiteren Entwick-
lung der russischen symbolistischen Gesinnung. Der ganze Prozess der Evolution des
Symbolismus ist nicht zu begreifen, ohne die enge Verbindung der religios-
philosophischen Geisteshaltung mit der symbolistischen Asthetik aufzuzeigen, die sie

entscheidend mitgeformt hat.

* Bely, A., Problema kultury (Problem der Kultur) // Bely, A., Simwolism (Symbolismus), Moskau
1994, Bd. 1, S. 53.

®® Tolstoj, L., Tschto takoje iskusstwo? (Was ist die Kunst?), Ges. Werke, Bd. 15 Moskau 1964, S.
44-242; ,Die Schonheit wird die Welt erretten” sind Worte von Fiirst Myschkin aus Dostojewskijs
Roman ,,Idiot“; Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamer Sache),
Moskau 2003, Bd. 1,2; Solowjew, WI., Die Schonheit in der Natur; Freiburg im Breisgau—Basel 1953,
Bd. 7, S. 119-170; Der allgemeine Sinn der Kunst, ebd. S. 171-190.
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Als systematische &sthetisch-philosophische Richtung begann sich der Symbolismus in
Russland erst wahrend der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts zu manifestieren und
wurde ein bedeutender Bestandteil bzw. eine Quelle der russischen kulturellen und
geistigen Renaissance des Silbernen Zeitalters. Die symbolistischen Theorien der Lite-
raten und die Philosophie der ,,neuen religiosen Gesinnung* bildeten die beiden einan-
der beeinflussenden Richtungen, die das Phanomen der russischen kulturellen Renais-

sance ausmachten®®.

Geistiger Vater dieser beiden Richtungen war Wladimir Solowjew (1853-1900). Er
hielt die religidse Ausrichtung der Kunst, ja sogar ihre vollkommene Verschmelzung
mit Religion allein fur geeignet, das Leben der Menschen zu erneuern und zu heiligen.
Dmitrij Mereschkowskij (1865-1941) stellte die Verbindung her zwischen der symbo-
listischen Ideologie und der ,,neuen religidsen Gesinnung*, indem er fur die kulturellen
Gremien des weltlichen und geistlichen Bereichs ein Forum schuf'’. Die symbolisti-
schen Literaten A. Bely, A. Block (1880-1921) und W. lvanow (1866-1949) sorgten

mit ihrer gezielten Publizistik fur eine Verbreitung der neuen Ideen.

Die neue Phase des Symbolismus, in der westeuropdische Einflisse Gberwunden und
die neuen Prinzipien der symbolistischen Kunst erarbeitet wurden, begann um 1905
mit der Riickbesinnung auf die Gedanken WI. Solowjews, die kinstlerisches Schaffen
bzw. menschliches Schépfertum betrafen. Die russische Variante der ,,Synthese aller
Kinste* wurde auf Solowjews Idee der Theurgie begriindet, worunter er die neue Art
des freien Schaffens verstanden hatte, die sich im Mysterienspiel als Verschmelzung
aller Kiinste mit der Religion vollziehen sollte.

'8 Lewitzkij, S., Otscherki po istorii russkoj filosofii (Essays iiber die Geschichte der russischen Philo-
sophie), Moskau 1996, Bd.2, S. 255.

 Bei diesem Forum handelt es sich um die 1901 von Mereschkowskij und Rosanow in St. Petersburg
gegrindete religids-philosophische Versammlungen, in der sich Vertreter der gebildeten Schicht
Russlands, der Intelligenzia, mit orthodoxen Geistlichen trafen. Zentrales Thema ihrer Diskussionen
war die gegenwaértige Beziehung der Kirche zur Kultur und Gesellschaft. Diese Versammlungen exis-
tierten bis 1903 und wurden dann zur Grundlage fiir die 1907 von den Philosophen der ,,neuen religio-
sen Gesinnung” gegriindete Religits-Philosophische Gesellschaft, die Filialen in St. Petersburg, Mos-

kau und Kiew hatte.
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Theurgie als Fortsetzung des Werkes Gottes, als Kunst der Weltschopfung, war an sich
keine neue Idee, sie ist seit Neoplatonismus und Gnosis bekannt'®. Vom Beginn der
Neuzeit an begannen sich die Philosophen in Europa mit der schopferischen Kraft der
Kunst zu befassen. Im ,,mystischen Idealismus* der deutschen Romantiker, bei Schel-
ling und Novalis, kommt der Kunst erst recht die Aufgabe zu, die Wirklichkeit zu ver-
andern. Daraus entwickelten dann Wagner und der friihe Nietzsche ihre Idee des Ge-

samtkunstwerks, das als Synthese aller Kiinste in Mysterien miinden sollte.

Wladimir Solowjew setzte diese Tradition fort, indem er der Kunst die mystische Kraft
zuschrieb, Schonheit sichtbar zu machen als ,,Seele der Welt“, als ,,positive Allein-
heit”, um so die urspringliche Einheit der Welt wiederherzustellen. Deshalb sahen die
Theoretiker des literarischen Symbolismus, die an seine Theorie anknipften, die Ver-
bindung mit der Religion als Bedingung flr das freie Kulnstlertum an: die damalige
Krise der Kunst im Westen erklarten sie gerade durch den Verlust dieser Verbindung,
was zum Abgleiten der Kunst in den Asthetizismus gefiihrt habe. Deshalb gingen sie in
ihren theoretischen Uberlegungen vom theurgischen Charakter der zukiinftigen Kunst
aus, die ihre Macht, das Leben der Menschen zu erneuern, aus der Religion schopfen

sollte.

Der Symbolismus jedoch ist noch nicht Theurgie, sondern lediglich ,,ein Weg®, ,.eine
Briicke” zu dieser neuen Art des Schopfertums, in dem sich alle Arten des menschli-
chen Schaffens treffen’®. Mit dem Erreichen dieses Ziels sollte die Theurgie als Er-

schaffung des neuen Lebens Uber die Kultur erhoben sein.

Die utopische Auffassung der Theurgie als Endphase von Kunst und Kultur fand ihre
Fortflihrung in den zahlreichen Utopien der russischen Avantgarde zwischen 1910 und
1920: Die symbolistischen Wurzeln beriihmter Avantgardisten wie Larionow, Chagall,

Kandinsky, Malewitsch und vieler anderer werden heute nicht mehr in Frage gestellt.

'8 Hansen-Love A., Russkij Simwolism, Sistema poetitscheskich motivow. Rannij simwolism (Der
russische Symbolismus. System und Entfaltung der poetischen Motive) , St. Petersburg 1999, Bd. 1,
S. 130ff.

' Berdjajew, N., Smysl twortschestwa (Der Sinn des Schopfertums) // Berdjajew, N., Moskau 1994,
Bd. 1, S. 236-238.

% Siehe dazu: Sarabjanow, D., Awangard i tradizija (Avantgarde und Tradition) // Sarabjanow, D.,
Moskau 1998, S. 292-305; Adaskina, N., Simwolism w twortschestwe chudoschnikow avantgarda
(Symbolismus in der Kunst der Avantgarde) // Almanach ,,Simwolism w awangarde“ (Symbolismus
in der Avantgarde), Moskau 2003, S. 10-22.
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Viele Kunstler dieser von der Oktoberrevolution geprégten Zeit offerierten ihre Kunst
als Experimentierfeld, um die Ideen der Erneuerung des Lebens praktisch zu verwirk-
lichen. Sie erprobten in zahlreichen Projekten die praktische Umsetzung ihrer Kunst.
Ihr Ziel, mittels Kunst eine harmonische neue Welt zu erschaffen, in der die Kunst ihre
Autonomie aufgeben sollte, um im Leben selbst — als dessen neue Asthetik — aufzuge-
hen, war jedoch Utopie. Nichtsdestotrotz (ibten die symbolistischen Theorien auf die

Kunst des 20. Jahrhunderts einen groRen Einfluss aus.

Allerdings waren die bildenden Kiinstler zunéchst nicht tber die Philosophie zum
Symbolismus gekommen, sondern tber die Kunst selbst. Der Kontakt mit Literaten,
Musikern, Schauspielern und Geisteswissenschaftlern hatte ihnen aktuelle Themen der
Romantik und des literarischen Symbolismus zwar nahe gebracht, als neue Ideologie
blieb ihnen der Symbolismus jedoch lange fremd. Im Gegensatz zu den westeuropai-
schen Kinstlern, die sich aktiv fur die Verbreitung ihrer symbolistischen Ideen einset-
zen, bildeten die russischen Maler keine speziellen symbolistischen Kdunstlervereini-
gungen und gaben keine Schriften oder Manifeste heraus. Ihre Kunst selbst beeinfluss-
te die symbolistische Ideologie in Russland. So gehdren Werke von Malern wie Wru-
bel, Borissow-Mussatow oder Nesterow (1862-1942) zu den wichtigsten Inspirations-
quellen fur die Dichter, die spéater die ersten symbolistischen Theorien aufstellten.

Es waren Literaten, die die bildende Kunst dieser Zeit dem Symbolismus subsumier-
ten, indem sie in ihrer Auseinanderssetzung mit den dsthetischen und philosophischen
Grundlagen dieser Kunst deren symbolistisches Wesen aufdeckten. Ihre Erkenntnisse
publizierten sie in den Zeitschriften ,,Wesy* (Waage) (1904) und ,,Zolotoje Runo*
(Das goldene Vlies) (1906) und beeinflussten so die weitere Entwicklung des Symbo-
lismus in der bildenden Kunst. Die russischen bildenden Kinstler, die sich selbst bis-
her nie als Symbolisten gesehen hatten, nahmen nun symbolistische Ideen bewusst auf.
Die erste programmatische Ausstellung der Symbolisten unter dem Titel ,,Blaue Rose*
fand 1907 statt. Unter diesem Titel firmierte dann auch der lockere, kurzfristige Zu-
sammenschluss dieser Kunstler, die jedoch weiterhin auf eigene Theorien verzichteten.
Vielmehr befassten sie sich mit der Entwicklung des neuen symbolistischen Theaters,
denn nach allgemeinen symbolistischen Theorien, denen die Idee der Synthese aller
Kinste zugrunde lag, galt das Theater als hochste Form der Kunst, in der diese Synthe-
se zu verwirklichen sei. Darliber hinaus hatte die Idee der Synthese aller Kinste eine
grolle Wirkung auf die monumentale Kunst, die dadurch aufblihte. Eine wichtige
Quelle des kiinstlerischen Schaffens war damals die Besinnung auf das eigene kulturel-
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le Erbe: Die Entdeckung der altrussischen religiosen Kunst in der ersten Dekade des
20. Jahrhunderts®* beeinflusste nicht nur die Formensprache der neuen Kunst, sondern
trug auch viel zur Entwicklung einer ideologischen Basis des Symbolismus bei. Die
Theoretiker des Symbolismus und insbesondere der ,,neuen religiésen Gesinnung* wie
Bulgakow (1871-1944) oder Florenskij (1882-1937) erforschten nun auch den Kanon
der kirchlichen Kunst Russlands. Ihre Ergebnisse beeinflussten viele Kinstler und be-
stimmten so die Richtung mehrerer Kunststromungen der russischen Avantgarde. Eine
dieser Strdmungen, die ,,neue christliche Kunst®, ist zu den letzten Erscheinungen des

Symbolismus in der Malerei zu zéhlen.

Die ,,neue christliche Kunst* wurde von den Kinstlern der Gruppe ,,Makowez* (1922—
1928) vertreten, der einzigen Vereinigung symbolistischer Kiinstler mit eigener theore-
tischer Plattform. Sie verfassten ein &sthetisch-philosophisches Programm bzw. ein
Manifest, das mit ihrem kiinstlerischen Tun tbereinstimmte und in dem sich die we-
sentlichen Ideen der symbolistischen Literaten sowie der Philosophen der ,,neuen reli-

gidsen Gesinnung* spiegelten.

So wurde die bildende Kunst Trager und Huter der weiterlebenden Ideen des religidsen
Symbolismus. Denn der literarische Symbolismus, der bisher die symbolistische Idee
getragen hatte, war um 1910 in eine Krise geraten und konnte dem Ansturm der neuen

antisymbolistischen Strémungen der Avantgarde 2> nicht mehr standhalten.

Allen neuchristlich-symbolistischen Theorien und Utopien dieser Zeit lag die Idee der

Synthese aller Kuinste zugrunde. Allmé&hlich wurde sie zur typisch russischen Idee der

% Die altrussischen Wandmalereien blieben bis Anfang des 20. Jahrhunderts unter spateren Uberma-
lungen versteckt. lhrer Entdeckung um 1900-1910 folgte eine intensive wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit der altrussischen Kunst, die bis dato lediglich fur eine Nachahmung byzantinischer
Kunst gehalten wurde. Erst die fachlichen Analysen der damaligen Kunsthistoriker, die sowohl den
tiefen Inhalt als auch die hohe malerische Qualitdt dieser Kunst erkannten, zeigten den wahren Stel-
lenwert der altrussischen religiosen Malerei.

%2 Es handelt sich um folgende Strémungen der Avantgarde wie Akmeisten (griech. ,,Akme* — Spitze,
Gipfel, Vollendung; Héhepunkt einer Entwicklung), Klaristen (lat. ,,Clarus* — deutlich, klar), Budet-
janje, auch Futuristen genannt (man darf diese jedoch nicht mit der italienischen Stilrichtung in der
Malerei verwechseln, russ. ,,Budet” — wird) und die 1913 gegriindete antisymbolistische Vereinigung
»Zunft der Poeten“. Alle diese Gruppierungen setzten sich aktiv gegen die komplizierten mystischen
und metaphorischen Inhalte der symbolistischen Poesie und wandten sich der Realitét als dem wahren
Leben zu. Sie propagierten die Klarheit der Sprache und die Klarheit des Inhalts in der neuen Litera-

tur.
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»Synthetischen Kunst“ transformiert, die sich auf die Kultur als Ganzes bezieht. Die
auffallende Einheitlichkeit der russischen Kultur des ,,Silbernen Zeitalters®, die bereits
den Zeitgenossen bewusst war, resultierte aus den Beziehungen, die zwischen Litera-
ten, Musikern, Malern, Schauspielern sowie Geistlichen, Philosophen und Ubrigen
Wissenschaftlern gepflegt wurden. Das berechtigt dazu, die Kunst von damals als Pro-
dukt dieser vielfaltigen Beziehungen, als ihre groRe Synthese zu verstehen, denn die
Poesie dieser Zeit ist nicht vorstellbar ohne Malerei, Musik, Theaterkunst, Religion
oder die wissenschaftlichen Erkenntnisse jeder Art. Die synthetische Kunst ist also ein
Dialog®® zwischen verschiedenen Kulturen und Kulturen verschiedener Epochen, im
geographischen wie im historischen Sinne, der aus vielen kleineren, auf privater Ebene
gefuhrten Dialogen besteht, die gemeinsam das bunte Mosaik der Kunst des ,,Silbernen
Zeitalters™ bildeten. ,,Russland ist ein junges Land und seine Kultur ist eine syntheti-
sche Kultur. Ein russischer Maler darf und kann nicht ,Spezialist’ sein. Der Schriftstel-
ler soll an den Maler, den Architekten, den Musiker denken [...]. Genauso, wie Male-
rei, Musik, Prosa, Poesie in Russland unzertrennlich sind, sind von ihnen — und von-
einander — Philosophie, Religion, 6ffentliches Leben, sogar die Politik unabtrennbar.
Gemeinsam bilden sie einen einheitlichen méchtigen Strom, der die kostbare Fracht
der nationalen Kultur trdgt. Wort und Idee werden zur Farbe und zum Bauwerk; die
kirchlichen Riten finden ihre Entsprechung in der Musik [...]. Das sind die Zeichen der
Kraft und der Jugend.“** Mit diesen Worten charakterisierte Alexander Block, der be-
deutendste Vertreter des russischen poetischen Symbolismus, die Kultur seiner Epo-
che. Ihr lag tatsachlich eine Synthese zugrunde, ein intensives Zusammenwirken aller
Krafte, die Kunst eingeschlossen. Deswegen ist es nicht nur moglich, sondern auch
notwendig, in jedweder Kunst dieser Zeit zugleich die Stimmen der darin reflektierten
anderen Kulturzweige wahrzunehmen, von benachbarten Kiinsten bis zu den kompli-

zierten philosophisch-religiosen Denkrichtungen dieser Zeit.

Die vorliegende Untersuchung befasst sich zum ersten Mal mit der kontinuierlichen

Entwicklung der asthetischen Ideen in den Theorien mehrerer russischer religioser

2 Der dialogische Charakter des Kunstwerks wurde erst von W. lvanow erwahnt und Ende der 20-er
Jahre von M. Bachtin, einem bedeutenden russischen Philosophen und Literaturwissenschaftler, in
seiner Theorie des Dialogismus herausgearbeitet. Siehe dazu: Bachtin, M., Problemy poetiki Dosto-
jewskogo (Die Probleme der Poetik Dostojewskijs), Moskau 1979.

# Block A. ,, Bes bojestwa, bes wdochnowjenja“ (,,Ohne die Gottheit, ohne die Inspiration” [Bei die-
sem Titel handelt es sich um ein Zitat aus dem gleichnamigen Gedicht von A. Puschkin]), Moskau
1955 Bd. 2, S.362-363.
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Denker der ,,kulturellen Renaissance® des ,,silbernen Zeitalters“, von ihrem Ursprung
im Gedankengut der deutschen Romantik tber ihren Einfluss auf die Theorien des rus-
sischen theurgischen Symbolismus bis zu ihrem Fortleben in Asthetik und Kunst des

Spéatsymbolismus und der Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Russland.

Da keiner der in dieser Arbeit vorgestellten Autoren eine spezial ausgearbeitete Asthe-
tik geschrieben hat, besteht ein wesentlicher Teil dieser Untersuchung darin, durch die
Analyse der symbolistischen und neuchristlichen Theorien die asthetischen Konzepte
der einzelnen Autoren herauszuarbeiten. Ein weiterer Schwerpunkt ist die Untersu-
chung der literarischen Quellen, die sich mit dem Kulturphdnomen des russischen
»Sllbernen Zeitalters” befassen. Dazu werden neben den Werken der ersten Theoreti-
ker und Ideologen der ,,russischen Renaissance®, die die Entwicklung der philosophi-
schen Ideen der damaligen Epoche darstellen, auch neuere und neueste Arbeiten Uber
die russische Kultur- und Philosophiegeschichte einbezogen?.

Weiter stiitzt sich diese Arbeit auf Werke aus dem Bereich der Literaturwissenschaft
und Slawistik, die sich mit der Analyse der russischen symbolistischen Literatur be-
schéftigen. Besonders hervorzuheben sind die Arbeiten russischer Spezialisten wie E-
liss (Kobylinskij), Wengerowa und Schirmunskij sowie Minz, Smirmow und WI. Or-
low, die das Phdnomen des Symbolismus stets im historischen bzw. philosophischen
Kontext betrachten®®. Ebenso wichtig sind die Verdffentlichungen der westeuropéi-

schen Slawisten wie Aage Hansen-Love oder Avril Pyman, die auf die Verbindung der

% Siehe dazu Anm. 1,8,9.

% Eliss, Russkije simwolisty (Die russischen Symbolisten), Tomsk 1997; Wengerowa, S., Literaturny-
je charakteristiki (Die literarischen Charakteristiken), St. Petersburg 1897; Literaturnyje charakteristi-
ki Kn. 2 (Die literarischen Charakteristiken. Buch 2), St. Petersburg 1905; Schirmunskij, W., Woprosy
teorii literatury ( Die Fragen der Literaturtheorie), Leningrad 1928; Poetika russkoj poesii (Die Poetik
der russischen Poesie), St. Peersburg, 2001; Minz, S., O nekotorych ,,neomifologitscheskich* tekstach
w twortschestwe russkich simwolistow (Von einigen ,,neumythologischen“ Texten der russischen
Symbolisten) // Blokowskij Shbornik VII ,, Twortschestwo Bloka i kultura 20. weka“ (Blocks Alma-
nach VII ,,Die Kunst Blocks und die Kultur des 20. Jahrhunderts), Tartu 1979, S. 7-24; Ob evoljuzii
russkogo simwolisma (Uber die Evolution des russischen Symbolismus) // Blokowskij shornik VII
»A. Block i osnownyje tendenzii russkoj literatury natschala 20. weka* (Blocks Almanach VII ,,A.
Block und die wichtigen Tendenzen der russischen Literatur zu Beginn des 20. Jahrhunderts*), Tartu
1986, S. 7-24; Smirnow,l., Chudoschestwennyj smysl i evoljuzija poetitscheskich sistem (Der kiinst-
lerische Sinn und die Evolution der poetischen Systeme), Moskau 1977; Na puti k teorii literatury
(Auf dem Weg zur Literaturtheorie), Amsterdam 1987; Orlow, WI., Gamajun, Moskau 1981.
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symbolistischen Ideen mit der russischen neuchristlichen Philosophie und mit einigen

esoterischen Lehren damaliger Zeit hinweisen.””

Die asthetischen Theorien einzelner Literaten wie A. Bely, W. Ivanow, A. Blok, sowie
ihre Verbindung mit den Ideen WI. Solowjews werden in den Werken von Jermilowa,
Masajew oder Dimitrow untersucht®®. Sie analysieren hauptsachlich die Wechselbe-
ziehungen zwischen verschiedenen &sthetischen Konzepten der russischen Symbolis-
ten. Thnen fehlt jedoch der wichtige Bezug auf die neuchristlichen Theorien der ,,neuen
religiésen Gesinnung®, die eine wesentliche Rolle fur die weitere Entwicklung der rus-

sischen Kunst und Kultur spielen.

Die neuen Forschungen der russischen Kunst- und Kulturhistoriker Sarabjanow und
Seliwanow, die sich mit dem kulturellen Leben im Russland der Jahrhundertwende
sowie der ersten drei Dekaden des 20. Jahrhunderts befassen, decken die Verbindung
auf, die zwischen der Kunst der damaligen Zeit mit den theurgischen Ideen der neu-
christlichen Philosophen wie Berdjajew, Bulgakow oder Florenskij bestand. Sie wei-
sen auf die Notwendigkeit hin, die Zusammenhdange zwischen den Theorien der Philo-
sophen und Literaten mit den dsthetischen Konzepten der bildenden Kinstler des Spét-

symbolismus und der Avantgarde genauer zu untersuchen?.

Im Standardwerk ,,Der Symbolismus in der russischen Malerei®, in dem zum ersten
Mal eine Periodisierung des russischen Symbolismus in der bildenden Kunst vorge-
nommen wurde, weist A. Russakowa wiederum auf die Verbindungen der symbolisti-
schen Kinstler und Literaten hin und macht auf Parallelen in der Entwicklung der
spatsymbolistischen Strdmungen in der bildenden Kunst mit der damals entstehenden

Kunst der Avantgarde aufmerksam, auf die sie jedoch nicht naher eingeht. Ebenso

" Hansen-Léve, A., Der russische Symbolismus. System und Entfaltung der poetischen Motive.
Bd.1,2, Wien 1989; Pyman, A., A history of Russian Symbolism, Cambridge University Press, 1994.
%8 Jermilowa, J., Teorija i obrasnyj mir russkogo simwolisma (Die Theorie und die kiinstlerische Welt
des russischen Symbolismus, Moskau 1989; Masajew, A., Problemy sintesa iskusstw w estetike
russkogo simwolisma (Die Probleme der Synthese der Kiinste in der Asthetik des russischen Symbo-
lismus), Moskau 1992; Dimitrow, S., Estetitscheskije programmy franzusskich i russkich simwolistow
(Die asthetischen Programme der franzdsischen und der russischen Symbolisten), Moskau 1993.

# Seliwanow, S., Konzepzija twortschestwa w estetike russkogo simwolisma (Konzept des Schopfer-
tums in der Asthetik des russischen Symbolismus), Moskau 1993.
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weisen Kowtun und Kruglow sowie Sarabjanow und Inschakow in ihren Arbeiten auf

die Bedeutung dieser Problematik hin®.

Die Untersuchung des Spatsymbolismus ermdglicht es, diese Kunst nicht nur in die
Geschichte des Symbolismus einzuordnen, sondern auch ihren Platz innerhalb der
Kunststromungen der Avantgarde aufzuzeigen, d. h. Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen diesen zeitlich parallel laufenden Kunstrichtungen darzustellen. Da-
zu war das Studium literarischer bzw. theoretischer Schriften notwendig, in denen die
Kinstler der 1910-20-er Jahre ihre Weltanschauung und kiinstlerischen Intentionen zu
verkiinden pflegten. Veroffentlichungen von Ch. Douglas, J. Bowlt, L. Henderson oder
S. Ringbom in Bezug auf die philosophischen, religiésen und mystischen Urspriinge

der Avantgarde-Kunst*

~waren fir diese Untersuchung ebenso wegweisend wie die
Arbeiten der russischen Kunstwissenschaftler Sarabjanow und Schatskich sowie Asis-
jan und Kowtun, in denen einige Kunstrichtungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts im

Kontext der philosophisch-religidsen Ideen dieser Zeit analysiert werden®.

¥ Kowtun, J., Die Entstehung des Suprematismus // Ausstellungskatalog ,,Kasimir Malewitsch. Zum
100. Geburtstag“, Koln 1978; ,,Sieg lber die Sonne*. Materialien. // Ausstellungskatalog ,,Sieg ber
die Sonne. Aspekte russischer Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Berlin 1983; Kruglow, W., Rus-
sischer Symbolismus // Ausstellungskatalog ,,Symbolismus in Russland®, Palace Edition 1996; Sarab-
janow, D., K swojeobrasiju schiwopisi russkogo awangarda natschala 20. weka (Uber die Eigenart der
Malerei der russischen Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts), // Sarabjanow, D. Moskau 1998,
S. 276-305; Inschakow, A., Meschdu kulturoj i chaosom. Idei russkogo simwolisma w kontekste
iskusstwa avantgarda (Ideen des russischen Symbolismus im Kontext der Kunst der Avantgarde) //
Almanach ,,Simwolism w Awangarde* (Der Symbolismus in der Avantgarde), Moskau 2003.

3 Duglas, Ch., Jenseits des Verstandes: Malewitsch, Matjuschin und ihre Kreise. // Tuchman M. /
Freeman J. (Hg.), Ausstellungskatalog ,,Das Geistige in der Kunst“, Stuttgart 1988, S. 185-200;
Bowlt, J., Esoterische Kultur und russische Gesellschaft / Tuchman, M. / Freeman J. (Hg.), Ausstel-
lungskatalog ,,Das Geistige in der Kunst®, Stuttgart 1988, S. 165-184; Henderson, L., Die moderne
Kunst und das Unsichtbare: Die verborgenen Wellen und Dimensionen des Okkultismus und der Wis-
senschaften. // Ausstellungskatalog ,,Okkultismus und Avantgarde®, Frankfurt am Mein 1995, S. 13—
31; Ringbom, S., Uberwindung des Sichtbaren: Die Generation der abstrakten Pioniere. / Tuchman,
M. / Freeman J. (Hg.), Ausstellungskatalog ,, Das Geistige in der Kunst“, Stuttgart 1988, S. 131-154;
¥ Asisjan, 1., Konzepzii wsaimodejstwija iskusstw i genesis dialogisma XX weka (Konzepte der
Wechselwirkung der Kiinste und Genesis des Dialogismus im 20. Jahrhundert) // Awangard 1910-
1920ch godow: Wsaimodejstwije iskusstw (Die Avantgarde der 1910-1920er Jahre: Die Wechselwir-
kung der Kiinste), Moskau 1998, S. 117-125; Sarabjanow, D., Russkij avantgard pered lizom religi-
osno—filosofskoj mysli (Die russische Avantgarde im Angesicht der religids—philosophischen ldeen),
/I Sarabjanow, D., Moskau 1998, S. 306-323; Kowtun, J., Die russische Avantgarde der 20er Jahre,
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Briefe, Erinnerungen sowie Autobiographien damaliger Zeitgenossen tragen viel zum
Verstandnis der Problematik dieser Epoche bei. Zu nennen sind hier beispielsweise die
Autobiographien Belys und Kandinskys, die autobiographischen Romane Petrow-
Wodkins und seine Brief-, Vorlesungs- und Artikelentwurfe, die Briefwechsel zwi-
schen Florenskij und Bulgakow, Larionow und Romanowitsch, Kandinsky und Franz
Marc, die essayistischen Erinnerungen Makowskijs, Chodassewitschs und Romano-
witschs Uber ihre Kinstler-Kollegen sowie viele weitere personliche Dokumente, die

in dieser Arbeit verwendet werden.

Bisher vollig unbekannte Aspekte der russischen Kultur in den ersten Jahren nach der
Oktoberrevolution vermittelt Nikitins Arbeit Gber die geheimen Gesellschaften der rus-
sischen Intelligenzia, eine Untersuchung, die sich auf erst heute der Forschung zugang-

liche, geheime Materialien des KGB stiitzt™.

Das Studium und die Analyse all dieser Materialien tragt dazu bei, ein klareres Bild
der damaligen Epoche in Russland zu gewinnen und ermdglicht ein neues, tieferes
Verstandnis der Entstehung und Entfaltung der symbolistischen Weltanschauung so-
wie der Bedeutung der ,,neuen religiésen Gesinnung* fir die Entwicklung der russi-

schen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Die folgenden Fragen, die in dieser Untersuchung gestellt und beantwortet werden,

bestimmen zugleich deren wissenschaftliche Innovation:

1. Die Frage, inwieweit die &sthetischen Theorien der russischen religiésen Denker Fe-
dor Dostojewskij, Nikolaj Fedorow und Wladimir Solowjew fir die Entstehung und
Entwicklung der russischen symbolistischen Philosophie und der ,,neuen religidsen
Gesinnung® entscheidend waren, wird anhand einer systematischen Analyse dieser
Theorien geklart.

Bournemouth 1996; Schatskich, A., Suprematism na jewropejskoj szene 1920ch godow (Suprematis-
mus in der européischen Szene der 1920-er Jahre) // Russkij awangard 1910-1920ch godow w jewro-
pejskom kontekste (Die russische Avantgarde der 1910-1920-er Jahre im europédischen Kontext),
Moskau 2000, S. 125-132.

¥ Nikitin, A., Mistiki, rosenkreuzery i tampliery w sowetskoj Rossii (die Mystiker, Rosenkreuzer und

Templer im sowjetischen Russland), Moskau 2000.
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Die Untersuchung der asthetischen Konzepte der literarischen Symbolisten Andrei
Bely und Wijatscheslaw Ivanow erbrachte einige wesentliche gemeinsame Zlige mit
den Theorien der neuchristlichen Philosophen Nikolaj Berdjajew, Sergej Bulgakow

und Pavel Florenskij.

Der Einfluss der deutschen Romantik und der &sthetischen Philosophie Schellings
auf die symbolistischen Theorien und die ,,neue religiése Gesinnung* Russlands wird

in dieser Arbeit erstmals nachgewiesen.

Durch die Analyse der &sthetischen Schriften der russischen spatsymbolistischen
Kinstler Wassily Kandinsky und Kusma Petrow-Wodkin sowie der Maler der Ma-
kowez-Vereinigung wird deren Verbindung mit den philosophisch-religidsen Ideen
des theurgischen Symbolismus und der ,,neuen religidsen Gesinnung* herausgearbei-
tet.

. Als Leitideen der spatsymbolistischen Asthetik stellten sich im Laufe dieser Untersu-
chung die Idee der ,,synthetischen Kunst“ sowie die Vorstellung von Kunst als ,,Le-

bensgestaltung™ heraus.

Die éasthetischen Theorien der sowjetischen Kunstwissenschaftler der 1920-er Jahren
werden in ihrer Ubereinstimmung mit der damaligen kiinstlerischen Praxis in Russ-

land dargestellt.

Die Herausarbeitung der Wechselbeziehungen zwischen den spatsymbolistischen
und avantgardistischen Kunstrichtungen in Russland der 1910-20er Jahre klart die

Gesamterscheinung der russischen Kunst dieser Epoche.
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2 Die Voraussetzungen fur Entstehung und Verbreitung der symbolistischen

Weltanschauung in Russland

Die symbolistische Gesinnung entstand in Russland — wie auch in Westeuropa — als
Reaktion auf die Dominanz des positivistisch-utilitaristischen Weltbildes, die rasche
Verbreitung des Atheismus sowie die materialistisch-naturalistische Ausrichtung der
Kunst. Russische Intellektuelle und Kiinstler schlossen sich zundchst den &sthetizisti-
schen Tendenzen des westeuropdischen Symbolismus an, sehr bald glaubten sie je-
doch in dieser zeitgendssischen Denk- und Kunstrichtung etwas vollig Neues und fiir
die ganze Welt Entscheidendes zu entdecken. Aus einer asthetischen bzw. kiinstleri-
schen Richtung, die auf die Erneuerung der Kinste gezielt hatte, verwandelte sich
der Symbolismus in den Theorien vieler russischer Denker in eine moderne, neue
Utopie: Die Erneuerung der Kiinste sollte einen neuen Prozess in Gang setzen, der
zur Verklarung der Welt fiihren wiirde®.

In den ersten drei Dekaden des 20. Jahrhunderts entwickelten russische Literaten und
Kinstler zusammen mit religidsen Philosophen ihre symbolistischen Theorien, in
denen sie das knstlerische Schaffen zur Fortsetzung der von Gott begonnenen Welt-
schopfung erkléarten. Demnach war der Kiinstler als Prophet und Schopfer dazu beru-
fen, der Menschheit den Weg in ein neues, vollkommenes Leben zu weisen. So sollte
die kunftige Kunst sich nicht langer mit der Erzeugung der bloRen Ideen zufrieden
geben, sondern selbst zum Leben werden.

Diese Position der russischen Philosophen, Literaten und Kunstler, die in ihrem Den-
ken wie auch in ihrem Schaffen &sthetisch-kinstlerische Probleme nicht von sozialen
und politischen Angelegenheiten zu trennen vermochten, entstammte der russischen
kulturellen Tradition, die sich im Laufe des 19. Jahrhunderts entwickelt hatte. Sie
wurzelte in der geistigen Geschichte Westeuropas, insbesondere in der Romantik,
von der sie entscheidend beeinflusst war.

Die historische Entwicklung Russlands, ihre politischen, sozialen, kulturellen und
wirtschaftlichen Besonderheiten waren also die VVoraussetzungen, die dann um die

Jahrhundertwende die russische Variante des Symbolismus prégten und die besonde-

¥ vgl. Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), Moskau
2001, S. 404 ff.
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re Bedeutung der symbolistischen Ideologie in Russland ausmachten. Diese VVoraus-

setzungen sind das Thema des ersten Kapitels der vorliegenden Untersuchung.

2.1 Zur Besonderheit der historischen Entwicklung des Landes
2.1.1 Die Rolle und Bedeutung von Kunst und Kultur in der russischen Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts

Das 19. Jahrhundert war in Russland durch ausgeprégte Widerspruche in der politi-

schen, dkonomischen und sozialen Entwicklung gekennzeichnet®

. Die riickstandige
russische Gesellschaft basierte noch immer auf feudalen Verhéltnissen mit autokrati-
scher Regierung. Die Macht der Monarchie, der kein Parlament gegenlber stand,
konnte nicht einmal durch Aufstédnde erschuttert werden. Die minimalen sozialen Re-
formen gingen allein vom Zaren aus und kamen in der Regel viel zu spat, so dass
Russland in seiner Entwicklung gegenlber Westeuropa mindestens um ein Jahrhun-
dert zurlcklag. Diese Situation &nderte sich auch nicht mit der Abschaffung der
Leibeigenschaft im Jahre 1861, die Zar Alexander der Zweite als liberales Zeichen
seiner Regierung durchgesetzt hatte, und die das bedeutendste und folgenreichste Er-
eignis des Jahrhunderts in Russland war. Selbst diese langst Uberfallige soziale Reor-
ganisation brachte nicht die ersehnte Losung der anstehenden Probleme. Die uniiber-
legte Regierungspolitik, die diese Reform begleitete, schuf stattdessen Vorausset-
zungen flr eine noch tiefere wirtschaftliche und gesellschaftliche Krise. Die Ver-
zweiflung an der politischen und sozialen L&hmung des Landes war Ursache flr die
Entstehung vieler terroristischer Organisationen, deren Mitglieder — zum groRen Teil
junge, gebildete Leute aus guten Familien — sich fir Gewalt entschieden als Kampf-
mittel fir eine bessere Zukunft. 1881 gelang den Terroristen ein Attentat Zar Ale-
xander Il. Die sogenannte ,schwarze Reaktion* auf diesen politisch motivierten
Mord préagte die darauffolgende Regierung, welche die russische Gesellschaft wéh-
rend der letzten beiden Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts paralysierte. Der Kurs der

russischen Politik, in dieser Zeit gesteuert durch die konservative Haltung Pobedo-

* Siehe dazu: Kliitschewskij, W., Russische Geschichte, Zirich 1945, Bd. 1/2; Platonow, S., Ge-
schichte Russlands vom Beginn bis zur Jetztzeit, Leipzig 1927; Cross A. (Hg.), Russia under Western
Eyes, London 1971; Stokl, G., Russische Geschichte von den Anfangen bis zur Neuzeit, Stuttgart
1973; Torke, J. (Hg.), Lexikon der Geschichte Russlands, Munchen 1985; Berdjajew, N., Russkaja i-
deja (Russische Idee), Moskau 2002.
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noszews, Prokurator des Heiligen Synods, raubte der Gesellschaft die wenigen Reste
der gerade erst erlangten Freiheit und so jede Mdglichkeit einer progressiven o6ffent-
lichen politischen Tatigkeit.

Die Intelligenzia zog sich infolgedessen auf eine intellektuelle Tatigkeit zurtick als
einzig mogliche konkrete Beschaftigung, die mit ihrer Menschenwiirde zu vereinba-
ren war®. So wurden Kiinste und Wissenschaften Gegenstand heftiger theoretischer
Diskussionen, in denen es jedoch stets um das weitere Schicksal Russlands ging.
Diese Zeit wurde der Beginn einer selbststandigen russischen Philosophie, die in alle
kulturellen Bereiche ausstrahlte. Die enge Verbindung der russischen Kultur mit Phi-
losophie zeigte sich zunachst in der Literatur. Ahnlich wie in anderen Landern, etwa
Deutschland oder Frankreich, boten auch in Russland die bedeutenden Schriftsteller
eine geistige Orientierung fur das entstehende nationale Bewusstsein. So gehdren die
Werke von Puschkin, Lermontow, Gogol, Turgenew, Tutschew und insbesondere
von Dostojewskij und Tolstoj nicht nur zu den bedeutendsten geistigen Leistungen
der Weltliteratur, sondern auch zu den wichtigsten philosophischen Uberlegungen
dieser Zeit.

Aus dem Streben der russischen Intellektuellen nach praktischer Betatigung im 0f-
fentlichen Bereich entstand das entsprechende Verlangen nach einer praktischen
Umsetzung der Theorien. Es fuhrte die russische Philosophie zur Verschmelzung mit
der Kunst und Kultur, nahm ihr jedoch die theoretische Ausrichtung. Fur ihre prakti-
sche Orientierung ist sie auch allgemein bekannt geworden. Es ging nicht um eine
passive Weltschau, sondern um intensive Arbeit, welche eine rasche Reformierung
des Staates und die damit verbundene Verbesserung des Lebens herbeifiihren sollte.
Mit dieser radikalen Forderung wollten die russischen Intellektuellen zugleich die
ihnen aufgezwungene politische und soziale Ohnmacht bekdmpfen.

So war es kein Zufall, dass gerade die Literatur eine wichtige Rolle erhielt: Die russi-
schen Literaten, die im Ruf standen Freidenker zu sein, waren im zaristischen Russ-
land wegen ihrer demokratischen Uberzeugung standigen Repressalien ausgesetzt.

Genannt seien hier Schriftsteller und Dichter wie Radistschew, Puschkin, Lermon-

% Berdjajew, N., Russkaja ideja (Russische Idee), S. 34 ff; Berlin I. Russische Denker, Frankfurt am
Main 1981, S. 164ff.
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tow, Herzen, Tschernyschewskij, Dostojewskij*” und viele andere, die fiir ihren Pat-
riotismus Geféngnis, Verbannung oder Zwangsarbeit ernteten.

Uber die Zukunft des Landes waren sich die russischen Denker jedoch selten einig.
Besonders kontrovers wurde tber zwei mogliche Wege der weiteren Entwicklung
Russlands diskutiert, ndmlich den nach westeuropéischen und den nach altrussischen
Vorbildern. Die Wurzeln dieser Kontroverse reichen bis zu den Reformen Peters des
GroRen zurlick, welche die kulturelle Spaltung hervorriefen, deren Folgen fir die

russische Kultur bis heute nachwirken®®.

2.1.2 Der kulturelle Dualismus als Folge der Reformen Peters des Grof3en

Seit jeher nahm Russland innerhalb Europas eine Sonderstelle ein. Als Bastion zwi-

schen islamischem Orient und christlichem Abendland hatte es keine mit Westeuropa

vergleichbare Entwicklung, weder im Mittelalter noch wahrend der Renaissance,

¥ Radistschew A.N. (1749-1802), russischer Philosoph und Schriftsteller, Begriinder des sozialen
Radikalismus in Russland. Fir seine scharfe Kritik an der Autokratie und Leibeigenschaft in der russi-
schen Gesellschaft unter der Regierung Katherina 1, die er in seinem Buch ,,Die Reise von Petersburg
nach Moskau“ (1790) anbrachte, wurde er als Rebell zum Tode verurteilt, das Todesurteil wurde spa-
ter jedoch durch die Verbannung nach Sibirien ersetzt. Puschkin A. S. (1799-1836), beriihmter russi-
scher Dichter, wegen seiner liberalen politischen Ansichten und Verbindungen mit den Anfiihrern des
»,Dekabristen*-Aufstandes war er am Hofe des Zaren Nikolaj I. dulerst unbeliebt, lebte tiberwiegend
in der Verbannung auf seinen Landgutern und wurde dann in eine Affare verwickelt, die mit einem
Duell fiir ihn todlich endete; Herzen A. I. (1812-1870), bedeutender russischer Schriftsteller und Phi-
losoph, fiir seine liberalen Ansichten in Russland politisch verfolgt, lebte in Verbannung erst in der
russischen Provinz, dann ab 1847, als er Russland fuir immer verlieR, in Europa, wo er als Herausgeber
der ersten russischen zensurfreien Zeitung ,,Kolokol“ (Glocke) (London, seit 1857) massiven Einfluss
auf die russischen Offentlichkeit ausiibte vor allen in der Sache der Bauernbefreiung; Lermontow M.
Ju. (1814-1841), russischer Dichter, Nachfolger Puschkins, Autor des Romans ,,Held unserer Zeit*
und des romantischen Gedichtes ,,Dd&mon*, am Hofe galt er als politisch unzuverl&ssig, wurde in den
Krieg in den Kaukasus berufen, wo er in Folge eines Duells starb; Tschernyschewskij N. G. (1828-
1889), russischer Schriftsteller und politischer Philosoph, 1862 festgenommen fiir seine demokrati-
sche Ansichten, die er in den Zeitschriften ,,Sowremjennik* (Zeitgenosse) und ,,Otjetschestwennyje
Sapisky* (Heimatliche Notizen) verdffentlichte, nach zweijahrigem Aufenthalt in der Peter-Paul-
Festung in St. Petersburg zu sieben Jahre Zwangsarbeit verurteilt und anschliefend zu unbefristeter
Strafansiedlung nach Sibirien gebracht.

* Berlin, 1., Russische Denker, S. 167.
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durchgemacht. Der abrupte Ubergang ins Zeitalter der Aufkldrung wurde um 1700
von Zar Peter dem Grol3en vollzogen. Er schamte sich der Rickstandigkeit seines
Landes und verschmahte alle einheimische Kultur. Er orientierte sich an den westeu-
ropaischen Fortschritten und fuhrte durch seine radikalen Reformen die Kultur West-
europas in Russland ein.

Obwonhl die Offnung nach Europa bereits seit dem 15. Jahrhunderts angebahnt war,
geschah sie unter Peter dem GroRen dufRerst gewaltsam. Geschwindigkeit und extre-
me Brutalitit bei der Durchsetzung dieser Reform, die als ,,Revolution von Oben®
bezeichnet wird ¥, fiihrten zur kulturellen Spaltung der Gesellschaft, die binnen kur-
zem eine uniberbriickbare Kluft wurde: Wahrend die breiten VVolksmassen, vor al-
lem die leibeigene Bauernschaft, mit ihren altrussischen kulturellen Bréauchen und
tiefen religiosen Glauben von den neuen Tendenzen unberlhrt blieben, gerieten die
ubrigen Schichten der Gesellschaft in den Bann der européischen Aufklarung. ,,Mit
dieser Reform kam der fiir das Schicksal Russlands und des russischen Volkes so ty-
pische Dualismus, und zwar in einer in den westlichen Landern unbekannten Dimen-
sion,“ schrieb Nikolai Berdjajew’. Die europaische Bildung und Lebensart brachten
den russischen Menschen in eine sonderbare Lage: Wahrend sein Denken, seine
Weltanschauung und seine Vorstellung von sich selbst europdisch waren, lebte er in

einer an sich nicht-europaischen Welt*

. Es dauerte lange, bis die ,,6kumenische Imp-
fung“*?, die die Russen mit dieser Reform bekommen hatten, ihre ersten positiven
Resultate im selbststandigen philosophischen Denken oder in der Kunst brachte.

Es existierten also in Russland zwei Welten nebeneinander, eine alte Welt, die die
urspriingliche, altrussische Kultur verkdrperte und im alten Glauben von den Fort-
schritten des modernen Lebens unberihrt blieb, sowie eine neue Welt mit ihrer vom
Westen entlennten Kultur, die zwar teilweise angeeignet war, in mancher Hinsicht

jedoch fremd blieb.

* Berdjajew, N., Russkaja ideja (Russische Idee), S.24 ff.

“* ebd.

* Um 1850 regierte der russische Zar iiber 60 Millionen Menschen, von denen 48 Millionen, also 4/5
der ganzen Bevdlkerung, unfrei waren. Lediglich die tbrigen 12 Millionen Russen waren frei — als
selbststdndige Bauern, Kosaken, Geistliche, Stadtbiirger und Adelige. Siehe dazu: Pipes, R., Russland
vor der Revolution, Staat und Gesellschaft im Zarenreich, Minchen 1974, S. 158; Gutzwiller, P.,
Russland in Europa die Zeit von 1850 bis 1910 // Ausstellungskatalog ,,Russische Malerei im 19.
Jahrhundert*, Zirich 1989, S. 22.

*2 Sapronow, P., Russkaja filosofija (Russische Philosophie), St. Petersburg 2000, S.25.
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Die Europaisierung Russlands war also ein langer und komplizierter Prozess, an des-
sen Anfang im 18. Jahrhundert hauptsachlich die oberflachliche Nachahmung der I-
deen der Aufklarung stand. Erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entwi-
ckelten sich daraus eigene philosophische Richtungen. Dabei waren die Traditionen
der russischen Kultur und Orthodoxie nicht weniger relevant als die westeuropai-
schen Einfllsse. Diese Traditionen waren im 18. Jahrhundert aus dem gesellschaftli-
chen Leben fast restlos verbannt worden, jedoch nicht véllig verschwunden, sondern
existierten parallel zur moderneren, vom Westen tibernommenen Denkweise und be-
einflussten sie. Aus dem Versuch, die Errungenschaften der westlichen Kultur religi-
0s zu verarbeiten, bildete sich eine eigenstandige religiose Philosophie heraus.

Allerdings stellte das klassische rationale Weltbild, das im Westen als fest und uner-
schutterlich galt, fir die gebildeten Russen nur eine mogliche Variante dar. So ist es
nur folgerichtig, dass die russische Philosophie nicht nur dem abendlandischen Mus-
ter folgte, weshalb ihr Umgang mit philosophischen Problemen einem klassisch ge-

bildeten Philosophen oft fragwirdig erscheinen mag.

2.1.3 Die Slawophilen und die Westler. Die russische Idee

Das Besondere an der russischen Philosophie bestand darin, dass sie sich spatestens
seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts weniger mit den universellen, typisch philoso-
phischen Fragen beschéftigte, sondern dass sie Russland selbst zu ihrem Hauptprob-
lem und Schlisselthema erklarte. In ihrem ,,Streben nach Praxis* hatten die russi-
schen Intellektuellen versucht, mit Hilfe der westeuropaischen Philosophie die zahl-
reichen Probleme im eigenen Land zu betrachten und zu l6sen, was aber an der Un-
zulénglichkeit dieser Theorien immer wieder scheiterte.

Allerdings kristallisierten sich in der Diskussion Uber die russischen Probleme zwei
gegensatzliche Richtungen heraus®. ,Westler wurden die Vertreter der ersten Rich-
tung genannt. Sie beflirworteten den ,,europdischen Weg* fur die weitere Entwick-
lung Russlands und bewerteten die Reformen Peters des Grolien positiv. Im Zentrum
ihrer Reflexionen, von den ldeen der Aufklarung beeinflusst, standen in erster Linie
Recht und Politik.

* Berdjajew, N., Russkaja ideja (Russische Idee), S. 46ff; Goerdt, W., Russische Philosophie, Frei-
burg/Miinchen 1995, S. 262ff.
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Die Slawophilen vertraten die entgegengesetzte Richtung. Sie schétzten nicht nur die
Eigenart der russischen Kultur, sondern waren sogar von einer messianischen Rolle
Russlands in der Weltgeschichte tiberzeugt. In der Frage der Umgestaltung der Ge-
sellschaft spielte die Politik fir sie keine bedeutende Rolle. Ihr Interesse galt viel-
mehr den Fragen der russischen orthodoxen Religion, in der sie die einzige hoff-
nungsfreudige Alternative zu dem ,,gottlosen* Weg Westeuropas erblickten.

Man kann sagen, dass sich aus den Gedanken der Slawophilen spater die neue russi-
sche religidse Philosophie entwickelte. So wurden von wichtigen Vertretern der sla-
wophilen Richtung, besonders von Kireewskij, Chomjakow und Achsakow*, einige
neue Begriffe gebildet. Chomjakows Begriff ,,Sobornost”, was etwa soviel bedeutet
wie All-Einheit®, wurde beispielsweise zu einem der Hauptbegriffe des religios-
philosophischen Systems WI. Solowjews, das wiederum fiir die symbolistische Theo-
riebildung von entscheidender Bedeutung war.

Dabei waren die Werke der Slawophilen nie rein philosophischer Natur: Es handelte
sich um eine Synthese aus Philosophie und allen Gbrigen Wissenschaften wie Ge-
schichte, Theologie, Okonomie, Ethik, Asthetik, Philologie, Ethnologie, Geographie
usw. Dartiber hinaus wurden alle philosophischen Probleme in den Kontext der rus-
sischen orthodoxen Religion gestellt. Die slawophile Gesinnung wurde nicht nur Ba-
sis fur die Entwicklung der eigensténdigen russischen Philosophie, sondern sie spiel-
te eine entscheidende Rolle bei der VVorbereitung der russischen religiésen und kultu-

rellen Renaissance.

* Kirejewskij I. W. (1806-1856), Begriinder der slawophilen Philosophie, Mitbegriinder der Gruppe
der ,,Jungen Archivare” 1824 und der ,,Lubomudren* 1824/25, Griinder der westeuropdisch orientier-
ten Zeitschrift ,,Europeez (Europder) 1831; Chomjakow A. S. (1804-1860), einer der bedeutenden
Fuhrer des Slawophilentums, Philosoph, Schriftsteller und Wissenschaftler, fiihrte den Begriff ,,So-
bornost* in die russische religiose Philosophie ein; Achsakow K. S. (1817-1860), bedeutender russi-
scher Schriftsteller und Philosoph, Autor des slawophilen, historiosophischen Konzeptes ,,Land und
Staat*“.

* Mit der Idee der ,,Sobornost“ (Integritat, Ganzheit) verbanden die Griinder des Slawophilentums ei-
ne solche ,,integre Gesellschaft, in der die persdnliche Freiheit mit den Eigenschaften der Individuen
vereinigt wird [...], unter Bedingung der freiwilligen Unterordnung einzelner Personen den absoluten
Werten und (unter Bedingung) ihres freien Schaffens, basierend auf der Liebe zur Ganzheit, zur Kir-
che, zum eigenen Volk, zum eigenen Staat.“ Siehe: Losskij, N., Istorija russkoj filosofii (Geschichte
der russischen Philosophie), Moskau 1991, S.40; vgl. Maslin, M., Istorija russkoj filosofii (Geschichte
der russischen Philosophie), Moskau 2001, S. 139.
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Allerdings schufen die Slawophilen selbst weder eine reine Philosophie noch eine
politische Partei. Vielmehr war es die Art ihrer Gesinnung, die bei vielen Intellektu-
ellen, Wissenschaftlern und Kinstlern Zustimmung und Unterstiitzung fand. Auf
dem Nahrboden dieser Gesinnung entwickelten sich die zwei bedeutenden Stromun-
gen der russischen Renaissance — die russische neuchristliche Philosophie und der re-
ligiose Symbolismus.

Wahrend die ,,Westler” als VVorbild Westeuropa favorisierten, rieten die Slawophilen
ihren russischen Zeitgenossen, das altrussische geistige und kulturelle Erbe anzu-
nehmen, das so lange brach lag.

Der Gegensatz zwischen Slawophilen und Westlern spiegelte sich in allen Bereichen
der Kultur und trug viel zu ihrer Ambivalenz bei, woraus sich dann wiederum das

Streben nach kultureller Einheit ergab.

2.1.4 Die symbolistische Ideologie und die Erneuerung der russischen Kultur

Die Auseinandersetzung mit der politischen und sozialen Realitat des Lebens, mit
den neuen Verhéltnissen, die der sich rasch verbreitende Kapitalismus schuf, be-
stimmte seit der Abschaffung der Leibeigenschaft das kritische Denken der russi-
schen Intelligenzia. Das machte sich seit den 60-er Jahren des 19. Jahrhunderts in al-
len Kulturbereichen bemerkbar: in der Philosophie als Positivismus, in den brigen
Wissenschaften als Materialismus und Utilitarismus und in den Kunsten als Kkriti-
scher Realismus.

Im Vergleich mit Westeuropa wurde der enorme Rickstand der russischen Gesell-
schaft insbesondere in Bezug auf die Rechte und Freiheit der Menschen berdeutlich.,
Die Intelligenzia reagierte, indem sie nach einem neuen Mal3stab suchte, der den rus-
sischen Verhéltnissen angemessen ware und darlber hinaus die Besonderheit, ja
Einmaligkeit der russischen Nation herausstellen sollte. Das beginnende Nationalbe-
wusstsein flhrte zu einem neuen Blick auf die gegenwaértige wie auf die alte russi-
sche Kultur.

Die treibende Kraft in diesem Prozess der kulturellen Neuorientierung, der sprich-
wortlichen russischen Renaissance, war die Unzufriedenheit russischer Intellektueller
und Kiinstler der 80-er Jahre mit der sozialen und kulturellen Stagnation. Man er-
strebte die Einheit und Eigenstandigkeit der russischen Kultur, in der das westlich o-
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rientierte Weltbild des Positivismus, Utilitarismus und Materialismus uberwunden
und so die geistige Befreiung erreicht werden sollte.

Da die russische Intelligenzia ihre politischen und sozialen Anspriiche im herrschen-
den autokratischen System nicht verwirklichen konnte, suchte sie die Ldsung aller
Widerspriiche im geistigen bzw. spirituellen Bereich. Damit war die wichtige Idee
der ,,Synthese der Wirklichkeit” verbunden, in der der Gegensatz von Materie und
Geist vereint werden sollte*. Daraus resultierte ihre Vorstellung von der Kunst als
Wwichtigstem Faktor der Errettung der Menschheit“*’: Die kathartische Wirkung der
Kunst auf den einzelnen Menschen wirde die Gesellschaft als Ganze lautern, ihr
Friede und Harmonie bringen. Diese Ideen der Aufklarung erfuhren in Russland eine
typische Romantisierung insofern, als die Kunst als Mittel betrachtet wurde, mit des-
sen Hilfe ,,heute die Avantgarde der Menschheit gegen die sie umringenden Chima-
ren des Todes kampft.«*

In der Tat hatte die Weltanschauung der deutschen Romantiker die russische Asthe-
tik des 19. Jahrhunderts stark beeinflusst. Vom kritischen Realismus der 60-er Jahre
scheinbar besiegt, lebte die russische Romantik im Verborgenen, in der Tiefe des in-
tellektuellen Lebens weiter, um sich dann in der Poesie von Afanasij Fett, der Prosa
von Dostojewskij, den Bildern von Gey und Kramskoj und der Musik von Skrjabin
wieder zu zeigen ebenso wie in der Ideologie der Volkstimler oder der neuchristli-
chen Philosophie von Fedorow oder WI. Solowjew.

Typisch fir die russische Romantik war also ihre VVerschmelzung mit den Ideen der
Aufklarung, die dann insbesondere als Neuromantik um die Jahrhundertwende die
geistige Renaissance Russlands inspirierte. Die Neuromantik fand wiederum ihren
besonderen Ausdruck im Symbolismus, der als Alternative zum positivistischen
Weltbild ein neues, ergdnzendes Modell der Welt bot. Bei diesem Modell handelte es
sich um eine Welt aus zwei verschiedenen Realitaten, eine Doppelwelt, die seit Pla-
ton und Plotin als dualistisch bezeichnet wird: Hinter der sichtbaren dinglichen Fas-
sade verbarg sich eine unsichtbare spirituelle Realitat. Das Verborgene offenbarte
sich in Symbolen, die wahrzunehmen in der realen Welt nicht jedem vergonnt war:

Insbesondere dem Geist des Kdinstlers war diese Wahrnehmung gegeben, die Zei-

* vgl. Nechludowa, M., Tradiziji i nowatorstwo w russkom iskusstwe konza X1X — natschala XX we-
ka (Die Traditionen und die Innovation in der russischen Kunst des Ende des 19. und zu Beginn des
20. Jahrhunderts), Moskau 1991, S. 24.

" vgl. Bely, A., Maska ( Die Maske) // Arabesken, Moskau 1911, S. 245.

“ Ebd. S. 248.
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chen des Absoluten zu erkennen und damit die Briicke zu schlagen zwischen den
beiden Welten, um so den Gegensatz aufzuheben, der alle Disharmonie des Lebens
verursachte. Infolgedessen sah man die Kunst als geeignetes Terrain an, wo die Ex-
perimente stattfinden konnten und sollten, die der Vervollkommnung des Lebens
bzw. des Menschen dienten®.

Der Symbolismus an sich war bekanntlich keine spezifisch russische Erfindung, son-
dern eine westeuropdische Kunstrichtung, die hauptséchlich auf die Erneuerung der
Kinste zielte, eine Gesinnung, die sich unter anderem darin dufRerte, dass ihre Vertre-
ter der ,,hasslichen, chaotischen* Realitit den Rucken kehrten und in eine kunstlich,
bzw. kiinstlerisch geschaffene Welt der Schonheit flohen>.

Diese Gesinnung Ubernahmen Ende der 80-er Jahre des 19. Jahrhunderts zunéchst
auch die russischen Literaten und Kiinstler, die in der friheren symbolistischen Pha-
se stark vom Asthetizismus des franzosischen Symbolismus beeinflusst waren. So
spielte das asthetische Moment, das in der vom kritischen Realismus geprégten russi-
schen Kunst bewusst negiert wurde, in der ersten symbolistischen Phase eine unge-
wohnlich grofRe Rolle. Sehr bald verschob sich jedoch der Schwerpunkt von der
kiinstlerischen Asthetik zur dsthetischen Philosophie. So ging es in der zweiten Phase
hauptsachlich um die Erdrterung der ethischen Fragen: Gegenstand der Diskussionen
war das kunstlerische Schaffen an sich und zwar in seiner Eigenschaft als ,, Theur-
gie“, als Akt der (Welt- bzw. Lebens-) Schopfung. Dadurch wurde eine Verbindung
hergestellt zwischen der symbolistischen ldeologie und der russischen neuchristli-
chen Philosophie.

Die Eigenart des russischen Symbolismus, der zu Recht als religiéser Symbolismus
bezeichnet wird, besteht darin, dass seine Wurzeln sowohl in der &sthetischen Tradi-
tion Westeuropas liegen, als auch in der Tradition der russischen religidsen Philoso-
phie, die er auch weiterfuhrte.

* Einige wichtige Impulse gingen von zeitgenéssischen philosophischen Richtungen aus wie der
deutsche Neukantianismus, in dem eine klare Umorientierung der Gesinnung von der Wissenschaft zu
ihrem Antipoden — Kunst — stattfand, oder dem franzgsischen Personalismus, in dem die dsthetische
Vervollkommnung des Menschen in den Vordergrund trat.

% vgl. Hofstatter, H., Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende, Kéln 1973, S. 13ff.
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2.2 Die Anfange der symbolistischen Weltanschauung in Russland

2.2.1 Der literarischer Symbolismus und der Beginn der symbolistischen Theo-

riebildung

Der Symbolismus machte sich in Russland gegen Ende des 19. Jahrhundert zuerst in
den Kiinsten — Literatur, Musik, Theater und Malerei — bemerkbar. Im Unterschied
zu Kinstlern anderer Gattungen, die eher intuitiv vorgingen, nahmen die Literaten
die neue Weltanschauung von Anfang an ganz bewusst auf: Sahen sie anfangs im
Symbolismus lediglich die Mdéglichkeit zur Erneuerung ihrer Kunst, so erkannten sie
bald dessen potentielle Bedeutung fir eine wahrhafte Welterneuerung. Mit ihrer
symbolistischen Ideologie setzten sie letztlich das Ziel, die kulturelle und religiose
Erneuerung Russlands, ja der ganzen Welt zu erreichen.

Die Geschichte des russischen Symbolismus begann also in der Literatur. Die Male-
rei spielte eine ebenso wichtige Rolle und zwar einerseits als bedeutende Inspirati-
onsquelle fur die symbolistischen Dichter, andererseits als Kunstgattung, die sich fiir
die Tradierung der wichtigsten Ideen des russischen religidsen Symbolismus einsetz-
te, als dieser in der Literatur nach 1910 den Angriffen der Avantgarde nicht mehr
standhalten konnte. Die letzten Theorien des russischen Symbolismus entstanden
Ende der 20-er Jahre im Kreise der bildenden Kdunstler, die sich in der spaten Phase
auch dem Schreiben zuwandten: Ahnlich wie die anderen Aktivisten der Avantgarde
verkundeten sie in ihren Manifesten ihre Ansichten zu Problemen der Gegenwart.
Bis dahin hatten die Maler Mittel ihrer eigenen Kunstgattung genutzt, um die Ergeb-
nisse ihrer Auseinandersetzung mit der neuen Weltanschauung auszudriicken. Der
intensive Gedankenaustausch mit Literaten und anderen Intellektuellen flhrte sie zu
den aktuellen Themen der Philosophie und Religion, die sie in ihrer Kunst sowie spé-
ter auch in ihren eigenen Theorien verarbeiteten.

Im Gegensatz zu den Malern, die sich erst seit Anfang der 20-er Jahre auch schrift-
lich zu aufRern begannen, wurden die symbolistischen Dichter und Schriftsteller von
Anfang an nicht mude ihr kulturelles Anliegen darzulegen. Es liegt nicht zuletzt an

der guten Quellenlage, dass der Symbolismus in der Literatur seit langem ein bevor-
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zugtes Objekt der Forschung ist. Aus zahlreichen Untersuchungen resultiert eine kla-
re und kontinuierliche Geschichte der symbolistischen Literatur™.

Zwei Generationen von Schriftstellern waren an der Entwicklung der symbolisti-
schen Literatur beteiligt. In den 80-er Jahren hatten Dmitrij Mereschkowskij, Sinaida
Gippius, Walerij Brjussow und andere — als die ,Alteren* — das symbolistische
Weltbild in die Literatur eingefthrt. Die ,Jingeren* wie Andrej Bely, Alexander
Block oder Wjatscheslaw Ivanow wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts die ersten
Theoretiker und Apologeten des Symbolismus als einer neuen wegweisenden ldeo-
logie.

Die individualistische Ausrichtung der ,,alteren Symbolisten® war vom starken Ein-
fluss der lIdeen Kants, Schopenhauers und besonders Nietzsches gepragt ebenso wie
von den Werken der westlichen Neuromantiker und Symbolisten wie Wagner, Poe,
Baudelaire und anderer. Dieser Individualismus brachte ihnen den Vorwurf der ,,De-
kadenz*, der seit dieser Zeit von der linken Kritik so gerne und auch so lange fiir alle
neuen Kunst- und Kulturerscheinungen benutzt wurde, die mit ihren ,,demokrati-
schen® Idealen nicht Gbereinstimmten.

Zwei Stromungen sind als die ersten Erscheinungen der russischen Variante des
Symbolismus bereits in seiner ersten Phase festzustellen: zum Einen die mystisch-
religiése Gesinnung, die von Dmitrij Mereschkowskij, Sinaida Gippius und Wassilij
Rosanow vertreten und verbreitet wurde, und zum Anderen die von Walerij Briissow
propagierte rein kinstlerische Strdmung, in der es buchstéblich um eine neue dichte-
rische, bzw. kiunstlerische Sprache des Symbolismus ging. Diese beiden Richtungen
waren wichtig fur die weitere Entwicklung der symbolistischen Literatur sowie fiir
die symbolistische Orientierung anderer Kunstgattungen und fur die Entstehung der
eigenen symbolistischen Theorien>.

Die zweite, ,,jungere” Generation der Symbolisten emanzipierte sich zu Beginn des
Jahrhunderts von der ,,alteren“, ohne jedoch deren Ansichten alle aufzugeben. Um
1902-03 erschienen sie als unabhdngige Formation mit eigenem ideologischem Pro-
gramm, in dem der Unterschied zur Weltanschauung ihrer Mentoren sichtbar wurde:

Sie verkindeten die ,,Krisis des Individualismus®. Darlber hinaus lehnten sie die

> Uber die Entwicklung des Symbolismus in der russischen Literatur siehe: Pyman, A., Istorija
russkogo simwolisma (Geschichte des russischen Symbolismus), Moskau 2000; Ellis, Russkije sim-
wolisty ( Die russischen Symbolisten), Moskau 1998, weiter wie Anm. 26-29.

*2 ygl. Russakowa, A., Simwolism w russkoj schiwopisi (Symbolismus in der russischen Malerei),
Moskau 1995, S. 11ff.
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pessimistische Weltanschauung der ,alteren” Generation ab und knUpften so an die
optimistische, lebensbejahende Tradition der russischen Romantik an.

Diese Phase des Symbolismus ist durch eine Hinwendung zu den Problemen der U-
berwindung der Weltkrise gekennzeichnet. Die ersten symbolistischen Theorien
wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Dichtern und Schriftstellern entwickelt,
die ganz im Geiste der romantischen Tradition in der Kunst bzw. im Schoépfertum
das Mittel zur Vervollkommnung der Welt sahen. Damit fiihrten sie den Symbolis-
mus Uber die Grenzen der Literatur und Kunste hinaus.

Da sie selbst Dichter waren, bot ihr literarisches Werk die beste Moglichkeit, ihre &s-
thetischen Vorstellungen zu verwirklichen, die sie dann in ihren theoretischen Arbei-
ten zum Ausdruck brachten. Auch die anderen Kinste — Musik, Theater, Malerei o-
der Skulptur — waren wichtige Inspirationsquellen, sowohl fir ihr eigenes kinstleri-
sches Schaffen als auch fur ihre theoretisch-&asthetischen Werke.

Wichtigstes Thema der symbolistischen Asthetik war also das kiinstlerische Schaffen
als Schopfungsakt. Die Vorstellungen der Romantiker vom Kiinstler als Prophet und
Priester erweiterten sich dahin, dass allein dem Kunstler zugetraut wurde, die Reali-
tat zu verdndern, ja sogar sie neu zu erschaffen. So miindeten sie in die Theurgie,
welche — in den neuen symbolistischen Theorien — den Kinstler auf die Stufe eines
Schopfers erhob.

Die Idee der Theurgie geht in Russland auf WI. Solowjew zuriick, der die Entwick-
lung der theurgischen Tradition in der abendlandischen Philosophie von den Gnosti-
kern und Neuplatonikern bis zu den deutschen Romantikern verfolgte. Von Letzteren
tibernahm er die Uberzeugung, dass es moglich sei, das Christentum mit der Theur-
gie zu verbinden. Eine christliche Theurgie sollte die Welt durch spirituelle Schon-
heit verklaren und so das absolute Ideal — den Gottmenschen — im realen Leben ver-
wirklichen.

Der Kinstler-Theurg, dem Einblick in die hohere Welt gewéhrt wurde, war fir So-
lowjew in erster Linie ein Schaffender, dazu bestimmt, die von Gott begonnene
Weltschépfung zu beenden — das Chaos zu ordnen und dadurch Natur und Mensch-
heit zu vervollkommnen. Notwendigerweise musste in diesem Prozess sein eigenes
Leben zur Kunst werden, was mit hohem sittlichem Anspruch verbunden war.

Die Vereinigung, ja Gleichsetzung von Kunst und Religion wird im Begriff der
Theurgie bei Solowjew und seinen Nachfolgern vollzogen. So definierte N. Berdja-
jew in seinem Werk ,,Der Sinn des Schopfertums® das Kunstlertum als Religion:
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,»Die kreative Erfahrung ist eine besondere religiose Erfahrung bzw. ein besonderer
Weg; die schopferische Ekstase ist die Erschiutterung des ganzen Wesens des Men-
schen, ein Ausgang in die andere Welt [...] Das kinstlerische Schaffen ist genauso
religids, wie das Gebet“>®. Diese Definition reflektiert die Weltanschauung und das
Leben vieler symbolistischer Denker und Kiinstler, die die Erneuerung des Lebens

mittels Kunst predigten.

2.2.2 Die zwei ,,Formationen* der russischen Renaissance und die Hinwendung

zur Religion

Die Gleichsetzung von Kunst und Religion ist Ausdruck der verstarkten Hinwendung
zur Religion in dieser Epoche des Wiederaufbliihens der Romantik, mit ihrer Suche
nach einer Erneuerung der Kirche sowie einer Neubewertung ihrer gesellschaftlichen
Rolle. Es entstand eine Philosophie der ,,neuen religiésen Gesinnung“, jene selbst-
standige Denkrichtung, die als ,,originelle Schopfung des russischen Geistes“>* eben-
falls zu den wichtigsten Quellen der russischen Renaissance gehort. Die neuchristli-
che Philosophie — nicht mit der offiziellen Theologie gleichzusetzen —, beeinflusste
Literatur und Kinste und dadurch die Entwicklung der &asthetischen Theorien des
Symbolismus wie auch ihre religidse Ausrichtung.

Symbolismus und neuchristliche Philosophie sind die beiden wichtigsten ,,Formatio-
nen® der russischen Renaissance, auf die Sergej Lewizkij in seinem Werk ,,Essays
uber die Geschichte der russischen Philosophie® hinweist. Die eine Formation
stammt aus der Literatur und Literaturkritik, die andere aus der Philosophie. WI. So-
lowjew gilt als geistiger Vater und Verkiinder beider Richtungen®.

Literaten wie Mereschkowskij, Rosanow oder Andrej Bely kamen eher intuitiv auf
die Idee der religiésen Erneuerung, ndmlich durch ihre eigene Kunst. Ihr religioses

Interesse war ,,durch das Prisma der Asthetik gebrochen“®, wie Lewitzkij formuliert.

>3 Berdjajew, N., Smysl twortschestwa ( Sinn des Schopfertums) // Berdjajew, N., Moskau 1994, Bd.
1,S.122.

** Berdjajew, N., Russkaja ideja (Russische Idee), S. 313.

% vgl. Lewizkij, S., Otscherky po istorii russkoj filosofii (Essays iiber die Geschichte der russischen
Philosophie), Moskau 1996, Bd. 2, S. 255.

% ebd.
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Philosophen wie Sergej Bulgakow, Pavel Florenskij oder Nikolaj Berdjajew, die zur
anderen Formation gehérten, entnahmen einige ihrer wichtigen Themen der Lehre
der orthodoxen Kirche, die sie durch das neuplatonische und mystische Erbe zu er-
weitern suchten. In dieser Hinsicht waren besonders die eschatologischen Vorstel-
lungen von Belang, die die Ausrichtung der russischen neuchristlichen Philosophie
entscheidend beeinflusst hatten.

Die Denker beider Formationen sahen sich als Erben der ganzen Weltkultur, nicht
einer bestimmten lokalen Stromung: Wahrend die symbolistischen Literaten in den
hochsten Errungenschaften der Weltkultur nach den Symbolen suchten, die in den
Werken grofer Kiinstler stets zu finden sind, vermochten die ,,Menschen der ,neuen
religiésen Gesinnung’ ihre Religion mit dem Sinn der Weltgeschichte zu verbinden,
d. h. die Weltkultur religi6s einzuweihen“>’.

Die orthodox-religidse Ausrichtung dieses Denkens weist wiederum auf deren sla-
wophile Orientierung hin, welche sich gleichermaRen in einem verstarkten Interesse
am russischen kulturellen Erbe zeigte. Denn erst seit Beginn des 20. Jahrhunderts
wurde die Bedeutung von Schriftstellern wie Fedor Tjuttscew, Afanasij Fett, Nikolaj
Gogol und Fedor Dostojewskij oder Malern wie Alexander Ivanow erkannt, die in ih-
ren Werken globale Probleme thematisierten, welche ihre Aktualitat bis heute nicht
eingebt haben: die Probleme des Individuums in seinem Verhaltnis zur Welt, das
Schicksal des Menschen und seiner Kultur.

Die gleichen philosophischen Ideen und Systeme, die flr die Romantiker von Bedeu-
tung waren, spielten in der Entwicklung des Symbolismus als des Erben der Roman-
tik eine groRe Rolle. Das zeigt sich an der Begeisterung fiir Platon, Plotin und die Py-
thagoreer, Kant, Fichte, Hegel und Schelling. Dariiber hinaus waren Denker wie
Schopenhauer, Nietzsche oder Bergson einflussreich, die sich ihrerseits mit der Ro-
mantik auseinandergesetzt und ihre eigenen Schliisse daraus gezogen hatten.
Besonders Nietzsche wirkte auf die Intellektuellen und Kinstler der Jahrhundert-
wende, so dass N. Berdjajew hier vom starksten westlichen Einfluss auf die russische
Renaissance sprach®. Es war wiederum das religiése Moment, das in Nietzsches Phi-
losophie fiir die russischen Denker von besonderem Interesse war: In Nietzsche sa-
hen sie hauptsachlich den Mystiker und Propheten bzw. den Verkinder einer neuen

Kultur und einer neuen Religion. Fur die russischen Symbolisten war er wie eine

> Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S.730.
%8 Berdjajew, N., Russkaja Ideja (Russische Idee), S. 224ff.
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verwandte Seele, mit dem gleichen Gespur fur die Krise der modernen Welt, die sie
selbst bewegte®. Was sie besonders faszinierte, waren Nietzsches lebensbejahende
Zukunftsorientierung, seine Hoffnung, die er in den von ihm propagierten neuen
Menschen setzte, der den hoffnungslos verdorbenen alten Menschen ersetzen und die
Welt erneuern wiirde®. Nietzsches Optimismus im Hinblick auf das menschliche
Dasein — ,,memento vivere* oder ,,amor fati“ — worauf seine Verehrung des Lebens
basierte, bestétigte die russischen Neuromantiker und Symbolisten in ihrem Vertrau-
en, ,alles unter dem Himmel* neu erschaffen zu kdnnen. Wie Nietzsche verstanden
sie die Kunst als verklarende Kraft, die, vom intuitiven Erkennen der Welt ausge-
hend, die Symbole erschafft, die als Mittel zur Erneuerung notwendig sind. Dariiber
hinaus bewunderten sie seine Fahigkeit zur Synthese bzw. seine Gabe, ,,beinah alle
philosophischen, asthetischen und kiinstlerischen Schulen zu assimilieren“®".

Aber Nietzsche verkdrperte fiir sie auch die Tragodie des Kinstlertums, ndmlich die
Existenz im Spannungsverhéltnis zwischen irdischem Dasein und kinstlerischem
Schaffen, was zur Aufhebung der Grenzen zwischen Kunst und Leben fuhrte, die
manche Symbolisten in den Wahnsinn trieb.

Zu den wenigen russischen Intellektuellen dieser Zeit, die hinsichtlich Nietzsches
Wirkung nicht in Euphorie verfielen, gehorten Nikolaj Fedorow und WI. Solowjew.
Sie sahen vielmehr die Gefahr, die von einer solchen Weltanschauung ausging, und
warnten ihre Mitmenschen davor®.

Interessanterweise war WI. Solowjew zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Einzige,
dessen Einfluss auf die russische Kultur den von Nietzsche uberragte. Mit seinem fa-
cettenreichen Werk als Dichter, Philosoph und Mystiker wirkte er stark auf die zeit-
gendssische Dichtkunst ebenso wie auf die Philosophie der ,,neuen religitsen Gesin-
nung“. Es war die anti-sdkulare Haltung WI. Solowjews und die damit verbundene
mystisch-religiose Orientierung seines Werkes bzw. seines Denkens, das eine beson-
dere Wirkung auf seine Zeitgenossen ausubte. Wie fur Solowjew war auch fr seine

Nachfolger eine neue, kinftige Kultur auBerhalb des Christentums undenkbar. Fir

* Andrej Bely verstand Nietzsche weniger als einen Philosophen, Wissenschaftler oder Poeten, viel-
mehr jedoch als einen Symbolisten.

% Der zeitgendssische Weg der Theosophie, der die Evolution bzw. die Verklarung des Menschen als
Ziel vor sich hatte, stimmte in vielen Hinsichten mit dem Weg der Entwicklung des héheren Bewusst-
seins des Menschen aus ,,Also sprach Zarathustra® iberein.

® Bely, A, Friedrich Nietzsche // Arabeski (Arabesken) // Bely, A., Moskau 1994, Bd.2, S.72.

82 Siehe dazu: Bely, A., Wladimir Solowjew // Bely, A., Arabesken, Moskau 1994, Bd.2, S.355.
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sie besal’ das Christentum die kreative Energie, die Welt zu verklaren sowie die neue
Religion des Gottmenschentums zu sein.

Erst nach dem Tod Solowjews im Jahre 1900 wurden die Symbolisten auf seine
wichtigsten Ideen aufmerksam. Eine grof3e Rolle spielte dabei die dhnliche Geistes-
haltung Dm. Mereschkowskijs, der als Anfiihrer der ,,&lteren* Symbolisten auch sei-
ne ,,jingeren* Kollegen sowie die Ubrigen Intellektuellen unermidlich auf die geisti-
gen Grundlagen, d. h. auf die ,,neue religiose Gesinnung“ hinwies, die mit Solow-
jews Werk eng verbunden war. In diesem Werk fanden die Symbolisten Gedanken,
an denen sie ihr praktisches Handeln orientierten. Sie Gberwanden bald ihre &stheti-
zistische Phase, um sich dann auf neue, geistige Ziele und Aufgaben zu konzentrie-

ren.

2.3 Die geistigen Vorlaufer der symbolistischen Gesinnung

Das Aufkommen des Symbolismus in Russland war durch die kulturelle romantische
Stromung des 19. Jahrhunderts vorbereitet. Dabei wuchs die russische romantische
Tradition im GroRen und Ganzen auf dem Nahrboden der deutschen romantischen
Weltanschauung. Bedeutende Schriftsteller wie Schukowskij, Gogol oder Turgenew
sowie Philosophen wie die ersten russischen Idealisten ,,Lubo-mudry“ (Philo-
Sophen)®® oder die Slawophilen standen unter dem starken Einfluss der deutschen
Romantik. Nach den napoleonischen Kriegen reduzierte sich der starke franzgsische
Einfluss auf die russische Gesellschaft. Die Intellektuellen wandten sich nun der
»heuen Wahrheit” zu, die aus Deutschland kam, den Werken Goethes und Schillers,
den Ideen Schleiermachers oder Schellings, die von Romantik und Mystik gepréagt
waren.

Gleichzeitig entwickelte sich jedoch das russische Nationalbewusstsein, von tiefer
Religiositat gepragt, das den Boden der ,,neuen religiésen Gesinnung“ bildete. So
wuchs langsam in den Werken von Gogol und Aksakow, Dostojewskij und WI. So-
lowjew die neue mystisch-religidse Tradition, die allmé&hlich ein neues Welthild

% Das Wort ,,Lubo-mudrije* ist die buchstabliche Ubersetzung von ,,Philo-Sophia“ Dieser Terminus
wurde im 19. Jahrhundert eingefuhrt, mit dem Zweck die ,,wahre Philosophie* scharf von der franzo-
sischen Philosophie des 18. Jahrhunderts abzutrennen. Siehe dazu: Maslin, M., (Hg.), Istorija russkoj
filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 117.
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formte. Im Werk Dostojewskijs erreichte diese Tradition — die ,,russische ldee” — ih-
ren Hohepunkt, um dann in den eifrigen religiosen ,,Predigten der russischen Sym-

bolisten wieder aufgenommen zu werden.

2.3.1 Die deutschen Romantiker und die mystische Tradition

Die Abkehr von der naturalistisch-positivistischen Ideologie war der Weltanschau-
ung der Romantik und der symbolistischen Gesinnung gemein. Diese gemeinsame
Geisteshaltung der Gesellschaft beider Epochen fand in der jeweiligen Kultur ihre
Entsprechung. Es entstand eine neue Empfindung — die mystische Empfindung. Sie
lasst sich als Sehnsucht nach dem Gattlichen erklaren, als Gefiihl der Anwesenheit
des Unendlichen im Endlichen.

Diese mystische Empfindung wurzelte in der mystischen Tradition des Mittelalters,
einer von Romantikern wie Ludwig Tieck und Wilhelm Heinrich Wackenroder®*
neuentdeckten Epoche, die sie als Goldenes Zeitalter der Spiritualitdt und Religion
interpretierten. Fur sie war das Mittelalter eine echtchristliche Zeit, in der ganz Eu-
ropa noch ein einheitliches christliches Land gewesen war. Der Untergang dieser
gluckseligen Zeit hatte ins Chaos gefiihrt, ein Chaos, das jedoch den Keim der neuen
Religion enthielt, die furr eine Neuordnung notwendig war.

Von den deutschen Romantikern stammte die Idee, dass sich innerhalb einer neuen
universalen Religion eine neue universale Kultur entwickeln wiirde, die die Mensch-
heit wieder vereinen und dadurch erretten sollte. Diese Idee griffen die russischen
Neuromantiker bzw. Symbolisten auf, und zwar in der radikalen Auspréagung eines
starken missionarischen Bewusstseins beztglich der Verbreitung der russischen Or-
thodoxie. Denn die Kulturschaffenden der romantisch-symbolistischen Ara in Russ-
land — von den Slawophilen bis zu den Symbolisten — waren in einer ahnlichen Situa-
tion wie die deutschen Intellektuellen ein Jahrhundert zuvor: Sie wollten nicht nur
dem eigenen Land, sondern der ganzen européischen Kultur aus der Krise helfen,
wozu die Idee der geistigen Erneuerung der Menschheit durch die Wiedergeburt der

Religion dienen sollte.

® Ludwig Tieck (1773-1853) und Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798) entdeckten auf Wan-
derungen durch Deutschland die Kunst des Mittelalters, die sie in ihrem Buch ,,Phantasien Uber die

Kunst* verherrlichten.
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Die mittelalterliche mystisch-esoterische Tradition war eine bedeutende Inspirations-
quelle, nicht nur flr die deutschen Romantiker, die sie hauptsachlich tber Tieck und
Novalis kennen gelernt hatten, sondern auch fir die Vertreter der russischen romanti-
schen Stromung®. Ahnlich wie die Friihromantiker Tieck, Novalis, Schelling und die
Brider Schlegel fiihlten sich auch die russischen symbolistischen Dichter und Philo-
sophen der ,,neuen religiésen Gesinnung* von dem deutschen Mystiker des 16./17.
Jahrhunderts, Jakob Béhme, angezogen. Seiner Lehre in der Tradition des Neupla-
tonismus und der mittelalterlichen Mystik lag eine pantheistische Weltanschauung
zugrunde. Fir Bohme bildete die Welt bzw. das Universum eine organische Einheit
mit Gott, einen lebendigen, beseelten Organismus in dem alles — sogar die Gegensat-
ze — in einem inneren Zusammenhang standen. Dieses kosmologische System basiert
auf der Idee, dass alles in der Welt — selbst Gott — sich durch seinen Gegensatz of-
fenbaren kann. So ist Gott an sich ein ,,Ungrund®, ein ,,Nichts*, in dem ein ,,Sehnen*
enthalten ist, welches er — als das ,,Nichts* — finden muss, um als ,,Alles“ zu erschei-
nen. Die Dreieinigkeit Gottes wiederholt sich in der Welt der Engel, in der Natur und
im Menschen, so dass die verklarten Ziige des Nattrlichen und des Menschlichen zu
Attributen Gottes werden. Das Gute und das Bdse sind nebeneinander beide in Gott
existent, jedenfalls der Méglichkeit nach: So kann sich die Menschenseele zwischen
dem ,,Reich des Guten* und dem ,,Reich des Bosen® frei entscheiden. Dabei ist das
Reich Gottes in den Dingen bereits anwesend, wenn auch unsichtbar: Der Mensch
muss nur die Augen 6ffnen, dann kann er Gott uberall entdecken. Allein die Hin-
wendung zum Bdsen flhrt dazu, dass der Mensch niedrig wird und vergeht.

Der mystische Glaube Jakob Béhmes und sein poetisches Naturgefiihl beeinflussten
auch Goethe, den die russischen Symbolisten als VVorkampfer der symbolistischen
Weltanschauung® betrachteten. In Goethe sahen sie den ersten Kiinstler, der die
Grundlagen der symbolistischen Kunst erarbeitet und in seinem eigenen Werk die
Bricke zwischen Kunst und Natur sowie zwischen Mystik und Kunst geschlagen

hatte®’. Goethes Auffassung vom kiinstlerischen Schaffen als Verbindung religioser

® Turtschin, W., Die Epoche der Romantik in Russland, Moskau 1981, S. 9ff.

8 vgl. Schirmunskij, W., Goethe w russkoj literature (Goethe in der russischen Literatur), Leningrad
1982, S. 8-30, 448-467.

87 vgl. Mereschkowskij, Dm., O pritschinach upadka i 0 nowych tetschenijach sowremennoj russkoj
literatury (Uber die Ursachen des Verfalls und die neuen Stromungen der russischen Literatur), S. 13—
14; Bely, A., Problema kultury (Problem der Kultur) // Bely, A., Symbolismus, Moskau 1994, Bd.1,
S. 47,52, 262.
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Meditation mit &sthetischer Naturanschauung bildete eine wichtige Grundlage seiner
Asthetik.

In seinen asthetischen Schriften entwickelte Goethe eine Art Symbollehre, der das
neuplatonische Weltbild zugrunde lag, wonach alle Erscheinungen dieser Welt nichts
anderes als Spiegelungen einer Ideenwelt sind®®. So haben Naturerscheinungen nur
dann einen Sinn, wenn der Abglanz des Absoluten — manifestiert in der Schénheit —
auf ihnen liegt. Dieses Absolute sichtbar zu machen, ist nach Goethe héchste Aufga-
be der Kunst. Um die hinter den Erscheinungen liegenden ldeen zu zeigen, bedarf
der Kinstler der Symbole, die das Allgemeine, Unendliche repréasentieren und die
Goethe als ,,lebendig-augenblickliche Offenbarung des Unerforschlichen* bezeichne-
te®. Um die Wirklichkeit in ihrer Ganzheit und Fiille darstellen zu kénnen, muss der
Kinstler als erstes ein feines Naturgefuhl entwickeln, so dass sein Schaffen zu einer
Art kontemplativer Weltbetrachtung wird.

Die mystische Naturauffassung wandelte sich in der Romantik zu einer neuen Philo-
sophie. Besonders Schelling, der auf die russische Kultur einen so grofien Einfluss
hatte, stand dem mystischen Pantheismus von Jakob Béhme und Goethe nahe. Kein
deutscher Philosoph spielte fir die Entwicklung des russischen philosophischen
Denkens eine groRere Rolle als Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775-
1854). Er galt im Russland des 19. Jahrhunderts als der bedeutendste Philosoph
schlechthin. Als ,,Kolumbus des 19. Jahrhunderts* stand er in Russland in htherem
Ansehen als Fichte, Schleiermacher, A. Schlegel, sogar als Kant. Viele russische
Forscher behaupten, dass sein Einfluss auf die russische Philosophie groRer war als
auf die deutsche’. So schrieb ein Zeitgenosse: ,,Napoleon, Byron und Schelling sind
die Vertreter unseres Jahrhunderts. Sie werden den ndchsten Generationen sein Ge-
heimnis verraten“’®. Nach Wassilij Senkowskijs Meinung horte das ,,Schellingianer-
tum* [gemeint ist der Einfluss Schellings™®] in Russland nie auf, sondern setzte sich

8 vgl. Nida—Riimelin / Betzler (Hg.), Asthetik und Kunstphilosophie von der Antike bis zur Gegen-
wart, Stuttgart 1998, S. 308-310.

% Goethe, Maximen und Reflexionen, Miinchen 1988.

" Gulyga, A., Filosofskoje nasledije Schellinga (Der philosophische Nachlass Schellings) // Schelling,
Sotschinenija w dwuch tomach (Gesammelte Werke in zwei Banden), Moskau 1987, Bd. 1, S.35ff.

™ zit. nach: Allenow, M., A.A. lwanow, Moskau 1980, S.100.

2 Anmerkung der Autorin
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im Werk WI. Solowjews fort, mit dem die eigenstandige russische Philosophie be-
gann”®.

Schellings Naturphilosophie, in der auch Goethe die Bestatigung seiner Welt- und
Naturauffassung sah, erwuchs aus seinen Planen fir ein Epos ber das ganze Univer-
sum’™. Er vertrat die Auffassung, dass die Natur nichts Falsches und nur die Wahr-
heit enthalte. So empfand er sie auf mystische Art als Religion. In den Formen und
Bildern der Natur — also in symbolischer Sprache — offenbarte sich ihm die ganze
Wahrheit:

»Seit ich gekommen bin ins Klare,

Die Materie sei das einzig Wahre,

Unser aller Schutz und Rather,
Aller Dinge rechter Vater,
Alles Denkens Element,

Alles Wissens Anfang und End.“"

In den ,,Briefen ber das Studium der Natur* verglich Alexander Herzen, ein bedeu-
tender russischer Intellektueller den ,,denkenden Dichter“ Goethe mit dem ,,dichten-
den Denker* Schelling: wie Goethe, der die philosophische Spekulation mit der em-
pirischen Naturwissenschaft vereinte, fuhrte auch Schelling die Philosophie zur Na-
tur, welche er als die notwendige Erganzung, als Spiegel der Philosophie betrachte-
te’®. Fiir Herzen gehérte Schelling ,,zu jenen Riesen und kiinstlerischen Naturen, die
unmittelbar, instinktiv, inspiriert die Wahrheit ergreifen.’”

Seiner Naturphilosophie stellte Schelling spéter als ,,die andere notwendige Grund-
wissenschaft der Philosophie“™ eine Transzendentalphilosophie gegeniiber. Es han-
delt sich dabei um zwei selbststandige, von der Begriindung her entgegengesetzte
Wissenschaften: wahrend die Naturphilosophie das Ideale vom Realen ableitet, geht
die Transzendentalphilosophie von der Prioritat eines objektiven, geistigen Prinzips
aus, d. h. das Reale wird vom Idealen abgeleitet. Beide philosophischen Ansatze bil-

den zusammen eine originelle Variante des Dualismus, in der die Gegensatze zur

8 vgl. Senkowskij, W., Istopija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 116.
™ vgl. Schirmunskij, W., Deutsche Romantik und moderne Mystik, St. Ingbert 1996, S.52.

' zit. nach: Gulyga, A., Schelling. Leben und Werk, Stuttgart 1989, S.69.

'® Herzen, Alexander, Briefe tiber das Studium der Natur, Leipzig 1962, S. 25.

" ebd.

"8 Schelling, System des transzendentalen Idealismus, Berlin 1971,S. 528.
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vollkommenen Identitét streben, weswegen Schellings System heute auch Identitéts-
philosophie genannt wird.

Schelling ging von der Natur als Ursprung des Geistes aus, die als Urkraft, als ein-
heitliches Ganzes, als das Absolute existiert. Im Absoluten, das indifferent ist, sind
Natur und Geist identisch. Das Absolute ist jedoch nicht statisch, sondern als ,,un-
endliche Tatigkeit” der Selbstverwirklichung in dieser Welt zu verstehen, wo es (das
Absolute) sich nur in einer differenzierten Gestalt, die endlich ist, zeigen kann. So
sind in allen realen Erscheinungen die beiden Gegensatze enthalten, die sich jedoch
nur quantitativ unterscheiden. Die ,,Stufenfolge* der Krafte bzw. ,,Potenzen®, in de-
nen sich das Absolute in der Welt darstellt, besteht in der Evolution vom Nichtorga-
nischen (Realen) zum Organischen (Idealen)’®. Auf einer dieser Stufen entsteht der
Mensch mit seinem Bewusstsein als Verbindungsglied zwischen den beiden Welten,
ndmlich dem Realen und dem Idealen. In seinem ,,System des transzendentalen Idea-
lismus* erforschte Schelling die Entwicklung des Bewusstseins als verklarte Materie.
Als ,,Odyssee des Geistes* bezeichnete er den Weg des Bewusstseins von seinem
Anfang bis zur ,,absoluten Synthese® des Subjektes mit dem Objekt®™. Mit dieser
Synthese schliel3t sich der Kreis seines philosophischen Systems, der in der Wieder-
herstellung der ldentitat des Realen mit dem Idealen besteht. Diese absolute Identitat
wird ausschliel3lich in einer ,,objektiv gewordenen intellektuellen Anschauung® zu-
ganglich, die Schelling als asthetische Anschauung bezeichnete®. So wird in der
Kunst die hochste Stufe der geistigen Potenz erreicht, die als Schlussstein des Ge-
wolbes des Wissens die zentrale Rolle in Schellings frihem philosophischem System
einnimmt.

In Russland interessierte man sich zunachst nur fiir Schellings Naturphilosophie, aber
sehr bald schon flr das ganze System. Im Kreise der russischen Intelligenzia trug
Schellings asthetische Theorie viel zur Entwicklung bzw. zur Bestatigung ihres Ver-
standnisses von Kunst als Symbol der Freiheit bei. Denn ,,die romantische Asthetik,
und insbesondere der asthetische Idealismus Schellings, seine Erhéhung der Kunst,
seine Lehre vom kinstlerischen Schaffen verzauberte die russischen Seelen bereits

seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts.“®

" ebd. S. 517-518, 830-833.

% ebd. S. 826

8 ebd. S. 823ff.; vgl. dazu: Schirmunskij, W., Deutsche Romantik und moderne Mystik, S. 62.
8 Senkowskij,W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 121.



44

Zur Problemstellung dieser Untersuchung gehort aber weder die Auseinandersetzung
mit dem philosophischen System Schellings in seiner Kontinuitit noch mit der exak-
ten Entwicklung seiner Asthetik, sondern lediglich die Darstellung seiner Ideen, die
von besonderer Bedeutung fir die Entwicklung der &sthetischen Theorien und das
allgemeine Kunstverstandnis in Russland waren. Deshalb werden hier keine Wider-
spriche in Schellings Philosophie aufgezeigt, auch, weil méglicherweise gerade sei-
ne ,,Systemlosigkeit“ und ,,Unbegrenztheit* die russischen Denker besonders anzog.
Ein russischer Dichter bezeichnete Schellings Philosophie als ,,systemlos und unend-
lich, weil eben sie das Leben selbst und keine Theorie* sei®. In dieser AuRerung
zeigt sich bereits die fir die russische Philosophie typische Neigung zum syntheti-
schen Denken und ihre praktische Ausrichtung.

Schellings Kunstauffassung, die er in drei Werken entwickelte®®, geht auf Kant zu-
rick. Danach kann die Kunst den Bruch zwischen Natur und Freiheit tberwinden, da
sie als Zwischensphéare Anteil an beiden hat. Im Kunstwerk verbinden sich also zwei
Komponenten, ndmlich solche mit und solche ohne Bewusstsein (bewusste und be-
wusstlose).

In zweierlei Hinsicht unterscheidet sich das Kunstwerk vom natiirlichen Organismus:
Der Ursprung der Natur aus dem Chaos ist nicht bewusst (ist bewusstlos), das Be-
wusstsein kommt erst mit dem Menschen als Resultat der Evolution. Die Kunst da-
gegen — als bereits menschliche Tatigkeit — beginnt mit einem bewussten Akt. Die
Vollendung des begonnenen Werkes erfordert jedoch den Einblick des Kinstlers ins
Absolute, dieser ist nur auf unbewusster Ebene mdglich. Im Gegensatz zum Produkt
der Natur, das nicht immer schon ist, muss das Produkt der Kunst als Ausdruck des
Absoluten unbedingt schon sein, sonst ist es keine Kunst.

So unterschied Schelling zwei gegensétzliche, ,,sich fliehende* Tatigkeiten: Die ers-
te, die ,,insgeheim Kunst genannt wird®, ist das erlernbare handwerkliche Kdnnen
und die zweite, nicht erlernbare, ist als ,,Poesie in der Kunst* ein freies Geschenk der
Natur und damit ,,bewusstlos“®>. Darum stellt der Kiinstler in seinem Werk, auRer

dem von Anfang an Beabsichtigten, noch einen Teil des Unbewussten, des Unendli-

8 zit. nach: Gulyga A. Filosofskoje nasledije Schellinga (Der philosophische Nachlass Schellings),
S.36.

8 Die Friihschrift ,,System des transzendentalen Idealismus* (1800), die Rede ,,Uber das Verhltnis
der bildenden Kiinste zu der Natur” (1807) und die Vorlesungen ,,Philosophie der Kunst* sind die drei
Werke, in denen Schelling seine Asthetik entwickelte.

8 Schelling, System des transzendentalen Idealismus, S. 816-817.
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chen dar. Dennoch ist es nicht méglich, im Rahmen nur einer dieser vollig verschie-
denen Tétigkeiten etwas Vollendetes zu erschaffen. Daher kann das Vollendete nur
von einem Genie hervorgebracht werden. Denn das Schaffen des Genies beginnt mit
einem bewussten Akt und mindet in ein Produkt, das bewusstlos, durch eine ,,dunk-
le* bzw. ,,h6here” Notwendigkeit entsteht. Im Genie offenbart sich das Gottliche, da
es nicht selbst der Urheber seines Kunstwerkes ist: Die Vollendung des Kunstwerks
und die in ihm erlangte Auflésung aller Widerspriiche wird nicht der Freiheit des
Kinstlers, sondern einer hoheren Macht zugeschrieben, deren Wirken den Kunstler
selbst uberrascht und begliickt. Nur um wahre Kunst zu erschaffen, bedarf es des
Genies, da nur in der wahren Kunst die volle Identitat des Realen und Idealen, des
Bewussten und Unbewussten zustande kommen kann. In der Philosophie und den
ubrigen Wissenschaften dagegen ist Genialitat nicht vonnéten, ,,weil dieselbe Aufga-
be, deren Auflésung durch Genie gefunden werden kann, auch mechanisch auflosbar
ist.“® Daher bleibt jede Wissenschaft der Kunst unterlegen und muss zuletzt nur als
.Mittel fiir das Hochste (die Kunst)“ dienen®’. Schelling sah in der Kunst ein Vorbild
flr die Wissenschaft, die das nur erstreben kann, was die Kunst in ihrem Endprodukt
— im Kunstwerk — tatsachlich erreicht. Im Gegensatz zur Philosophie, deren intellek-
tuelle Anschauung allein ,,zum Behuf der besonderen Richtung des Geistes“ notwen-
dig ist und die ,,im gemeinen Bewusstsein®“ tiberhaupt nicht vorhanden sein kann, ist
die Kunst allgemeinverstandlich, denn ,,die asthetische Anschauung kann wenigstens
in jedem Bewusstsein vorkommen“®®,

Auch in einer weiteren Beziehung ist die Kunst héher einzustufen als die Philoso-
phie: Die ,,Philosophie erreicht zwar das Hochste, aber sie bringt bis zu diesem Punkt
nur gleichsam ein Bruchstiick des Menschen. Die Kunst bringt den ganzen Men-
schen, wie er ist, dahin.“®. Darin besteht das Wunder der Kunst, die Schelling als
das einzige wahre und ewige Organon [...] und Dokument der Philosophie“® be-
zeichnete.

Mit der Kunst, in der das Bewusstsein also seine hdchste Stufe erreicht, wird auch

Schellings System der Philosophie abgeschlossen: ,.ein System ist vollendet, wenn es

% ebd. S.821-822.
¥ ebd. S. 822.
% ebd. S.829.
% ebd. S.829.
% ebd. S.826.
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in seinen Anfangspunkt zuriickgefiihrt ist“**. So kehrt der Geist auf seiner Odyssee
zum Anfang zuriick, der gleichzeitig sein Ziel ist. Und so wird das Bewusstsein in
der Kunst wieder zur Natur.

Die Natur in ihrer Grenzenlosigkeit und Unbegreiflichkeit, aber auch in ihrer Har-
monie war eine unerschopfliche Inspirationsquelle fur Schellings Philosophie: ,Was
wir Natur nennen, ist ein Gedicht, das in geheimer wunderbarer Schrift verschlossen
liegt. Doch kdnnte das Ratsel sich enthillen, wirden wir die Odyssee des Geistes
darin erkennen, der wunderbar getéuscht sich selber suchend, sich selber flieht; denn
durch die Sinnenwelt blickt nur wie durch halbdurchsichtigen Nebel das Land der
Phantasie, nach dem wir trachten. Jedes herrliche Gemalde entsteht dadurch gleich-
sam, dass die unsichtbare Scheidewand aufgehoben wird, welche die wirkliche und
die idealische Welt trennt, und ist nur die Offnung, durch welche jene Gestalten und
Gegenden der Phantasiewelt, welche durch die wirkliche nur unvollkommen hin-
durchschimmert, véllig hervortreten.“%.

Die Poesie galt ihm als hochste, allumfassende Art des Schaffens. Um diesen Ge-
danken hervorzuheben, bediente er sich auch in seinen philosophischen Schriften ge-
zielt einer dichterischen Sprache. Er war (iberzeugt, dass die Poesie die Mutter aller
Wissenschaften sei, welche — von ihr geboren und gendhrt —wiederum mit ihrer Hilfe
zur Vollendung kédmen, um als ,,einzelne Strome in den allgemeinen Ozean der Poe-
sie“® zurtickzuflieRen. Diese Vorstellung von der Einheit der Wissenschaft und der
Kunst hatte er in der antiken Mythologie gefunden und prophezeite die baldige Ent-
stehung einer ,,neuen Mythologie, [...] welche nicht Erfindung des einzelnen Dich-
ters, sondern eines neuen, nur Einen Dichter gleichsam vorstellenden Geschlechts
sein kann“%,

Der Platz, den die Natur bei Schelling einnimmt, zeigt sich an seiner Antwort auf ei-
ne der zentralen und seit der Antike aktuellen Fragen der Asthetik, namlich auf die
Frage nach der kiinstlerischen Nachahmung der Natur®™. Schelling richtet sich so-

wohl gegen ein starres mechanistisches Weltbild als auch gegen einen subjektiven

% ebd. S. 827.

% ebd. S.826-827.

% ebd. S.827.

% ebd. S.828.

% Diesem Problem wandte sich Schelling in seiner Akademierede ,,Uber das Verhéltnis der bildenden
Kinste zu der Natur* zu, die er am 12.10.1807 hielt. Diese Schrift gilt als Einfuhrung in seine Kunst-

philosophie.
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Idealismus, der das Primat der Natur nicht anerkennt. Die Natur darf weder ideali-
siert, noch dirfen ihre Formen bloR kopiert werden. Aus den zuféllig schonen Natur-
formen konnen keine Regeln und Normen flr die Kunst, deren Produkt notwendi-
gerweise schon ist, gewonnen werden. Also es ist nicht die dulRere Natur, die der
Kunstler nachahmen soll, sondern die , tiefe schaffende Kraft“*, die ihr zugrunde
liegt. Die Aufgabe der Kunst besteht darin, durch Einbildungskraft die wahre und
ewige Natur hervorzubringen, d. h. sie auf ihre urspriingliche Einheit mit dem Geis-
tigen zuriickzufiihren. Kein Kiinstler darf also die Natur als ein ,todtes Agregat“®’
begreifen, sondern er soll sich zu einem begeisterten Naturforscher entwickeln, um
so die heilige schopferische Kraft der Natur erkennen zu kdénnen, die alle Dinge aus
sich hervorbringt. Schelling spracht vom Kunstler als dem ,lebendigen Mittel-
glied“®®, durch das sich Kunst und Natur auf die gleiche Ebene begeben. Natur steht
also nicht etwa Uber der Kunst, vielmehr hat die Kunst gegeniiber der Natur einen
Vorteil: in ihr wird die Zeit aufgehoben. Das wahre Kunstwerk ist daher in seinem
Wesen zeitlos und erscheint ,,in seinem wahren Seyn, in der Ewigkeit seines Le-
bens.“%®

Und noch eine Besonderheit besitzt die Kunst: da sie die menschliche Seele mit der
Natur verbindet, ist es nicht nur erlaubt, sondern auch geboten, die Natur durch das
Prisma des Menschen zu betrachten und d. h. durch das Prisma der Sittlichkeit. Denn
die Schonheit, in der die ,,sinnliche Anmuth* von sittlicher Giite durchdrungen ist,
wirkt wie ein Wunder®,

Schelling hatte seine Gedanken iiber eine neue Kunst als eine ,,neue Mythologie****
bereits in seinem transzendentalen System dargestellt. In der ,,Philosophie der Kunst*
(1802) entwickelte er diese Ideen weiter, die flir die neuromantisch-symbolistische
Theoriebildung insofern wichtig sind, als sich darin die mystisch-religiose Wende
seiner philosophischen Anschauung vollzog. Schelling versuchte hier, seine Philoso-
phie ganz im Sinne der Romantik mit der christlichen Religion zu vereinigen. Allein

in Gott sah er ,,die unmittelbare Ursache®, die ,,letzte Moglichkeit aller Kunst“. Gott

% Schelling, Uber das Verhaltnis der bildenden Kiinste zu der Natur, (1807) // Schelling, Ausgewahlte
Werke. Schriften von 1806 —1813, Darmstadt 1974, S. 237.

% ebd.

% vgl. ebd. S. 236.

% Gulyga, A., Schelling. Leben und Werk, S. 225.

190 ygl. ebd.

101 Schelling, System des transzendentalen Idealismus, S. 828.
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selbst ist als absolute Identitét ,,der Quell aller Ineinsbildung des Realen und Idealen,
worauf die Kunst beruht* und auch ,,der Quell aller Schénheit“'°2. Dementsprechend
besteht der Sinn des kinstlerischen Schaffens in der objektiven Darstellung des gott-
lichen Urbildes bzw. der gottlichen ldee, was nur die Kunst als die héchste geistige
Potenz zu leisten imstande ist.

In der Geschichte der Kunst zeigten sich nach Schelling sowohl das Ziel und der
Zweck des Universums wie auch der innere Zusammenhang aller Kunstwerke. Kunst
und Natur stehen — als Emanation des Gottlichen — in einem evolutiondren Zusam-
menhang. Wie in seiner Naturphilosophie setzte Schelling auch in seiner Philosophie
der Kunst die Isomorphie von Natur und Kunst voraus. Die gleiche Stellung, die der
Organismus in der realen Welt einnimmt, nimmt die Kunst in der Welt der Ideen ein.
Um das Ziel der Evolution zu erreichen, pragt Gott auf der ersten Stufe seine Unend-
lichkeit in das Endliche ein, wéhrend auf der zweiten Stufe das Endliche in die Un-
endlichkeit des Absoluten zuriickgefihrt wird. So stellte Schelling das kiinstlerische
Schaffen des Genies mit dem Schaffen der Natur gleich: es handelt sich jeweils um
einen unbewussten, irrationalen, unwillkirlichen Prozess.

Da die Kunst ebenso wie die Natur einheitlich ist, bilden alle ihre Arten und Gattun-
gen, die letztendlich das Absolute darstellen, eine Einheit. Eine ebensolche Verbin-
dung stellte Schelling zwischen Kunst, Philosophie und Moral fest. Demnach bildet
die Schonheit sowohl mit der Wahrheit als auch mit dem Guten eine Einheit. Ein
Kunstwerk kann also nur dann ,,g6ttliche Schonheit” besitzen, wenn Gottlich-Gutes
in ihm vorhanden ist.

Als notwendige Bedingung flr die Kunst sah Schelling die Mythologie. Sie war nicht
nur das urspriingliche Material, sondern auch der Boden, auf dem das Kunstwerk
wéchst. Folglich sind die Gotter der antiken Mythologie nichts anderes als die Ideen
der Philosophie, die real und sinnlich anschaubar geworden sind. So kann man unter
diesem Aspekt z. B. die Gottin Athene nicht als Bild oder Begriff der Weisheit be-
trachten, sondern als Weisheit selbst. Daher sprach Schelling von der griechischen
Mythologie als von einer ,,heiligeren Kunst, derjenigen, welche nach den Ausdri-
cken der Alten, ein Werkzeug der Gotter, eine Verkiinderin gottlicher Geheimnisse,
die Enthullerin der Ideen ist, von der ungeborenen Schonheit, deren unentweihter

Strahl nur reine Seelen inwohnend erleuchtet, und deren Gestalt dem sinnlichen Au-

192 Schelling, Philosophie der Kunst, S. 880.
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ge ebenso verborgen und unzuganglich ist als die der gleichen Wahrheit.“'*® Der My-
thos wird also sowohl mit der kiinstlerischen Einbildungskraft als auch dem Symbol
gleichgesetzt.

Die antike griechische Mythologie bezeichnete Schelling als realistisch und stellte
ihr die christliche als idealistische gegeniiber'®. Seiner Ansicht nach lebten die Grie-
chen ganz in der Natur, und ihre Naturphilosophie war zugleich die erste Anschau-
ung des Absoluten, so wie die Mythen der Griechen die ersten lebendigen Kunstwer-
ke waren, die jedoch in sich bereits die Ansdtze der spateren mystischen Dichtung
enthielten.

Fur das Christentum dagegen war die Natur ein Rétsel, ein verschlossenes Buch.
Deswegen griindet die christliche Mythologie auf der Anschauung des Universums
als der ,Welt der Vorsehung oder als Geschichte*!%®. Christentum und Antike unter-
scheiden sich jedoch nicht nur in ihren Mythologien, sondern auch in ihrer Kunst.
Die Antike bevorzugte die symbolische Darstellung, das Christentum dagegen die al-
legorische.

Zentraler Begriff der Kunst ist nach Schelling das Symbol. Es unterscheidet sich von
Schema und Allegorie. Im Schema wird das Besondere durch das Allgemeine ange-
schaut, in der Allegorie aber das Allgemeine durch das Besondere. Das Symbol ist
jedoch die Synthese des Allgemeinen mit dem Besonderen'®.

So entspricht die symbolische Darstellungsart der Forderung, das Absolute nur durch
die absolute Indifferenz des Allgemeinen und des Besonderen im Besonderen darzu-
stellen. In der allegorischen Darstellungsart dagegen ist das Endliche ,.fiir sich selbst
nichts, sondern nur, insofern es das Unendliche bedeutet.” Infolgedessen kann in der
christlichen Mythologie, die auf Religion basiert und historisch bedingt ist, nur eine
Ubergangsphase, ein Teil des Ganzen dargestellt werden. Die katholische Kirche
représentiert die Weltgeschichte, dargestellt in der Mythologie als Kult, deshalb, weil
sie urspriinglich die religiosen Kulte aller Vélker integrierte. Und auf diese Art wird
in ihr die mythologische Weltgeschichte reprasentiert. So wird die Kirche in ihrer

Ganzheit symbolisch, sie ist, wie Schelling das ausdrickte, ,,das Symbol [...] des

193 ebd. S. 842.
10% ebd. S. 918.
195 ebd. S. 921.
1% ehd. S. 900.
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Himmelreichs selbst“'”’. Nur in ihr ist die Synthese des Symbolischen — der auReren
Handlung, in welcher die Einheit des Unendlichen und Endlichen ausgedriickt wird —
mit dem Mystischen — der inneren Handlung — méglich. IThr Kultus war ein ,,lebendi-
ges Kunstwerk, [...] an dem jedes Glied (jeder Christ) teilhatte.“*%®

Nach der Zerstorung der urspringlichen christlichen Einheit kann die Synthese von
Natur und Geschichte nur in einem neuen Epos, d. h. in einer neuen Mythologie zu-
stande kommen, die, befruchtet und bereichert vom neuen Zeitgeist, das Fundament
der neuen Kunst wird.

In seiner Kunstauffassung folgte Schelling seinem philosophischen Konzept einer
sukzessiven Vergeistigung der Welt. Er sah die Evolution der Kunst als Prozess der
langsamen Befreiung vom Materiellen, Kérperlichen, Sinnlichen. Die Geschichte der
Kunst verstand er als eine Geschichte des Ubergangs der Kunst vom Plastischen zum
Malerischen, von der antiken Kultur mit ihrem plastischen Denken — der Mythologie
— und ihrer plastischen Kunst — der Skulptur — zum Christentum mit seinem Primat
des ldealen, wo die Malerei, die nicht kérperliche Mittel benutzt, sondern Farbe und
Licht, die in gewisser Weise etwas Geistiges sind, zur fiihrenden Kunstgattung auf-
stieg. So liegen auch fur Schelling Sinn und Zweck der neuen Kunst in der Darstel-
lung der geistigen Schonheit.

Schelling baute sein System der Kiinste ebenso wie sein philosophisches System auf
den parallelen Bereichen des Realen und des Idealen auf. Der reale Bereich um-
schlieBt die darstellenden Kiinste Musik, Malerei und Plastik, der ideale Bereich, die
redende Kunst“'® d. h. alle Gattungen der Literatur.

Auf der untersten Stufe der ,realen Reihe*!° steht das , Selbstzahlen der Seele*!*!
wie Schelling die Musik nannte. In ihr sah er, in Einklang mit der antiken pythago-
reischen Tradition, die Widerspiegelung der kosmischen Harmonie und der Rhyth-
men der realen Welt. Da er die Musik fur eindimensional, d. h. fir gestaltlos hielt,
bezeichnete er sie auch als die erste Potenz, um auf ihren niedrigsten Platz in der
Hierarchie der Kiinste hinzuweisen.

Die Malerei als die zweite Potenz sollte die ,,hochste Schonheit” darstellen, die tber
alles Sinnliche erhabene Form des Absoluten. Wie in der Natur, wo Materie durch

197 ebd. S. 929.

1%8 ebd. S. 930, 950-951.
199 ebd. S. 1131.

10 ehd. S. 983.

" ebd. S. 968.
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das Licht als das Ideale erscheint, wird in der Kunst das Ideale mittels der Malerei
sichtbar.™2 In dieser ,,hdchsten Schonheit* sah Schelling das vollkommene Ineinan-
dergreifen von Licht und Materie.

Die Idee des Lichtes, die wiederum im Neuplatonismus und in der christlichen Mys-
tik wurzelte und dank Goethe viele seiner Zeitgenossen inspirierte, spielte auch in
Schellings Kunstauffassung eine wichtige Rolle. Er untersuchte die Wirksamkeit des
Lichts nicht nur in den Erscheinungen der Natur, sondern auch in allen Gattungen
der bildenden Kunst und besonders in allen ,,Kategorien“ der Malerei™>.

Licht ist nach Schelling eine Einheit besonderer Art, die nur unter der Bedingung ih-
res Gegensatzes sichtbar werden kann. So sind die drei Formen bzw. Kategorien der
Malerei, namlich Zeichnung, Helldunkel und Kolorit als quantitative Stufen der Ein-
heit des Lichtes mit der Materie zu begreifen. In diesen drei Formen werden die drei
Relationen zwischen Licht und Nicht-Licht entsprechend wiedergegeben. So werden
in der Zeichnung — der realen Form — lediglich die Konturen der Gegenstande sicht-
bar; im Helldunkel — der idealen Form — erscheint der Korper im Licht als immate-
rieller Schein; und erst im Kolorit — der Identitat der idealen und der realen Form —
kommt die Einheit des Korpers mit dem Licht zustande.

Das Kolorit als die hochste Kategorie der Malerei verleiht dieser ihre dritte Dimensi-
on — die Farbe. Durch sie wird die Identitat des Korpers mit dem Licht erreicht, was
der Materie ihre wahre Form gibt. Die héchste Vereinigung der Materie mit dem
Licht geschieht in der Darstellung des Menschen, bzw. des menschlichen Korpers,
den Schelling als ,,das wahre Chaos aller Farben* und zugleich deren ,,unaufloslichs-
te und schonste Mischung® bezeichnete™. Farben waren fiir Schelling zugleich

Symbole, in denen die Bewegungen der menschlichen Seele sich widerspiegeln**.

M2 Das Licht als positiver Pol der Schénheit und als Ausfluss der ewigen Schénheit in der Natur, ist
auch fur Schellings Begriff der Schonheit von Bedeutung.

'3 ebd. S. 1001-1013.

" ebd. S. 1036.

M3 1n seiner Auffassung vom symbolischen Gehalt der Farben griff Schelling auf Goethes Farbenlehre
zuriick. Somit gehorte er zu den wenigen Anhanger dieser Lehre, die damals ohne Beachtung blieb
und erst in symbolistischen Kreisen grole Resonanz bekam. In Goethes Farbentheorie dulerte sich
seine Auffassung der Natur und der Kunst als einer Einheit: Die Kunst bezeichnete er sogar als Licht
der Natur. Das Licht definierte Goethe als die einfachste, unzerlegbare Einheit, die sich in der Verei-
nigung mit den Gegenstanden als ihre volle Identitat offenbart. Infolgedessen sollten die Gegensténde,
die mit dem Licht identisch sind, transparent sein. Die Dichte des Gegenstandes bewirkt die Farbe.

Die Polaritat der Farben ist als eine Folge des Konfliktes zwischen Licht und Nicht-Licht zu verste-
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Der Mensch als lebendiges Abbild des Universums war fiir Schelling das Symbol der
Weltschépfung und daher das wirdigste Objekt der bildenden Kunst. Diese Auffas-
sung vom symbolischen Gehalt der menschlichen Figur, deren einzelne Teile fur ihn
Natur und Welt symbolisierten, geht auf die Kunsttheorien der Renaissance und die
platonische Lehre zuriick''®. Unter der symbolischen Darstellungsform, die er iber
der allegorischen einstufte, verstand Schelling eine Darstellung, in der der Gegens-
tand die Idee nicht nur bedeutet, sondern auch ,,selbst ist“'*’. So erreicht die Darstel-
lung in der Mythologie ihren héchsten symbolischen Grad.

Ihre Vollendung findet die ,,reale Reihe* der Kinste in der Plastik, welche Architek-
tur, Basrelief und Skulptur umfasst. Wie Musik ist auch Architektur nur eindimensi-
onal und somit niedriger einzustufen, weil sie nicht den Menschen, sondern andere
organische Formen abbildet. Das Basrelief und insbesondere die Skulptur, — fur
Schelling die eigentliche Plastik — beziehen ihre hthere Bedeutung aus der Tatsache,
dass der Mensch ihr zentrales Objekt ist. Wie der Mensch ein Mikrokosmos ist, so ist
der Kosmos ein ,,Makroanthropos®. Also kehrt die Skulptur, in der der Mensch am
genauesten nachgebildet werden kann, zum Ausgangspunkt zuriick, zum Universum,
zur ewigen Natur. Und damit schlie3t sich im System Schellings der Kreis: Der reale
Bereich der Kunste ist abgeschlossen.

Dem idealen Bereich ordnete Schelling die ,,redende Kunst“ deshalb zu, weil die
»redenden Kiinste* das Absolute im Allgemeinen ausdriicken, im Gegensatz zu den
darstellenden Kiinsten, die das Absolute im Besonderen, Materiellen, Korperlichen
darstellen. Unter diesem Allgemeinen verstand Schelling die Sprache, die er als
Symbol der ewigen Gottesschopfung, bzw. als Logos bezeichnete. Weil die redende
Kunst die Ideen produziert, die von der darstellenden Kunst materiell ausgedriickt
werden, ist sie eine hohere geistige Potenz. Die eigentliche Kunst, sozusagen die
Kunst der Kinste, ist die Poesie.

hen, die kalten und warmen Farben als unterschiedliche Beziehungen des Hellen und des Dunklen zu-
einander. AuBerdem entfalten sich Farben &hnlich wie die Klange. Siehe: Goethe, Farbenlehre, Stutt-
gart 1979, Bd. 2, S. 15-26.

8 platons Timaios spricht iiber den Korper der Welt. Siehe: Platon, Timaios // Platon, Samtliche Dia-
loge, Hamburg 1988 (Leipzig 1922), Bd. 1V, S. 37, 44, 48ff. Auch in der alten indischen und arabi-
schen Philosophie war es (blich die Teile des menschlichen Kérpers mit den Teilen der Welt zu ver-
gleichen.

"7 Schelling, Philosophie der Kunst, S. 904-905.
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Wie die bildende Kunst hat auch die Poesie ihren Ursprung in der Natur: Im lyri-
schen Gedicht sah Schelling ,das erste Gedicht der géttlichen Imagination“''®. Die
hdchste Form der Poesie ist die Tragddie, in der die ideale Reihe — und somit die
Kunst tberhaupt — ihre hochste VVollendung findet. Daruber hinaus kann die Kunst
sich nicht mehr entwickeln. Allerdings kann sie wieder zur darstellenden Kunst wer-
den, wonach sie sogar strebt: ,,Im Gesang geht die Poesie zur Musik zurilick, zur Ma-
lerei im Tanz, teils sofern er Ballett, teils sofern er Pantomime ist, zur eigentlichen
Plastik in der Schauspielkunst, die eine lebendige Plastik ist.“''° Die vollige Synthese
aller Kunste geschieht in der Kunst des Theaters, im Drama, das mit dem antiken
Drama vergleichbar ist. Damit das Volk als politische und sittliche Einheit an einem
solchen Drama teilnehmen kann, muss nach Schelling ein entsprechendes 6ffentli-
ches Leben geschaffen werden, das die VVoraussetzung fur die Existenz aller Kinste
bietet. Solange das nicht der Fall ist, gibt es nur eine Art ,wahrhaft 6ffentlicher
Handlung“: Der Gottesdienst als ,,inneres, ideales Drama* bietet dann die einzige
Moglichkeit, das Volk zu vereinen*%.

Schellings Vorstellung von der Notwendigkeit einer organischen und religiosen Ein-
heit des Menschengeschlechtes stand im Einklang mit der romantischen Auffassung
von Kirche, die ihren durch die Reformation verlorenen Platz in der Gesellschaft
wieder einnehmen sollte. Die daraus resultierende Idee der Theokratie faszinierte und
beeinflusste die romantischen Strdmungen in ganz Europa. In Russland fanden diese
Ideen ihren Niederschlag in den Arbeiten fast aller Neuromantiker und Symbolisten,
genannt seien Dostojewskij, Fedorow, Mereschkowskij, WI. Solowjew sowie W. I-
vanow, P. Florenskij und S. Bulgakow, die diese Gedanken weiter entwickelten.

So sollte die urspriingliche religidse christlich-katholische Einheit Europas in neuer
Form wiederhergestellt werden: ,,Die Christenheit muss wieder lebendig und wirk-
sam werden und wieder eine sichtbare Kirche ohne Ricksicht auf Landesgrenzen
bilden, die alle nach dem Uberirdischen durstige Seelen in ihren SchoR aufnimmt
und gern Vermittlerin der alten und neuen Welt wird“, schrieb Novalis 1799 in sei-
nem Aufsatz ,,Die Christenheit oder Europa“.

Die Romantiker glaubten, dass die Kulturkrise ihrer Zeit nur mit einer neuen einheit-

lichen Religion Uberwunden werden kdnne, aus der eine neue allumfassende Kirche

118 abd. S. 1139.
119 ebd. S. 1251.
120 Ehd. S. 1251-1252.
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hervorginge, die wie die katholische Kirche im Mittelalter zahlreiche Vélker der
Welt in sich vereine. Novalis verglich die echtchristliche Einheit des Mittelalters mit
der ersten Liebe, die schon bald ,,im Drucke des Geschaftslebens* durch Sorgen ver-
dréngt wirde. Seiner Ansicht nach lie8 die Entwicklung der Kultur dem Mystischen,
bzw. Unsichtbaren nur wenig Raum. Aber das Streben nach der organischen Einheit
der Menschheit in Gott blieb — als ewiger Traum vom Gottesreich — bestehen. Dieser
Traum bestimmte fur die Romantiker den Gang der Geschichte, und sie sahen eine
Zeit herannahen, in der die Harmonie des Goldenen Zeitalters als Wiedervereinigung
mit Gott und in Gott, als neugewonnene Religiositat zuriickkehrte. Ins Zentrum des
gesellschaftlichen Lebens geriickt, konnte Religion dann wiederum die Kultur
bestimmen. Dadurch sollte die Verbindung mit dem Unendlichen geschaffen und da-
durch eine harmonische Entwicklung aller Kulturbereiche ermdoglicht werden. So
verpflanzten die Romantiker die Legende vom Goldenen Zeitalter aus der Vergan-
genheit in die Zukunft und erklarten es zum Ziel und Zweck der Weltgeschichte?.
Die Aufgabe der Kultur und zugleich ihre Rechtfertigung sahen die Romantiker in
der Vorbereitung der Welt, bzw. der Menschheit auf das neue Goldene Zeitalter, in
dem das Reich Gottes auf der Erde wiederhergestellt wirde. SchlieRlich sollte die
Kultur — vom Geistigen nun genauso wie vom Materiellen bestimmt — zur Erziehung
werden fur die ganze Natur, fur die ganze Welt, flr jeden lebendigen Willen, damit
diese freiwillig zu Gott zuriickkehrten.

Diesem Ziel zu dienen sahen sich die Romantiker verpflichtet. Sie hielten sich fir
fahig, die Gottlichkeit der Natur sowie die Unendlichkeit der Welt mit einem beson-
deren, ganz eigenen Geflihl, dem sogenannten Weltgefuhl zu erfassen, das jedoch
nicht allen Menschen in gleichem Male zukam, sondern nur wenigen Auserwahlten.
Novalis sprach in diesem Zusammenhang von ,,unsichtbaren Naturorganen* fir die
Wahrnehmung der Natur als Ganzes'*. Auch Wackenroder war iiberzeugt, dass bei
der Wahrnehmung der Géttlichkeit der Welt oder der Géttlichkeit eines Kunstwerkes
alle Teile unseres Organismus ,,zu einem einzigen, neuen Organ zusammenschmel-

zen, welches die himmlischen Wunder [...] fasst und begreift.“'?*> Die Romantiker

2! Diese romantische Interpretation der Weltgeschichte — die Evolution vom Goldenen Zeitalter bis
zum Reich Gottes, falls die Welt in Gott existiert und sich im Gott als Fleisch entwickelt — entspricht
Schellings Auffassung der Entwicklung der Welt von der unbewussten Existenz zum menschlichen
Bewusstsein.

122 Novalis, Lehrlinge zu Sais // Schriften in vier Banden, Jena 1907, Bd.4, S.38.

123 Wackenroder, W., Werke und Briefe in zwei Bénden, Jena 1910, Bd. 1 S. 68.
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suchten nach einem Namen fur diese mystische Weltempfindung. Novalis sprach —
ganz im Einklang mit Schellings philosophischem Begriff der ,.intellektuellen An-
schauung“ — von einer ,schopferischen Weltbetrachtung“**. Friedrich Schlegel
verstand die Phantasie als das ,,Organ des Menschen fir die Gottheit.“'?> Schleier-
macher fuhrte die Empfindung des Unendlichen unter dem Namen der ,religidsen
Empfindung* in die Philosophie ein, um diese dann in seinen ,,Reden Uber die Reli-
gion“ zu untersuchen.
Der Kinstler bzw. Dichter galt als Haupttrdger dieser mystischen Empfindungen,
weil seine kunstlerische Intuition ihm Einblick in die Geheimnisse des Lebens und
der Welt gewahrte. Allein in der dichterischen Intuition erhebt sich nach Novalis die
Natur ,,uber ihr Alltagsleben, steigt zum Himmel, tanzt und weissagt.“**® Da die
Dichtung von jeglicher Idealisierung oder gewollter Verschonerung vollkommen frei
ist, besitzt sie den héchsten Wahrheitsgrad, sie ist das ,,absolut Reelle. Je poetischer,
je wahrer.“**" So werden dem Dichter einige heilige Einsichten zugetraut, die ihn als
iefer, feinfuhliger und hellhériger*?® tiber gewshnliche Menschen hinausheben.
Aus der Vergotterung der Kunst, die selbst zum Gebet, und deren Aufbewahrungsor-
te zu Musentempeln erhoben wurden, entstand konsequenterweise auch die Vergot-
tung des Kiinstlers. Die Romantiker sahen in ihm den Schopfer und Magier, dessen
Kunst durch ihren géttlichen Ursprung die magische Kraft besal3, der Welt ihre Har-
monie zuriickzugeben. Als Messias der Natur sei der romantische Dichter dazu aus-
erwéhlt, sie endgultig zu vergeistigen, als Priester und Lehrer der Menschheit sei er
fur das Kommen des Gottesreiches auf Erden verantwortlich.
Zum wichtigen Aufgabenbereich der Kunst gehérte deswegen auch die Schépfung
der neuen Mythologie, die Basis der neuen Religion werden sollte. Schlegel wies
129

zwei Wege zur Entstehung der neuen Mythologie . Auf dem einen Weg sollte der
philosophische ldealismus mit der Naturphilosophie zu einem neuen Realismus in

124 Novalis, Lehrlinge zu Sais // Schriften in vier Banden, Jena 1907, Bd.4, S.33.

125 Schlegel, Friedrich, Prosaische Jugendschriften, Bd. 2, Wien 1882, S. 290.

126 Novalis, Lerlinge zu Sais, S. 137.

27 Diese Worte hielt Novalis fir Kern seiner Philosophie. Siehe: Schirmunskij, Deutsche Romantik
und moderne Mystik, St. Ingbert 1996, S. 73.

128 7it. nach: ebd.

!2% Die Idee der Mythologie entwickelte sich unter dem Einfluss von Schlegel, wenn auch in den For-
men, die aus der Philosophie Schellings entnommen sind. Siehe: Schlegel, F., Prosaische Jugend-
schriften, Bd. Il, S. 360.
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Form der Dichtung vereinigt werden. Der zweite zielte auf die Wiedergeburt des re-
ligiosen Glaubens der alten Zeiten — der ewig wahrhaft sei, weil er sich auf wahre Er-
lebnisse stutzte — und dessen neue Formen durch das mystische Bewusstsein berei-
chert wurden. Um ihrer Sehnsucht nach dem Goldenen Zeitalter eine Zukunft zu ge-
ben, folgten die romantischen Kunstler diesen Wegen.

Bei der neuen Religion ging es jedoch nicht allein um das Christentum, sondern um
eine einheitliche, unsichtbare Kirche, die tber allen Glaubensrichtungen lag. lhr ge-
horten alle an, die ein wahrhaftes religioses Gefuhl in sich trugen und tber propheti-
sche Gaben verfiigten. Das Christentum wurde jedoch nicht als letzte Stufe der Reli-
gion angesehen. Denn wie der Heilige Geist fiir sein Wirken keine Schranken kenne,
wirde auch die Religion der Zukunft sich in vielen Formen zeigen. Friedrich Schlei-
ermacher verkiindete in seinen ,,Reden Uber die Religion* das kinftige Reich des
Heiligen Geistes, in dem sich das Unendliche in allen Menschen unmittelbar &aul3ern
wirde. In der neuen Religion des Heiligen Geistes wiirden alle Widerspriiche aufge-
I6st und jedes individuelle Leben zur Vollkommenheit gefiihrt. AulRerdem féanden
sich in dieser Religion alle vergangenen, gegenwaértigen und zukinftigen Religionen
zusammen, um eine universale Kirche zu bilden. In dieser universalen Kirche sahen
die Romantiker einen lebendigen Organismus, der sich den Menschen in Gebeten
und Mysterien offenbarte, um sie miteinander zu verbinden und fiireinander verant-
wortlich zu machen. In der universalen Kirche wiirde sich zugleich das Ideal der uni-
versalen Kunst verwirklichen: Kirche sollte Kunstwerk und Mysterienspiel sein, wo
alle Kinste in ihrer volligen Vereinigung nicht der Ausschmuckung, sondern der
Verbindung mit dem Absoluten, dem Géttlichen dienten™.

Aus all diesen Ideen und Traumen der deutschen Romantiker entstanden im 20. Jahr-
hundert die Hauptideen der mystisch-symbolistischen Weltschau in Russland, jedoch
als etwas Neues, denn ,,0bgleich die romantische Tendenz von aufen [..]. herange-
weht wurde, fand sie in der russischen Natur den fruchtbaren Boden, der bereit war
sie zu empfangen — und deswegen spiegelte sie sich in den absolut originellen Er-

scheinungen®, wie Apollon Grigorjew, ein bedeutender russischer Poet und Philo-

% Die Romantiker waren von der Idee einer Weltgenossenschaft der Dichter und Weltleute fasziniert,
einer geheimen Weltorganisation, die der Menschheit das notwendige Beispiel einer wahrhaften Ver-
einigung liefern wirde. In den Werken von Goethe und Schiller, Jean Paul und Novalis spiegelt sich
die Idee eines geheimen, mystischen Bundes wieder, von dem sie in ihrem wirklichen Leben ebenso

inspiriert waren. Vgl. Schirmunskij, W., Deutsche Romantik und moderne Mystik, S. 29.
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soph schrieb, der sich selbst als ,,den letzten Romantiker und Schellingianer” be-

zeichnete®®!,

2.3.2 Die russischen neuromantisch-symbolistischen Wurzeln

Die deutsche Romantik wurde also zur wichtigsten Inspirationsquelle und Grundlage
der russischen romantischen Kultur des 19. Jahrhunderts, deren ,,originelle Erschei-
nungen* dann die Basis der symbolistischen Gesinnung in Russland wurden. Zwar
waren Intellektuelle wie Dostojewskij, Fedorow oder WI. Solowjew auch zu Lebzei-
ten bekannt und bertihmt, aber erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts entdeckte man in
ihrem Werk neue Dimensionen, die von den Zeitgenossen nicht verstanden worden
waren. Die romantische Auffassung der Religion bzw. des Christentums faszinierte
die neue Generation der symbolistisch und religios gesinnten Schriftsteller und Phi-
losophen besonders: Sie lasen die Prophezeiung einer baldigen Epoche groRRer Spiri-
tualitat heraus, in der das Christentum in eine gemeinsame, all-einheitliche Instituti-
on miinden wiirde, die als Universale Kirche die Menschheit in sich vereinen sollte.
Logischerweise wollten die jungen anti-positivistisch orientierten Intellektuellen ge-
rade in den russischen Neuromantikern ihre eigenen Propheten sehen und verehren,
deren Weisheiten ergriinden und sie an die Menschheit weitergeben'*?.

Besonders das Werk von Fedor Dostojewskij (1821-1881) inspirierte das philoso-
phische Denken und kiinstlerische Schaffen des russischen Silbernen Zeitalters™.
Dostojewskijs philosophische Ansichten gehen teilweise auf den ethischen Einfluss

der deutschen Asthetik, besonders Schillers und Schellings*®, zuriick die seine

'3 7it. nach: Maslin, M. (Hg.), Geschichte der russischen Philosophie, S. 118.

%2 |n zahlreichen Artikeln untersuchten Autoren wie Mereschkowskij, W. lvanow, Berdjajew, S. Bul-
gakow, Andrej Bely und andere bedeutende Schriftsteller dieser Zeit die metaphysischen Hintergriin-
de in den Werken von Dostojewskij, Fedorow und WI. Solowjew.

13 Dabei war Dostojewskij kein ausgebildeter Philosoph und hinterlieR nicht eine rein theoretische
philosophische Arbeit.

134 Mit der deutschen Asthetik kam er insbesondere im Laufe seiner Arbeit bei der Zeitschrift ,,Wrem-
ja“ (Die Zeit) in Bertihrung, wo er eng mit dem bereits erwéhnten russischen ,,Schellingianer Apol-
lon Grigorjew zusammenarbeitete. VVgl. Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der rus-
sischen Philosophie), S. 403, 417.
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Kunstauffassung sowie seine Einstellung zur Religion pragten, die in seinem Werk
eine zentrale Rolle spielt.

Die Asthetik Dostojewskijs lasst sich mit seinen Worten erkldren: die Kunst ist ,,or-
ganisch und eigenwertig“**>. Das heif3t allerdings nicht, dass er die Position |"art pour
I"art vertrat, sondern dass er die Kunst gerade wegen ihrer spezifischen Eigenschaf-
ten, ihrer Kreativitat, Emotionalitat und Spiritualitat fur den Menschen, bzw. fir die
Gesellschaft fur wichtig und nitzlich hielt. In diesem Sinne ist Dostojewskij zu ver-
stehen, wenn er sagt, dass ,,Schonheit die Welt retten wird®. Er war tUberzeugt, dass
der Mensch stets nach dem hochsten Ideal verlangt und nach dem Absoluten strebt,
das sich in der Schénheit der Kunst, bzw. des Kunstwerkes offenbart. Folglich muss-
te die Schonheit in der Kunst tiefer, vollkommener, aber auch wahrer werden als die
Schonheit des realen Lebens. Dementsprechend verstand er die Rolle des Kiinstlers
als eines Propheten und Kiinders der Zukunft, der kraft seines Genies kiinstlerische
Meisterwerke hervorbringt, deren spirituelle Schonheit die Wirklichkeit verklart, das
Leben der Menschen bereichert, beseelt und schliellich auch erneuert.

Die Weltanschauung Dostojewskijs war von der religidsen Suche eines, wie er sich

t1% welche in seinen Romanen

selber nannte, ,,von Gott gequalten® Mannes geprag
als Lebensphilosophie ihren Ausdruck fand. Dementsprechend betrachtete er alle
Probleme des menschlichen Daseins in einem christlich-religiésen Zusammenhang.
Nur eine tiefreligiése Kultur, gewachsen auf dem Boden der russischen Orthodoxie,
als deren Tréger er das russische Volk ansah, konne die ,,All-Einheit* der Mensch-
heit im Christentum — die ,,Sobornost* — verwirklichen. Auch sein traditionelles Ver-
stdndnis der Schonheit, die mit dem Guten und dem Wabhren eine Einheit bilde, be-
kam spéter eine erweiterte, religidse Interpretation. Dabei setzte er die &sthetische
Anschauung mit mystischer Erfahrung gleich, die den Menschen zu Gott naher brin-
ge. Den Heiligen Geist des Pfingsterlebnisses deutete er als das ,,unmittelbare Ver-
stdndnis der Schonheit” und das ,,prophetische Bewusstwerden der Harmonie®, wo-
mit er das permanente Streben der Menschen nach dem Absoluten erklarte™’. Diese
Dualitat spiegelt sich in der Dialektik aller Uberlegungen Dostojewskijs: Wahrend
die Antinomien, aus denen die Probleme in seinen Romanen sukzessiv herausarbeitet

werden, stets der Realitat entspringen, lassen sie sich immer nur in der héheren, idea-

'% zit. nach: Grossman, L., Dostojewskij, Moskau 1962, S. 220.
1% ygl. Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 268.
37 zit. nach: Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 417.
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len Sphére der Religion versohnen. In der Verbindung des Realen und des Idealen,
die bei ihm stets gleichzeitig angesprochen werden, versuchte er, den héchsten realis-
tischen Grad der Kunst zu erreichen. So bezeichnete Dostojewskij sich selbst als ei-
nen ,,Realisten im héheren Sinne*“'*®. Er war der Meinung, dass jeder Versuch, das
menschliche Leben oder die menschliche Seele allein aus der Sicht des Rationalen zu
erfassen oder zu erklaren, unvermeidlich scheitern misse. Die Aufgabe der echt rea-
listischen Kunst bestehe nicht darin, fertige Bilder der existierenden oder erwinsch-
ten Wirklichkeit zu produzieren. Vielmehr sei es ihre Aufgabe, eine hohere Realitat
zu erschaffen, in der nicht nur das Sichtbare, Endliche, sondern auch das hinter den
Dingen Verborgene offenbar werde. Denn das Rationale sei nicht hoher einzuschat-
zen als das Irrationale: Beiden existierten gleichwertig nebeneinander als Teile eines
von Gott geschaffenen Ganzen.

Zu Dostojewskijs Zeit gab es in Russland viele unterschiedliche &sthetische Positio-
nen, die in der polaren Gegenuberstellung zweier Meinungen gipfelten. Auf der ei-
nen Seite vereinigten sich die Anhinger der ,,erhabenen aristokratischen Asthetik®,
auf der anderen die ,,VVolkstumler* mit ihrem utilitaristisch-naturalistischen Ver-
stdndnis der Kunst. Dostojewskij nahm mit seinen &sthetischen Ansichten eine Son-
derposition ein, indem er sich fur die Vereinigung dieser widerspriichlichen Krafte
einsetzte. Ihm ging es allein um eine Sache: die russische Kunst musste aufblihen,
um ihre verklarende Wirkung auf die Kultur und Gesellschaft voll zu entfalten.

Eine entsprechende Haltung nahm Dostojewskij auch gegenuber dem endlosen und
zermirbenden Konflikt zwischen Slawophilen und Westlern ein, deren Versohnung
die kulturelle Kluft Russlands auf Dauer tberbriicken sollte. Mit dem gleichen Eifer,
mit dem er die Errungenschaften der neuen russischen Kunst pries, die fiir ihn mit
Alexander Puschkin begann, rechtfertigte er die westliche Kunst, die den Slawophi-
len so verhasst war.

Diese Gesinnung Dostojewskijs fand ihren héchsten Ausdruck in einer berihmt ge-
wordenen Rede, die er 1880 anlésslich der Enthillung des Puschkin-Denkmals hielt.
Hier sprach er nicht nur davon, dass Kunst und Kunstler dazu bestimmt seien, das
Leben der Menschen zu vervollkommnen, sondern ging auch auf die besondere,
schicksalhafte Rolle Russlands fiir die Weltgeschichte ein. Er erklarte den Konflikt

zwischen Slawophilen und Westlern fir ein Missverstandnis, da sich beide Parteien

1% zit. nach: Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie),
S.264.
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um das gleiche Ziel bemihten, ndmlich das Wohlergehen Russlands. Auch sei die
Feindschaft zum Westen und der westlichen Kultur nichts als ein Phantom, da die
»Genien der fremden Nationen® bereits seit zwei Jahrhunderten zur russischen Kultur
gehérten und den Russen ,,lieb und teuer* geworden seien*®.

Die wahre Bestimmung des russischen Menschen definierte Dostojewskij als ,,alleu-
ropéisch” und ,,universal®. SchlieBlich bedeute ,,ein wirklicher Russe zu werden,
vollkommen Russe zu werden,” nichts anderes als ,,Bruder aller Menschen — All-
mensch zu sein“!*°,

Dostojewskij war Uberzeugt, dass die russisch-orthodoxe Kultur fir die Zukunft Eu-
ropas eine entscheidende Rolle spielen wiirde. Zwar riilhmte er die westliche Kultur,
was er an ihr besonders schatzte, war jedoch ihre Vergangenheit. Sie schien ihm ein
»Kostbarer Friedhof“, ein Relikt eher als eine zukunftweisende Kraft zu sein. Diese
Kraft, alle ,,europdischen Widerspriiche endgultig zu verséhnen“ und das ,letzte
Wort der groRRen allgemeinen Harmonie, des bruderlichen Einvernehmens aller Vol-
ker nach dem evangelischen Gesetz Christi auszusprechen®, lag fir ihn nur in der
allvereinenden“ russischen Kultur'*".

Selten hatte ein kulturelles Ereignis eine so starke Wirkung auf die 6ffentliche Mei-
nung und die kulturelle Entwicklung Russlands gehabt wie diese Rede. Die bedeu-
tendsten Denker Russlands, zu denen auch WI. Solowjew und Dm. Mereschkowskij
zahlten, waren tief ergriffen, fuhlten sich personlich angesprochen und aufgefordert,
ihre ganze Kraft flr die Schaffung der neuen orthodoxen Kultur einzusetzen, um so
die ,,russische Mission* in der Welt zu erfillen.

Dostojewskijs Uberzeugung vom baldigen Entstehen der sehnsiichtig erwarteten ,,or-
thodoxen Kultur* wurde Ausgangspunkt der neuen kulturellen Entwicklung Russ-
lands zu Beginn des 20. Jahrhunderts, in der die Religion den zentralen Platz ein-
nahm.

Mit Recht sahen die Symbolisten sowie die neuchristlichen Philosophen Dostojews-

Kij als Verklnder der neuen christlich-orthodoxen Kultur, mit dessen Prophezeiun-

¥ Dostojewski, Rede tiber Puschkin am 8. Juni 1880 vor der Versammlung des Vereins ,,Freunde
russischer Dichtung® (Ubersetzung von E. Raschin)., Hamburg 1992, S. 35.

149 ebd. S. 35-36.

! ehd. S. 37.
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gen ,,die neue Ara in der Geschichte des russischen Denkens“**2 und somit die russi-

sche geistige Renaissance begann.

Dostojewskijs ,,aktive Lebenseinstellung®, die in seinem Drang nach offentlicher Ta-
tigkeit einen ebenso treffenden Ausdruck fand wie in seinen Worten ,,vom Schreib-
tisch — sofort zur Sache*, sowie sein fester Glaube an die Menschen, deren Bestim-
mung er darin sah, das Reich Gottes auf Erden aus eigener Kraft zu errichten — Auf-
fassungen, die er insbesondere in seinem letzten Roman ,,Die Briuder Karamasow*
aullerte — entstanden unter dem Einfluss seines Zeitgenossen Nikolai Fedorow
(1829-1903), einem der originellsten religiosen Denker Russlands. Unter dem Ein-
fluss seiner charismatischen Personlichkeit standen neben vielen anderen auch Leo
Tolstoj und WI. Solowjew, die sich fur die Verbreitung seiner Ideen einsetzten. Ei-
genart und Radikalitét seiner Lehre Uber die notwendige Umgestaltung und Erneue-
rung des Lebens weckte spater das Interesse der neuen Generation neuchristlicher
Denker sowie vieler Dichter und Kiinstler. Der theurgische Schaffensdrang seiner
Weltanschauung und die Kompromisslosigkeit seiner Lebensposition imponierte den
Symbolisten, die in Fedorows Lehre eine Art praktische Anleitung furs Leben sa-

henl43

In Fedorows ,,Philosophie der gemeinsamen Sache“*** geht es darum, dass der
Mensch aus eigener Kraft einen realen Weg zum Reich Gottes auf Erden bahnen und
beschreiten kann. Aus eigener Kraft konne es ihm gelingen, den Tod zu Gberwinden
und sich selbst zu erlosen.

Diese Lehre bezeichnete er als ,,projektiv*, da seiner Ansicht nach Philosophie keine
passive Weltschau sein sollte, sondern ein aktives Projekt. Damit stand sie im Ge-
gensatz zu einer ,,0bjektiven* — indifferenten, teilnahmslosen — Philosophie, aber
auch im Gegensatz zu einer ,subjektiven® Weltanschauung, die lediglich in einem
inneren Mitempfinden bestand. Fir beide hatte er nichts tbrig. Die Trennung zwi-
schen Idee und Tat, wie sie seit der Antike in der Philosophie gepflegt wurde, lehnte
Fedorow ab. Fiir ihn hatte die Philosophie nur dann eine Daseinsberechtigung, wenn

sie daflr sorgte, dass ihre Erkenntnisse sofort in die Praxis umgesetzt wirden. Philo-

12 vgl. Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 421.

13 D. Merejkowskij und W. Briissow, die Fedorow persénlich kannten, verbreiteten seine Ideen in en
Kreisen der Symbolisten.

1 Diese Arbeit wurde erst nach dem Tode Fedorows, im Jahre 1906 von seinen beiden Mitarbeitern
Koschewnikow und Peterson verdffentlicht. Siehe: Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philo-
sophie der gemeinsamen Sache), Moskau 2003, Bd.1,2.
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sophie, die sich nur mit dem befasste, was ist, und nicht mit dem, was sein soll, war
von vornherein zum Scheitern verurteilt. Ihre wichtigste Aufgabe bestand folglich
darin, die Frage nach Sinn und Zweck des Seins konkret zu beantworten.

Seine eigene praktische ,,Philosophie der gemeinsamen Sache* dachte er sich als ak-
tives Projekt zur Versohnung und Vereinigung aller Menschen. Neben der ,,aktiven
Philosophie* schétzte Fedorow auch die Naturwissenschaften hoch. Sie sollten hel-
fen, die ,,Natur zu regulieren®, d. h. Macht lber sie zu erringen, die notwendig war,
um den Weg zum Reich Gottes auf Erden auszubauen®.

Dieser Weg konnte nicht individuell beschritten werden, sondern nur in Gemein-
schaft. Fedorow litt unter dem Zustand der ,,Nicht-Verwandtschaft” (Nerodstwa) der
modernen Gesellschaft'*, der seiner Meinung nach diesen Weg blockierte. Deshalb
propagierte er ein ,,aktives Christentum“**’, in dem die alten Dogmen wiederbelebt
werden sollten, was gleichbedeutend damit war, die Bibel wortlich zu nehmen und
nach ihr zu leben. Die tragende Idee seiner Philosophie nannte Fedorow Supramora-
lismus **8 (von lat. supremus — das Hochste und moralis — moralisch), ein Name, der
die unbedingte und hochste Bedeutung der christlichen Moral akzentuierte. Dement-
sprechend dachte er sich die Menschheit als ,,einheitliche echtchristliche Gemeinde*,
in der jede Art des Individualismus tiberwunden wirde. Somit wére der Weg frei, auf
dem die Menschen kollektiv auf ihr gemeinsames Ziel zugehen koénnten.

Die christliche Liturgie als Gemeinschaft stiftendes Element musste also zu neuem
Leben erweckt werden. Denn alle Mysterien seien zu Dogmen erstarrt und hatten ih-
re heilende Kraft verloren. Wenn man nun die Liturgie auf das ganze Leben Gbertri-
ge, auf alle seine Bereiche, kénne sie auch auBerhalb der Kirche zur gemeinsamen
Sache aller Menschen werden, der glaubigen wie der nichtgldubigen. So verstanden,
wirde die Liturgie erst ihrer eigentlichen Bedeutung gerecht.

In dieser erweiterten, auBerkirchlichen Liturgie sollte die ganze Erde zum Altar wer-
den, dessen Reliquien nicht nur die Uberreste der Heiligen waren, sondern die Uber-
reste aller Verstorbenen. Wandlung wére nicht langer Mysterium, sondern Realitét:
Nicht Brot und Wein, sondern die sterblichen Uberreste der Menschen wiirden in

Fleisch und Blut verwandelt, d. h. zu neuem Leben erweckt durch die kosmische

5 Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamen Sache), Bd. 1, S.12.
1% ebd. S.13.

17 vgl. ebd. S.69.

148 ebd. S.48.
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Kraft von Licht und Wéarme. Durch die ,,Regulation der Natur* sollte sich der
Mensch zum Herrn tber die Himmelskréafte machen.

Diese substantielle Erneuerung wirde die Menschen gegen den Tod als ,,Inbegriff
des Bosen®, als die ,,Quelle allen Ubels“ vereinigen. Der Mensch miisse die Ver-
ganglichkeit, zu der er nicht geboren sei, besiegen und als Vernunftwesen die ,,blinde
Kraft des Sterbens* Giberwinden: Nur der kollektiver Sieg tber den Tod, aus dem ,,al-
le anderen Arten des Bosen entstehen®, wiirde das Gottesreich zur Erde bringen*.
Fedorows Theorie einer irdischen Erlésung der Menschheit beruhte auf der Idee ei-
ner ,immanenten Wiederauferstehung“'*®, wonach der Akt der Erlésung durch
Christus kein transzendenter Akt gewesen sei, sondern ein konkretes Beispiel, dem
die Menschen unmittelbar folgen sollten. Was Fedorow unter dem Aufbrechen und
Wiederbeleben der verkrusteten christlichen Dogmen verstand, wird in dieser ldee
deutlich, mit der er die christliche Tradition der Apokalypse in Frage stellt bzw. neu
interpretiert. Er war der Ansicht, die Erlésung der Menschheit sei nicht unbedingt an
Christus gebunden. Die transzendente Erlésung am Jiingsten Tag (ohne Mitwirken
der Menschen) galte nicht allen Menschen, sondern nur wenigen Auserwéhlten. Die
Mehrzahl fiele dem ,,Zorn Gottes” anheim. So lehnte Fedorow die Gerechtigkeit des
Jungsten Gerichtes ab, da in diesem Falle in Wahrheit alle verdammt wirden: die
Siinder zu den Hollenqualen, die Gerechten jedoch zum Anblick von deren Leiden.
Mit seiner Idee der ,,immanenten Auferstehung“ zeigte Fedorow eine Alternative auf,
nach der alle Menschen ausnahmslos erlost werden sollten. Er hielt Erlésung nicht
nur fiir einen moglichen Weg, sondern fiir ,,Gottes Letzten Willen und Gebot“***, der
jedem Menschen als Pflicht auferlegt sei. Seiner Ansicht nach brauchten sich die
Menschen auf keinen Fall damit abzufinden, dass das Gottesreich auf Erden uner-
reichbar ist: Falls sie sich nur rechtzeitig flr die gemeinsame Sache der Bekdmpfung
des Todes vereinigten, hatten sie die Chance, die Welt aus eigener Kraft zu erretten.
Dann gingen die finsteren apokalyptischen Prophezeiungen nicht in Erfullung.

Eines der wichtigsten Dogmen der russischen Orthodoxie betrifft die Dreieinigkeit
Gottes. In Fedorows Neuinterpretation bestand dieses Dogma in dem Gebot der Ver-
einigung in Liebe und Verwandtschaft'>. Er verkiindete den dreieinigen Gott als den

% ebd. S. 57-59.

" ebd. S.21.

21 ygl. Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 583.
%2 ebd. S. 89.
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,Gott des bevorstehenden Zeitalters®, dessen Dreieinigkeit ein Symbol fir die Verei-
nigung der Menschen, ein Vorbild ihrer kiinftigen Einheit sei'>*. Wahrend Gott-Vater
den Menschen Kenntnisse und somit Macht uber die Natur verleihe, lieRe der Sohn
Gottes — als Urbild ,,aller Menschensohne* — diese sich selbst als ,,S6hne der verstor-
benen Viter* und ,,Bruder aller Lebenden* verstehen. Der Heilige Geist dagegen, der
sich in Gestalt einer ,,Menschentochter* offenbare, wolle, dass ,,alle Menschentdch-
ter” sich nicht mehr als Ehefrauen oder Miitter, sondern ausschlieBlich als ,, Tochter
der verstorbenen Eltern* sehen. Damit verkindete er die Abldsung des alten Prinzips
der Geburt durch das neue Prinzip der Auferstehung™”. Ihre Einheit sollten ,,Men-
schens6hne® und ,,Menschentdchter genau nach dieser ,,im Evangelium vorgegebe-
nen Dreieinigkeit* bilden und so zu einem einheitlichen Organismus zusammen-
wachsen. Er war jedoch iberzeugt, dass die vereinte Menschheit der Zukunft keine
gesichtslose Masse waére, sondern als ,,menschliche All-Einheit*, bestehend aus ein-
maligen PersOnlichkeiten, erstrahlen wiirde.

Die Idee der Dreieinigkeit sollte Basis der zukinftigen Religion werden, die Fedo-
row als ,,Universale Kirche aller Viter* bezeichnete'®. Um den russisch-orthodoxen
Glauben im Zentrum dieser neuen Religion sollten sich alle anderen Religionen und
Kulte sammeln und vereinigen. Unabdingbare Voraussetzung dieser neuen Religion
waére die Verséhnung der Glaubigen mit den Nichtglaubigen sowie der Wissenden
mit den Nichtwissenden. Daruber hinaus mussten Wissenschaft, Kunst und Religion
eine Einheit bilden, die Fedorow als Synthese des mystischen Wissens mit einer ak-
tiven, sachlichen Religion verstand.

Im Mittelpunkt von Fedorows Philosophie stand stets der Mensch, sei er tot oder le-
bendig, selbst auferstanden oder die anderen wiedererweckend™®. In der christlichen
Lehre, im Neuen Testament sah er ein exaktes Programm, eine genaue Anleitung
zum Handeln der Menschen. Er war Uberzeugt, dass Gott den Menschen erschaffen
habe, damit dieser seinen ,letzten Willen in die Welt bringe*, namlich die Vollen-
dung seines Schopfungswerks. Gott habe den Menschen also von Beginn an zum

Schépfer bestimmt, damit sein Kiinstlertum zum Tragen kdme™’. Von Anfang an be-

3 ebd. S. 93.

1> ebd. S. 98ff.

1% ebd. S. 453-454.

138 ygl. Maslin, M., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie) , S 380

7 Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamen Sache), Bd. 2, S. 110.
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sitze der Mensch die F&higkeit, mit seiner Schaffenskraft sich selbst und die ganze
Welt veréndern, ja vervollkommnen zu kénnen.

Dem entsprach, dass die Kunst als Ausdruck dieser Schaffenskraft und deshalb Aus-
gangspunkt und notwendige Begleitung jeder menschlichen Entwicklung einen wich-
tigen Platz in seiner Lehre einnimmt. Kunst hielt Fedorow von ihrem Ursprung an,
den er im naturlichen Drang des Urmenschen nach der aufrechen Haltung sah, im
halb unbewussten Streben zum Himmel, bis zur Kunst der Zukunft fiir eine Schop-
fung des Lebens™®.

Fedorows Vorstellung vom Rang der Kunst wird deutlich, wenn er vom Leben als
einem ,,Akt des asthetischen Schaffens“*> spricht, was bedeutet, dass die Kunst nicht
hoher einzustufen ist als das Leben. Nicht Kunst und Kultur wird der hochste Wert
zuerkannt, sondern dem Leben und dem Tun'®. Diese Auffassung entspricht der
spezifisch russischen Tradition, in der die Kunst nur dann akzeptiert wird, wenn sie —
als Belehrung, als Predigt, als gemeinsame Sprache aller Menschen — zur ,,Errettung
des Lebens* dient, eine Tradition, die in Leo Tolstojs absurdem Verzicht auf jegliche
Kultur gipfelte.

Allerdings war Fedorows Position weniger radikal als die Tolstojs, der das Astheti-
sche strikt ablehnte. Kunst war zwar auch fir Fedorow ein Mittel zur ,,Errettung des
Lebens*, die Bedeutung des Asthetischen war fiir ihn jedoch unbestritten. Er hielt die
asthetische Anregung flr notwendig, um beim Menschen jene Aktivitaten hervorzu-
rufen, die die Erneuerung des Lebens und der Welt zustandebringen sollten. Unter
Asthetik verstand er eine ,,Wissenschaft von der Neuerschaffung aller Vernunftwe-
sen, die jemals auf Erden gelebt haben“, wobei Neuerschaffung die buchstébliche
Auferstehung im Fleische bedeutete'®!. Da es nur im Mikrokosmos ,Erde“ Ver-
nunftwesen gab, war diese Neuerschaffung notwendig, um das Universum zu ,,besee-
len und zu verwalten®. Aus dem amorphen Chaos wirde so ein geordneter Kos-

mos %,

1%8 ebd. S. 121-132.
1 ebd. S. 411.

160 Leben und Tun“, auf russisch ,,Schisn i delo®, wurde bereits seit den 60-er Jahren zum Schlagwort
— als Motto der ,,Volkstiimler“ — und ging von ihnen an die neuen Generationen der russischen ,Welt-
verbesserer* (iber. Siehe dazu: Semenowa, S., Nikolai Fedorow, Moskau 1990, S. 288ff.

'8! Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamen Sache), Bd. 2, S. 415.

162 ahd. S. 415-416.
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Symbol dieser kiinftigen idealen Welt sollte ein Tempel sein nach dem Vorbild der
christlich-orthodoxen Kathedrale. Dieser Tempel verkorperte fur Fedorow das ,,Pro-
jekt einer tiber den Tod triumphierenden Welt“!®. Seine Architektur sollte zusam-
men mit der Liturgie eine lebendige Synthese aller Kinste bilden. Fedorow sprach
von einem stabilen und von einem beweglichen Tempel. Der stabile bestand aus Ar-
chitektur und Ausstattung, der bewegliche aus Gottesdienst und Prozessionen. Im
Zusammenwirken von Architektur, Skulptur und Malerei sollten sich die symboli-
schen Formen der Welt offenbaren: in Kuppel und Gewdlbe die Erde, in der die Ge-
nerationen der Verstorbenen der Auferstehung harrten; in den Ikonen der Himmel,
den die bereits Auferstandenen ,,bevélkerten®. Durch liturgische Musik, Gesang und
Glockengelaut sollte der Tempel eine Stimme erhalten, um mit ihrem Klang die Ver-
storbenen zur Auferstehung zu rufen. Der &sthetische Ausdruck der liturgischen Pre-
digt sollte mit seinem orthodoxen Pathos die padagogische Bedeutung unterstrei-
chen. Durch die Synthese aller Kiinste im Tempel bekamen die erstarrten christlichen
Dogmen ihren &sthetischen und symbolischen Ausdruck, um wiederbelebt und ver-
wirklicht zu werden.

Fedorow definierte zwei Stufen der Kunstentwicklung, die ptolemaische oder Kunst
der Nachahmung und die kopernikanische oder Kunst der Neuerschaffung®®’. Die
ptolemaische Kunst — als Kunst der Vergangenheit und Gegenwart — gipfelte in der
christlich-orthodoxen Kathedrale und deren Liturgie. Die kopernikanische Kunst
sollte dartiber hinaus gehen, denn es ging nicht mehr um die Nachahmung, vielmehr
sollte die Wirklichkeit selbst erschaffen werden: Aus der Synthese von Kunst, Reli-
gion und Wissenschaft sollte die neue Welt hervorgehen. Die kopernikanische Kunst
war fur Fedorow also die Kunst der Zukunft, zu der er die Menschen in seinen
Schriften anleiten wollte.

Die orthodoxe Kathedrale fasste er als ,,Ubergang zur kopernikanischen Kunst“*®
auf. Akribisch beschrieb er Architektur und Ausmalung seiner Traumkathedrale, die
zugleich Museum sein sollte und in der seine Idee der ,,all-einheitlichen Synthese*

verwirklicht wiirde®®.

193 ebd. S. 422.

1% ebd. S. 413-416.

%5 Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamen Sache), Bd. 1, S. 634
653;

1% epd. S. 654-664. Als Museum sollte ein aus zwei Kathedralen bestehender Tempel dienen: Wéh-

rend sich in der ersten Sophia-Kathedrale alle Museen mit der Kirche vereinigen, geschieht in der
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In seinen Schriften ging Fedorow intensiv auf die (imagindre) Ausmalung und die
Ikonen seiner Vorstellung ein: Er beschrieb sie nicht nur bis ins Kleinste, sondern er-
klarte auch detailliert ihre symbolische Bedeutung. In mehreren Ikonen-Reihen sollte
der moderne, ,,verirrte* Zustand der Welt — ihr Verfall — dargestellt werden, zugleich
aber auch ihre Chance auf Wiederaufbau, Neuerschaffung sichtbar werden, was Fe-
dorow fir das Ziel der ,,gemeinsamen Sache“ hielt. Das gesamte Programm der
Ausmalung des Museum-Tempels sollte dazu dienen, in die Seelen und Gedanken
der Menschen diese alternative Weltauffassung einzuprégen und sie dort wirken zu
lassen™®”.

Fedorows Vorstellungen des Tempels basierten auf einer tiefen Kenntnis der tradier-
ten russischen religiésen und kulturellen Brauche, die er sein Leben lang unermid-
lich studierte. Ihm ist die Entdeckung der tbermalten altrussischen Ikonenmalereien
zu verdanken, denn die Erforschung der alten Kirchen in Russland Ende der 19.
Jahrhunderts geht auf seine Initiative zurtick. Fedorows Begeisterung galt hauptséch-
lich dem altrussischen, vor-petrinischen (gemeint ist die Zeit vor den Reformen Zar
Peters) Volksleben. Besonders beeindruckte ihn das Leben innerhalb der altertimli-
chen Dorfgemeinde, einer Gemeinschaft, die seiner Meinung nach friedlich, in ver-
wandtschaftlicher Liebe lebte und mit Gott vereint war'®. In ihr sah er ein Vorbild
fur ein einheitliches menschliches Kollektiv der Zukunft. Bauernschaft und Christen-
tum — auf Russisch gleichklingend: ,,krestjanstwo und christianstwo* — sind deshalb
synonym und Russland als ein echtchristliches Land aufzufassen®®.

In Fedorows Tempel der Zukunft sollten die auferstandenen, lebendigen Ahnen den
Platz der Ikonen und Statuen einnehmen. Baumaterial sollte keine totes, schweres
Material sein, sondern ein leichter Stoff von atherischer Qualitat, vergleichbar Mag-
netfeldern oder kosmische Wellen. Dieser Stoff sollte erst durch die ,,Regulation der
Natur* gefunden werden. Die neue Kunst wiirde als Akt der Schopfung die Materie
des Kosmos ebenso beherrschen wie die Materie des Lebens. Erde und Universum

wirden dann zur Arena der all-einheitlichen kosmischen Schépfung, die das Vergan-

zweiten — der Athena-Kathedrale — die Synthese von allem Wissen mit allen Kiinsten. VVgl. Maslin, M.
(Hg.), Moskau 2001, S. 380-381.

167 epd.

'8 Fedorow, N., Filosofija obschtschego dela (Philosophie der gemeinsamen Sache), Bd. 1, S. 321.

'8 Hier zeigen sich die Parallelen zu den Vorstellungen der Romantiker {ber das Goldene Zeitalter
des Mittelalters, das Fedorow jedoch nicht nur in der Vergangenheit, sondern auch in seiner Gegen-

wart gefunden zu haben glaubte.
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gene wiederherstellt und das Neue nach den hochsten Gesetzen der Sittlichkeit,
Schonheit und Harmonie ,,modelliert”. Nicht mehr nur einzelne Kunstler wirden in
Zukunft als Schopfer agieren, sondern alle Menschen. Sie alle wirden dann Kdinst-
ler, Schopfer — nicht nur kleiner Welten ihrer Kunstwerke — sie wéren Baumeister
des ganzen Universums.

Als Projekt des neuen Lebens bekam die Kunst bei Fedorow neuen Wert, einen ho-
heren metaphysischen Sinn, der darin bestand, den Menschen die grofRen Vorbilder
der bevorstehenden Realitat zu geben, die in Zukunft als Gemeinschaftswerk aller
Menschen verwirklicht werden wirden: Harmonie, Schénheit und ewiges Leben.
Diese Auffassung des kinstlerischen Schaffens zielt nicht nur auf die Vervollkomm-
nung des Lebens, die der Kunstauffassung der Romantiker zugrunde lag, sondern auf
die Erschaffung einer vollig neuen Realitat, einer Welt, wie es sie noch nie gab*™.
Dieser Idee widmete Fedorow sein Leben. Die Uberzeugungskraft seiner Lehre fand
ihren Niederschlag in der utopischen Farbung vieler asthetischer Theorien des begin-
nenden 20. Jahrhunderts, die wahrend und nach der revolutiondren Phase die Ent-
wicklung der Kunst so stark beeinflussten. Das Pathos einer realen Neuerschaffung
der Welt und einer Neuordnung des Kosmos, die de Kunst bewirken sollte, findet
sich in vielen avantgardistischen Kunsttheorien wieder, die zu Beginn des Jahrhun-
derts die neue Kunstauffassung formten'’*. Es gipfelte in den Bestrebungen der A-
vantgardisten und besonders der Spatsymbolisten, die in der Vereinigung von Kinst-
lern aller Gattungen mit Geistlichen, Philosophen und allen tbrigen Wissenschaftlern
Fedorows ldee, die Kunst auf das Leben zu tbertragen, ernsthaft verwirklichen woll-
ten.

Fedorows optimistische Vision der kinftigen Kunst als ,,Lebensschépfung* spiegelte
sich auch in der Kunstauffassung Wladimir Solowjews (1853-1900), dessen &sthe-
tisch-philosophische Lehre heute als geistige Grundlage der russischen Renaissance
gilt.

Solowjew ist als Schopfer des ersten philosophischen Systems in die russische Ge-

schichte eingegangen. Mit seinem ,,System des ganzheitlichen Wissens* wollte er

' Die Kiinstler der Avantgarde machten diesen Gedanken zum Motto ihrer ,,neuen Kunst*, die sie in
den zahllosen Manifesten proklamierten.
1 von W. Tschekrygin bis Malewitsch waren die Kiinstler von der Idee des Kosmischen fasziniert

und suchten diese in ihren Konzepten umzusetzen und in ihrer Kunst zu verwirklichen.
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Philosophie, Religion, Wissenschaft und Kunst miteinander verschmelzen, die Syn-
these von Erkenntnis und Praxis erreichen'’?.

Wie er bereits 1874 in seiner Magisterarbeit ,,Die Krise der westlichen Philosophie
(Gegen die Positivisten)“ dargelegt hatte, hielt er Philosophie fiir die hchste Form
des Schaffens bzw. des Handelns'®. Nur ihr traute er zu, die Realitat von der Un-
vollkommenbheit in die Vollkommenheit zu verwandeln. Die Idee der praktischen O-
rientierung des Wissens wurde seitdem zur Basis seiner Theorien.

WI. Solowjews erstes Anliegen war es, die Philosophie aus der positivistischen Krise
herauszufiihren. Den westlichen Rationalismus hielt er nicht fir geeignet, um sich
den Geheimnissen des Lebens zu n&hern, weswegen er sich — auch um dem Einfluss
der Positivisten zu entkommen — den Idealisten und Mystikern zuwandte. Dabei inte-
ressierten ihn weniger deren abstrakte Spekulationen, als solche Vorstellungen, wo-
nach nur Philosophie und Religion zur Lauterung und Erneuerung der Wirklichkeit
fiihren konnen.

Er fuhlte sich Platon geistig verwandt, der seiner Meinung nach versucht hatte, seine
Philosophie praktisch umzusetzen'™®. Wie Platon wollte auch Solowjew die theoreti-
sche Erkenntnis dem Leben unterordnen. Bald jedoch kritisierte er den griechischen
Philosophen, da dieser nichts weiter getan habe, als die Gegensatzlichkeit der idealen
und realen Welt theoretisch aufzuheben, womit er jedoch keinen ,,Sieg in der Tat“'"
errungen habe, denn in der Realitét sei alles beim alten geblieben.

Er befasste sich auch mit einigen ,,dualistischen Lehren der Antike“, unter anderen
mit dem Neuplatonismus und der Kabbala. Besonders schétzte er das Judentum, da
er in den alttestamentarischen Propheten die ersten ,,aktiv handelnden Persénlichkei-
ten“ sah'’®. Das Christentum hob er wegen seiner ,véllig innovativen Bedeutung“
hervor, die in der Uberwindung des abstrakten Dualismus mit Hilfe der Moral be-

stiinde: die christliche Doktrin bezweifle die Realitat nicht, sie lehne das Unmorali-

72 ygl. Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie) , $334;
Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 475.

3 vgl. Losskij, N., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S.128f.

' Solowjew, WI., Schisnennaja drama Platona, (Das Lebensdrama Platons) // Solowjew, St.—
Petersburg 1911, Bd. 9, S197ff.

17 ebd. S.235.

8 Solowjew, WI., Tschtenija o bogotschelowetschestwe (Lesungen iiber das Gottmenschentum) //
Bd. 3, S. 80-81.
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sche, das Bose nur ab*’’. So versuchte Solowjew, das Christentum, die Religion sei-
ner Vorfahren, philosophisch zu rechtfertigen und darin zu bestérken, dass sie allein
die Macht habe, die Welt zu lautern und zu erretten'”.

Seine ldeen wurden in Russland von breiten Kreisen der Offentlichkeit begeistert
aufgenommen. Man feierte ihn als ,,prometheischen Fackeltrager®, als Verkiinder ei-
ner neuen Zeit, in welcher ,,den Menschen nicht nur die irdische Luft, sondern auch
der himmlische Atem fiir ihr Leben notwendig sein wird, in der die innere Welt wie-
der tief und die duRere wieder schon werden wird, weil Religion und Philosophie ei-
ne innere Bindung miteinander eingehen werden“”®. Obwohl er in Russland als Pio-
nier galt, war Solowjew in seiner Kritik des Positivismus ein Erbe der romantischen
Weltanschauung, sowohl der deutschen als auch der russischen Romantik, wie sie in
der Vorstellungen der Slawophilen wurzelte’®. Wie die Romantiker sah er die Ursa-
che der Krisen und Disharmonie des modernen Lebens in der allgemeinen Tendenz
zur Abwendung, zur Entfremdung von der Religion. In Anlehnung an Schelling ent-
wickelte Solowjew eine religidse Philosophie, deren zentrale Idee die ,,positive All-
Einheit” ist. Religion bzw. Christentum sollten alle Bereiche des menschlichen Le-
bens umfassen. Freie Theosophie, freie Theokratie und freie Theurgie — nach der i-
dealistischen Triade Verstand, Wille und VVernunft — sollten die ,,All-Einheit* der zu-
kiinftigen Welt bilden®’. Dies sei die Grundvoraussetzung fiir eine Verklarung der
Welt und die Entstehung des Gottmenschentums, des ,,wahren, reinen und vollen*
Menschentums, das er fiir das Endziel des Weltprozesses, der Evolution hielt'®?.

Von Fedorow beeinflusst, verstand Solowjew die Evolution als Gestaltung des Cha-
o0s, die von Gott zwar begonnen, dann aber vom Menschen als dem ,,kreativen Ge-
schopf Gottes* fortgesetzt und zum Ziel gefuhrt werden sollte. Der Mensch sollte

»Mmit seinem verninftigen Bewusstsein nicht nur Zweck der Evolution der Natur

M7 Solowjew, WI., Retsch na Wysschich schenskich kursach w Peterburge13. Marta 1881 goda (Rede
...von 13. Mérz 1881) // Bd. 3., S. 417-418.

78 vgl. Asmus, W., Wladimir Solowjew, Moskau 1994, S. 73ff.

™ 7it. nach: Stepun, F., Mystische Weltschau, Miinchen 1964, S. 23.

'8 50 wies Fedor Stepun darauf hin, dass WI. Solowjew seine ,,prometheische Fackel“ ,langst be-
kannte Denkstufen emportrug“. Zit. nach: ebd. S. 23

81 ebd. 19f.

82 Diese Idee entwickelte Solowjew in seinen Werken ,, Tschtenija o bogotschelowetschestwe* (Le-
sungen (ber das Gottmenschentum) und ,,Obschtschij smysl iskusstwa® (Der allgemeine Sinn der
Kunst).
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werden, sondern auch umgekehrt — als Mittel von der Seite des Ideals her, auf die
Natur wirken,“!#3

Da die Kreativitét eine gottliche Gabe ist, steht das kunstlerische Schaffen in Solow-
jews System dem Werk Gottes am néchsten, eine Auffassung, die auch Grundlage
seiner Asthetik ist.

Sein ganzes Leben lang huldigte Solowjew der Schonheit in seinen Theorien sowie
in seinem literarischen Werk — der Schonheit in Gestalt des ,,Ewig Weiblichen®, wie
sie ihm in seinen mystischen Visionen erschien. Die ,,positive All-Einheit“, der zent-
rale Begriff seiner Philosophie — als symbolische Umschreibung dieser Visionen —
wird in seinen Theorien und in seiner Dichtung zur Sophia, zur Weltseele, zum
Schutzengel der Welt sowie zur Aphrodite oder gold-blauen Strahlung. Dieser
Schonheit diente er mit religiéser Inbrunst, sie war wichtigste Inspirationsquelle aber
auch zentrales Thema seiner philosophischen Uberlegungen®®*.

Als Dichter und Mystiker war er (iberzeugt, dass das Kiinstlertum nur zusammen mit
der mystischen Erfahrung besteht, dass nur die Kunst dem Menschen Einblick in die
héheren Spharen gewéhren kann. Die Kunst war fiir ihn jedoch nicht nur imaginére,
sondern auch reale Kraft, die Licht in die Welt bringen sollte.

Kunst ist also nicht an sich und fir sich da; sie hat nur dann Gultigkeit, wenn sie das
irdische Dasein vervollkommnet. Hochstes Ziel der Kunst sollte daher die Theurgie
sein — d. h. ihr eigentlicher Sinn sollte darin bestehen, das Leben nach dem Ideal der
»absoluten Schonheit* zu gestalten.

In seinem Verstandnis der Schonheit als Verwirklichung des Absoluten bzw. einer
die Materie verklarenden Kraft setzte Solowjew die romantische Utopie fort, die ihm
sowohl in ihrer ursprunglichen deutschen als auch in der russischen Variante bekannt
war: Schelling und Novalis waren ebenso seine Quellen wie Dostojewskij und Fedo-

row seine zeitgendssischen Lehrer waren.

'8 Solowjew, WI., Obschtschij smysl iskusstwa (Der allgemeine Sinn der Kunst), St. Petersburg 1994,
S.249

18 Bereits 1877 entwickelte Solowjew in seinem ersten selbststandigen philosophischen Essay ,,Filo-
sofskije natschals zeljnogo snanija* (Die philosophischen Prinzipien des ganzheitlichen Wissens) das
Gerdist fiir seine theurgische Position in Fragen der Asthetik. Die allgemeinen theoretischen Probleme
behandelte er in den folgenden Jahren in einer Reihe von Artikeln, insbesondere Ende der 1880-er
Jahre in zwei Arbeiten ,,Krasota w prirode” (Die Schonheit in der Natur) von 1889 und ,,Obschtschij

smysl iskusstwa* (Der allgemeine Sinn der Kunst) von 1890.
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In seiner Asthetik, die auch als ,,Ontologie der Schénheit“ zu verstehen ist'®®

, stellte
er einen Zusammenhang zwischen der Schonheit der Natur und der Schonheit der
Kunst fest: die Schonheit in der Natur sei Voraussetzung der Schénheit in der Kunst.
,Die Asthetik der Natur gibt uns die notwendigen Voraussetzungen fiir die Philoso-
phie der Kunst.“!%

Solowjew untersuchte die Erscheinungen der Schonheit im evolutiondren Zusam-
menhang: erst in den kosmischen Verhéltnissen, dann im Reich der Mineralien, in
Flora und Fauna bis zum Auftreten des Menschen. Soweit stimmt Solowjew mit
Schellings Naturphilosophie tberein. Den Prozess der ,,sukzessiven Beseelung“ der
Natur fasste er jedoch anders auf, namlich als natiirliche Evolution, die er als einen
Kampf der ,ldee” gegen das ,,Chaos* verstand, als Kampf des Schénen gegen das
Héssliche. Natur hatte also nicht nur an der Schonheit Anteil, sondern auch an der
Hasslichkeit.

Schonheit, die nach Solowjew in der Natur durch das Licht entsteht, verglich er mit
einem strahlenden Gewand, das tber das Chaos geworfen wird. Dieses Gewand kon-
ne das Chaos zwar verbergen, aber nicht verdndern. Deshalb sei sie keine ,,natlrliche
Gabe* des Himmels, sondern Produkt des stdndigen Kampfes zwischen dem ,,Kos-
mischen Kunstler* und dem Chaos, ein Kampf, der Natur und Menschen beherrscht.
Die Schonheit als reale verklarende Kraft sollte das amorphe, héssliche Chaos ord-
nen, es im wahren Sinne des Wortes in einen Kosmos (was im Altgriechischen
,Ordnung® oder ,,Schmuck® bedeutet) verwandeln. Deshalb sollte die Aufgabe der
Kunst nicht in der Nachahmung der natirlichen Schdnheit bestehen, sondern darin,
die ,,kosmische Vernunft” im kinstlerischen Schaffen fortzusetzen. Schonheit be-
ganne zwar in der Natur, kdnne dort aber nie vollkommen werden: zum einen wegen
der Schwere und Tragheit der unorganischen Natur; zum anderen, weil die organi-
sche Natur Tod und Verwesung unterworfen sei; zum dritten wegen der Unsittlich-
keit und dem Bosen in der menschlichen Natur. Deshalb wirde sich die Schonheit
erst am Ende des Evolutionsprozesses in der Welt voll entfalten, als Resultat der
Vergeistigung der Materie, die mit der Materialisierung des universellen Geistes ein-
hergehen wirde. Der Kunst dachte Solowjew die Aufgabe zu, Bindeglied zu werden

'8 Die Schénheit in der Natur analysierte er in dem gleichnamigen Aufsatz, dem er als Epigraf das be-
rihmte Dostojewskij-Zitat ,,Die Schonheit wird die Welt erretten* gab.

'8 Solowjew, WI., Krasota w prirode (Die Schonheit in der Natur) // Solowjew, WI., Ausgewahlte
Werke, St. Petersburg 1994, S. 206
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zwischen Natur und vollkommenem Leben, eine Briicke zu bauen von der unsteten
Schonheit in der Natur zur absoluten Schonheit des kiinftigen Lebens.

Wie bei Dostojewskij und Fedorow ist auch bei Solowjew Kunst nicht als ,,didakti-
sche Predigt“, sondern als ,,inspirierende Prophezeiung“ zu verstehen'®’. Er war (-
berzeugt, dass wahre Kunst sich ausschlieBlich im Zusammenspiel mit Religion ver-
wirklichen kénne. Ein wahres Kunstwerk war fiir Solowjew die ,,wahrnehmbare Dar-
stellung von Gegenstand oder Phdnomen (unter dem Aspekt von dessen Endzustand)
oder im Lichte der zukiinftigen Welt“!®. Solche wahren Kunstwerke, die, wie er sag-
te, ,,die vollkommene Schonheit bereits vorwegnahmen“*®, galten ihm als Grundlage
der Theurgie, der Kunst der Zukunft.

Vom Kinstler-Theurgen forderte er vollige Hingabe an seine héhere Mission, die
Vervollkommnung der Welt. Beginnen sollte er jedoch damit, sein eigenes Leben
sittlich zu vervollkommnen, um es zu verklaren als Voraussetzung fur die Verkla-
rung der Welt. Die vollkommene, absolute Kunst sollte das Ideal nicht nur spekula-
tiv, sondern auch tatséchlich verwirklichen, ,,unser wirkliches Leben beseelen und
neuerschaffen®.

Diese Aufgabe sollte die Kunst uber ihre traditionellen Grenzen hinausfiihren in das
Leben selbst. In der neuen Sphére ihrer Wirkung sollte sie nicht nur Ideen produzie-
ren, sondern sie auch verwirklichen. Kunst sollte sowohl der realen als auch der idea-
len Sphére angehdren, so wie die Begriffe in Solowjews Werk diese beiden Sphéren
miteinander verknuipften'®’. , Sophia“ als Verkérperung seiner mystischen Inspiration
gehort bei ihm nicht mehr ausschlie3lich dem Jenseits an. Sie ist nicht langer nur ei-
ne irreale Gestalt des Himmels, sondern die ambivalente Gestalt des real existieren-
den ,,Ewig-Weiblichen®, zugleich aber Verkiinderin der neuen Religion. So erscheint
sie in seinem Gedicht ,,Das Ewig-Weibliche* als Symbol der neuen Ara, als die neue
Gottheit der Zukunft, als Verkdérperung der absoluten Schonheit, die in sich alles

87 Solowjew, WI., Obschtschij smysl iskusstwa (Der allgemeine Sinn der Kunst) // Solowjew, WI.,
Ausgewdhlte Werke, St. Petersburg 1994, S. 255.

188 ebd. S. 256

189 epd.

% ebd. S. 261

191 Bereits F. Stepun wies darauf hin, dass die Begriffe Solowjews , keine Begriffe im strengem Sinne
des Wortes", seien, ,,sondern, wenn man so sagen darf, auf das logische Territorium hintbergespielte
Symbole, an denen die mystische Transparenz und nicht das logische Konsequenz das wahrhaft Be-
deutende und Uberzeugende ist.* Siehe dazu: Stepun, F., Mystische Weltschau, S. 19.
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reiner, starker, lebendiger und voller* vereinigt'®2. Vollkommen real, verkérperte

sie dennoch fur Solowjew die apokalyptische ,,Frau mit Sonne gekleidet”, in welcher
er einerseits die ewige Gottin der Liebe und den Inbegriff der Weiblichkeit, anderer-
seits aber die neue apokalyptische Kirche der Zukunft, die Kirche des Heiligen Geis-
tes sah, ein wichtiges Thema seiner letzten philosophischen Arbeiten'®. Solowjews
Asthetik hangt mit seiner All-Einheits-Lehre zusammen, deren Zentralbegriff, So-
phia, als die Weltseele oder der Schutzengel der Welt auch seiner Asthetik zugrunde
liegt — als Urbild der Ewigen Schonheit™.

Solowjews &sthetisches Programm, seine letzten eschatologisch-apokalyptischen Ar-

beiten tiber das Bose in der Welt'*®

, aber insbesondere sein poetisches Werk, in dem
die Sophia-Lehre immer wieder durchscheint, tbten einen starken Einfluss auf die
russische Kultur des beginnenden 20. Jahrhunderts aus. Viele junge Literaten und
Kinstler waren fasziniert von den Sophia-Visionen, denen Solowjew in seiner Dich-
tung Ausdruck verlieh'®®. Nicht nur der philosophische Gehalt inspirierte sie, son-
dern auch die ,,neue Ordnung* seiner Dichtung sowie die tiefgriindige Symbolik sei-

ner kiinstlerischen Sprache. In ihm erkannten sie einen Gleichgesinnten'’.

92 solowjew, WI., Das Ewig-Weibliche // Solowjew, WI., St. Petersburg 1994, S. 401-402.
198 ygl. Mikuschewitsch, W., Das Ewig-Weibliche w poesii russkogo simwolisma (Das Ewig—
Weibliche in der Poesie des russischen Symbolismus) // Goethe v russkoj literature XX weka (Goethe
in der russischen Literatur des 20. Jahrhunderts), Moskau 2001, S. 64—69.

9% In seinen &sthetischen Vorstellungen war Solowjew vom Neuplatonismus beeinflusst, seine eigene
Position jedoch unterscheidet sich davon hauptsachlich durch seinen Glauben an die reale Erlduterung
der Welt als Resultat des menschlichen Schopfertums

1% Es handelt sich um die letzten Arbeiten Solowjews ,,Tri rasgowora“ (,,Die drei Gesprache) und an
dieses Werk angeschlossene ,,Powest ob antichriste” (Erzahlung vom Antichrist) (1899-1900), in de-
nen er (ber die ,,Freiheit zum Bdsen* und Uber das ,,Ende der Geschichte* nachdachte.

¥ Der romantische Kult des Ewig-Weiblichen, der Solowjews Sophia-Verehrung pragte, bliihte in
der zeitgendssischen Malerei auf und fand Eingang in die Theorien und mehr noch in die Poesie der
Symbolisten der zweiten Generation, die auch Solowjews Farbsymbolik, das romantische golddurch-
wirkte Blau, ubernahmen, das die bildenden Kiinstler ebenfalls aufgriffen. Darlber hinaus versuchten
sie in ihrer Kunst die synthetischen Bestrebungen seines Denkens, seiner Philosophie unterschiedlich
zu verwirklichen, was in dieser Untersuchung spéater thematisiert wird

7 Trotz der bissigen Ironie, mit der Solowjew sich gegen diejenigen zu wehren pflegte, die ihn einen
Symbolisten nannten, war sein Verstandnis und Umgang mit der Kunst durchaus symbolistischer Art.
Aulerdem schétzte er die Poesie Andrej Belys sowie die ersten dichterischen Experimente W. lva-
nows, den er ermunterte, sie zu verdffentlichen. Was seine abwehrende und ablehnende Position ge-

genuber W. Briissow betrifft sowie seine scharfe Kritik der ersten drei Almanache ,,Die russischen
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So fihrt auch die Frage nach den Anfangen des Symbolismus in der russischen Kul-
tur und nach den ersten theoretischen Auseinandersetzungen der Kiinstler mit dem
Symbol zu Solowjews Sophia-Lehre zuriick'*®®. Sophia ist hier Symbol fiir die Verei-
nigung des Realen mit dem lIdealen, in der das Bild der unendlichen Wirklichkeit
entsteht, das zwar sinnliche und historische Realitat nicht verwirklicht, dieser aber
bereits als Vorbild dient. In diesem symbolischen Sinne sind alle Begriffe Solowjews
zu verstehen, und die neue Generation der Intellektuellen und Kinstler verstand sie
auch so. Das Symbol wurde fur sie als Ausdruck des realen und idealen Seins aller
Ph&nomene zur Voraussetzung und zugleich zum Instrument der Theurgie, deren
grandiose, wenn auch utopische Aufgabe darin bestand, die Wirklichkeit zu verkla-
ren, sie selbst zum Ideal zu erheben. Die Symbolisten sahen in Solowjew den ,,Tra-
ger“ und ,,Verkiinder* der Zukunft'*®, der in seinem Werk den russischen Symbolis-
mus quasi vorweggenommen hatte.

Alle Theorien und Personlichkeiten, die an der VVorbereitung der russischen Renais-
sance mitwirkten, auch nur zu erwahnen, ist in dieser Untersuchung nicht maoglich.
Dennoch ist es notwendig, auch noch auf die Rolle Dmitrij Mereschkowskijs
(1865-1941) einzugehen, der einerseits Ideologe und Anflhrer der ,,alteren” Genera-
tion der literarischen Symbolisten, andererseits aber bereits Bote bzw. Vermittler der
»heuen Wahrheit“ in Russland war.

Mereschkowskij war einer der ersten, der sich fir die religiése Erneuerung der Kinste
und der Kultur einsetzte und sich gegen die Vorherrschaft des Naturalismus in Litera-
tur und Kunst aussprach. Bereits 1892 appellierte er an seine Zeitgenossen, den spiri-
tuellen bzw. religiésen Bereich aus der Erkenntnis nicht mehr auszuschliel3en. ,,Es ist
Zeit, vom entseelten Positivismus zum gottlichen Idealismus tberzugehen, zur religio-
sen und philosophischen Verséhnung mit dem Verborgenen [...]; man muss [...] die
Turen in die Ewigkeit 6ffnen. Es gibt nur eine wahrhafte Kultur, die Kultur des Gott-

Symbolisten®, so kann man sie dadurch erklaren, dass Solowjew nichts mit der dahintersteckenden
Provokation der Offentlichkeit zu tun haben wollte.

198 Solowjew teilte den Symbolisten seinen Glauben an Sophia“, schrieb N. Berdjajew: N. Berdjajew,
Russkaja idea (Russische ldee), S. 224.

% Siehe: Bely, A., Wladimir Solowjew // Bely, A., Moskau 1994, Bd. 2, S. 349-456.
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suchens* schrieb er in seiner Arbeit ,,Uber die Griinde des Verfalls und die neuen
Strémungen in der modernen russischen Literatur 2.

Darliber hinaus setzte er sich in diesem Werk mit den Problemen des kunstlerischen
Schaffens auseinander. Er definierte die wichtigsten Eigenschaften der neuen Kunst,
deren religidse bzw. theurgische Ausrichtung von drei Hauptelementen bestimmt wer-
den sollte. Diese drei Elemente sind erstens der mystische bzw. religidse Inhalt, zwei-
tens die Symbole — als eine neue kinstlerische Form, mit deren Hilfe die Unendlich-
keit jedes Gedankens darzustellen ist, so dass die gottlichen Seiten unseres Geistes in
jedem alltaglichen Vorgang offenbar werden — und drittens die ,,Erweiterung der
klnstlerischen Empfénglichkeit und Phantasie* — denn die neue Kunst sollte auch
neue, noch unentdeckte Welten darstellen®®.

Mereschkowskij und seinen Mitstreitern ging es nicht um die Wiederentdeckung der
materiellen Welt als Aufgabe der neuen Kunst, sondern darum, die auBerhalb der
dinglichen Welt existierende und sinnlich nicht fassbare geistige Idee zu erfassen.
Mit Hilfe von Symbolen, die die Unendlichkeit des Universums verkérperten, ge-
dachten sie eine neue Art kiinstlerischen Schaffens zu entwickeln.

Diese neue Asthetik entwickelten die Symbolisten dann in Zusammenarbeit mit Phi-
losophen der ,,neuen religiosen Gesinnung* weiter. Es ging ihnen nicht mehr nur um
das Erschaffen von Kunstwerken, sondern um das Erschaffen des Lebens. Der Sym-
bolismus sollte die neue Kunst einleiten und in die Theurgie miinden, um das Leben
mit Hilfe von Mythos und Symbol neu zu erschaffen. Er sollte also den Weg fir eine
neue Kultur bahnen, die harmonisch mit der Religion vereint wére. Die neue Kultur
wirde Gegenwart und Zukunft umfassen, mit all ihrem Wissen und all ihren Offen-
barungen. In dieser Kultur sollte ,,Verstand-Wille-Gefiihl* ebenso vereint sein, wie
,Geist-Kdrper-Seele* im Menschen eins sind.

Mereschkowskij war (iberzeugt, dass allein die russische Intelligenzia mit ihrer per-
manenten Suche nach der ,,letzten Lebenswahrheit” die Kraft hétte, die neue Kultur
in Russland zu Wege zu bringen. Deshalb fiihlten er und seine ,,Mitkdmpfer* sich be-
rufen, als ihre erste und wichtigste Aufgabe, ihre ,,theurgische Bestimmung* die reli-

gidse Erziehung der Intelligenzia in die Hand zu nehmen. Denn aus ihr sollte einmal

20 Mereschkowskij, Dm., O pritschinach upadka i nowych tetschenijach sowremennoj russkoj litera-
tury (Uber die Ursachen des Verfalls und die neuen Strémungen der modernen russischen Literatur) //
Literarische Manifeste. Vom Symbolismus zur Oktoberrevolution, Bd. 1, Munchen 1969, S. 9-16.

% ebd. S.11-16.
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die ,,geistige Aristokratie” hervorgehen — als Basis einer kinftigen Theokratie, die
wiederum eine neue Gesellschaft mit neuen, tieferen spirituellen Werten hervorbrin-
gen wiirde?®.

Aus diesem Sendungsbewusstsein resultierte Mereschkowskijs ,,aktive Lebenspositi-
on“, seine rege offentliche Tatigkeit zur Verbreitung der Ideen einer ,,neuen religio-
sen Gesinnung®. Er wurde zum Mittler sowohl zwischen beiden ,,Formationen® der
russischen Renaissance — den Symbolisten und Philosophen der ,,neuen religidsen
Gesinnung* — als auch zwischen intellektuellen und religidsen Kreisen einerseits und
der breiten Offentlichkeit andererseits®”. Da er in vielem die gleichen Ideen vertrat
wie WI. Solowjew, l&sst sich sagen, dass er auch dessen wichtigste Gedanken ver-
breitete®®*,

Mereschkowskij initiierte die Offentliche religios-philosophische Diskussion, die den
geistigen Wandel der russischen Intelligenzia ins Religiése und Mystische bewirkte.
Er grindete 1901 in St. Petersburg die ,,religios-philosophischen Versammlungen®
als Gremium, um Vertreter der weltlichen und geistlichen Macht, d. h. der Intelligen-
zia und des orthodoxen Klerus, zusammen zu fiihren. Zentrales Thema der Diskussi-
onen war die Beziehung der Kirche zu Kultur und Gesellschaft, wobei es um die
Entwicklung eines einheitlichen gesellschaftlichen Bewusstseins ging, das im Sinne

von ,,Sobornost” (All-Einheit) zur Basis der neuen religiésen Kultur werden sollte.

22 Eg war Mereschkowskij, an den N. Berdjajew dachte, als er schrieb, dass ,,die Menschen der neuen
religiésen Gesinnung [...] ihre Religion mit dem Sinn der ewigen Geschichte verbinden bzw. die ge-
samte Kultur religios einweihen.* Siehe: Berdjajew, N., O nowom religiosnom sosnanii (Uber die
neue religidse Gesinnung) // ,,Sub specie aeternitatis“, Petersburg 1907, S. 365. Diese Arbeit widmete
Berdjajew Mereschkowskijs Bedeutung als Schriftsteller, Symbolist und neuchristlichem Philosophen.
23 ygl. Senkowskij, W., Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 731f.;
Berdjajew, N., Russkaja Idea (Die russische ldee), S. 221-222; Berdjajew, N., Nowoje christianstwo
(Das neue Christentum) // Moskau 1994, Bd. 2, 366ff.

2% 1m Sinne WI. Solowjews entwickelte Mereschkowskij sein Lieblingsschema ber die ,,Drei Testa-
mente*, das Erste Testament sei die Religion Gottes in der Welt; das Zweite Testament des Sohnes die
Religion Gottes im Menschen — das des Gottmenschen; das Dritte — die Religion Gottes im Men-
schentum — das des Gottmenschentums. Die Inkarnation des Vaters geschehe als Kosmos, die des
Sohnes als Logos, die des Heiligen Geistes als Vereinigung des Kosmos mit dem Logos. Die Gegen-
wart verstand Mereschkowskij wie Solowjew als kommende Epoche der Verkdrperung des Heiligen
Geistes, also als Ara des Gottmenschentums. Das Dritte Testament verstand er auRerdem als Testa-
ment menschlichen Schopfertums, als Offenbarung, die jedoch nicht von Gott kommt, also nicht
transzendent ist, sondern immanent. Denn Gott selbst erwartete diese Offenbarung vom Menschen.

Siehe dazu: Berdjajew, N., Nowoje Christianstwo (Das neue Christentum), S. 386f.
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Die Gegenstande dieser Diskussionen in den ,religios-philosophischen Versamm-
lungen* wurden in der eigens zu diesem Zweck von Mereschkowskij, Gippius und
Rosanow gegriindeten Zeitschrift ,,Nowy Put” (Der neue Weg) vertffentlicht. Sie
hatten eine so starke Resonanz in der Offentlichkeit, dass die ,,Versammlungen* bald
auch in Moskau und Kiew stattfanden®”. Dieses Gremium existierte bis 1903 und
wurde zur Grundlage fir die 1907 von den Philosophen der ,,neuen religiésen Gesin-
nung“ gegriindeten Religids-Philosophischen Gesellschaft, die Filialen auch in den
drei Hauptstadten hatte.

Mereschkowskij trug mit seiner aktiven Offentlichen Téatigkeit viel zur Vermittlung
und Verbreitung der neuen Ideen in der russischen Gesellschaft bei. Das besondere
Verdienst dieses ,,Menschen der Tat“, der im Gegensatz zu Fedorow oder Solowjew
kein eigenes selbststandiges philosophisches System geschaffen hat, besteht darin,
dass er die progressivsten ldeen aus Gegenwart und Vergangenheit zusammenfasste,
sie verknipfte und sie der breiten Offentlichkeit bekannt machte.

Die Uberzeugungskraft, mit der Mereschkowskij seine ,,Prognosen® tiber die Zukunft
verkindete, erschitterte die jungen Symbolisten, die bereits von Solowjews ldeen
beeinflusst waren, und zog sie in seinen Bann. Dennoch: sein Appell, die Kunst vor-
erst beiseite zu lassen, um sich ausschlie3lich 6ffentlicher Tatigkeit zu widmen, fand
kein dauerhaftes Verstandnis bei den Kinstlern. Fir die Mehrheit der Dichter und
Kinstler des Silbernen Zeitalters — z. B. Alexander Block, Andrej Bely, Wjatsches-
law Ivanow, Wassily Kandinsky, Kusma Petrow-Wodkin — war weniger die Politik
als vielmehr die Kultur das vertraute Terrain oder ,,Schlachtfeld*, auf dem sie den
bevorstehenden entscheidenden Kampf flr das Wohl der Menschheit zu fiihren ge-
dachten.

Dass viele junge russische Kunstler nicht anfingen die ,,Kunst an sich* anzubeten,
lag an der Rolle, die die Kunst ihrer Meinung nach im Leben einzunehmen hatte: Sie
war das geweihte Mittel, das ein gliickliches Leben in einer glucklichen Welt der
Zukunft bewirken sollte.

Alle in diesem Kapitel vorgestellten dsthetisch-philosophischen ldeen und Systeme
beeinflussten die utopischen Vorstellungen der folgenden Generation von Kiinstlern:
kraft ihrer Kunst wollten sie das allgemeine Glick der Menschen und die vollkom-
mene Ordnung der Welt erreichen. Die neuromantischen Utopien der Symbolisten, in

denen die alten Ideen der Romantiker neuen Glanz gewannen, richteten sich auf die

2ygl. Berdjajew, N., Russkaja Ideja (Die russische Idee), S. 221-223; Maslin, M. (Hg.), S. 399.
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Vereinigung aller Gegensétze: Die angestrebte ,,Goldene Mitte* sollte nicht in der
Wahl zwischen den beiden Extremen — sei es nun eine rein positivistische oder eine
hdchst idealistische Weltanschauung — bestehen, sondern nur in deren vélliger Ver-
schmelzung.

So kristallisierte sich aus der permanenten ,,Suche nach der verlorenen Einheit des
Seins* die Idee einer synthetischen Entwicklung der Kultur heraus, in der die Ambi-
valenz der gegenwadrtigen Kultur Russlands aufgehen sollte in einer Synthese von

Kunst, Religion, Philosophie und den tbrigen Wissenschaften.
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3 Die Auffassung von der Kunst und vom kunstlerischen Schaffen in den
symbolistischen Theorien sowie der neuchristlichen Asthetik der ,,neuen

religidsen Gesinnung*

Die Philosophie Wladimir Solowjews, in der die russische romantisch-aufklarerische
Tradition ihren Ausdruck fand, wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts treibende
Kraft der religids-philosophischen Renaissance in Russland. Die jungen Intellektuel-
len hielten sie fur eine Art Anleitung zur Erneuerung und Vervollkommnung der
Welt. Solowjews Sophia-Lehre galt ihnen als ,,Morgenrdte” eines neuen, besseren
Lebens, in dem der Mensch mit seiner Geschichte eine neue, ,,progressive* Bedeu-
tung erhielt als Schopfer und Gestalter einer substantiell neuen kiinftigen Welt. Krea-
tivitat wurde als gottliche Gabe aufgefasst, mit deren Hilfe der Mensch den Auftrag
Gottes und somit seine eigene, hohere Bestimmung erfillen sollte, ndmlich die
Schopfung Gottes — Mensch, Welt und Universum — zu vollenden.

Die symbolistischen Literaten, vor allem die ,jlngeren Symbolisten”“ wie Bely,
Block und Wijatscheslaw Ivanow, nahmen Solowjews Vorstellungen in ihre Uberle-
gungen auf und entwarfen auf dieser Basis ihre eigenen &sthetischen Theorien tber
die Gestaltung der kiinftigen Kultur und Kunst, in denen sie die Rolle des Kiinstlers
in der Gesellschaft — Prophet und Priester — fiir die Zukunft besonders hervorhoben.
Auch die Philosophen idealistischer Richtung wie Nikolaj Berdjajew, Sergej Bulga-
kow oder Pavel Florenskij beriefen sich auf Solowjew, indem sie aus der Rechtferti-
gung des Menschen und seiner Geschichte auch die Rechtfertigung der Kultur ablei-
teten. Daraus ergab sich, dass Kultur, Kunst und Wissenschaften, vereint mit Religi-
on, der Vergeistigung bzw. Verklarung der Welt zu dienen hatten. Diese Idee des
christlichen Synergismus bzw. der Beteiligung der vereinten Menschheit an der gott-
lichen Schopfung verbanden sie mit dem Appell, das Christentum ,,aktiv zu leben®.
Alle Lebensbereiche sollten christianisiert werden, als Voraussetzung, um von der
inneren Disharmonie des einzelnen Menschen zur harmonischen Vereinigung der

Menschen mit der Welt fortschreiten zu kénnen?®.

2 Diese Idee der ,,All-Einheit* (Wsejedinstwa), die sich in Russland dank Solowjew zu einer der
zentralen kulturphilosophischen Ideen entwickelte, entsprach einer allgemeinen Tendenz, die sich be-
reits seit Ende des 19. Jahrhunderts in der europdischen Kulturentwicklung abzeichnete — die Idee der
Vereinigung aller Lebensbereiche, genannt seien hier die Synthese von Kodrper und Seele, von Realem
und ldealem, Religion und Gesellschaft, allen Wissenschaften, Kunst und Leben, Kunst und Philoso-

phie, Kunst und Wissenschaften, Kunst und Religion sowie allen Kiinsten usw.
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In diesem Kapitel werden die bedeutendsten Konzepte vorgestellt, in denen die jun-
gen russischen Intellektuellen des beginnenden 20. Jahrhunderts ihre Projekte, Mo-
delle und Varianten einer neuen synthetischen Kunst entwarfen, die zugleich Basis

und treibende Kraft der all-einheitlichen Kultur der Zukunft sein sollte.

3.1 Das Mystisch-Religiose und die Idee der Synthese im Kunstverstandnis

der ersten Theoretiker des Symbolismus

Die ,,jlingeren Symbolisten* verstanden sich, als ,,mystisch von Solowjew getauft*
und mit seiner Sophia, der géttlichen All-Einheit, ,,verlobt“.?” Wie er akzeptierten
auch sie keinen Unterschied zwischen wissenschaftlicher und kinstlerischer Wahr-
heit, sondern hielten die ,,harmonische Synthese der Religion, Wissenschaft, Philo-
sophie und Kunst* flr die wesentliche VVoraussetzung einer kiinftigen Kultur.

Mit diesen Ansichten faszinierten sie Kulturschaffende aller Bereiche. So kam es,
dass an ihren ,,.Symposien* nicht nur Literaten, sondern auch bildende Kinstler, Ar-
chitekten, Schauspieler, Sdnger und Philosophen teilnahmen, alle willens, angesichts
der ,,bevorstehenden unerhdrten Veranderungen® der Welt eine aktive Rolle zu tber-
nehmen®®. Ganz im Sinne Solowjews hielten sie Kultur und Kunst fur berufen, die
Welt zu vervollkommnen. Im Symbolismus sahen sie die einzige Kunst, die dieser
Aufgabe gewachsen war, da er die Potenz enthielt, sich weiter zu entwickeln und auf
seiner hochsten Stufe zur Theurgie zu werden. So wie im Symbol das Reale mit dem
Idealen verbunden wird, sollte auf dieser hdchsten Stufe des Symbolismus das Ideale

in der realen Welt verwirklicht werden.

27 lvanow, W., Alexandru Blocku. Neschnaja tajna. (An Alexander Block. Das sanfte Geheimnis) //
Stichi (Gedichte), Leningrad 1976, S. 251.

% Die regelméaRigen Treffen der symbolistisch gesinnten Dichter fanden wahrend der ersten Dekade
des 20. Jahrhunderts in Moskau in Umkreis von Andrej Bely und seit 1905 auch in St. Petersburg auf
dem ,, Turm* von W. Ivanow, wie man seine Petersburger Wohnung nannte, statt. Die Moskauer und
Petersburger Symbolisten, genannt seien hier neben vielen anderen A. Block, Sinowjewa-Annibal,
Sergej Solowjew, G. Tschulkow, bildeten den Kern des eigentlichen Symbolismus, in dem seine Ziele
und Aufgaben, also die theoretischen Grundlagen erarbeitet wurden. lhre heftige, oft verbissene Po-
lemik fand ihren Niederschlag in solchen Zeitschriften wie ,,Wesy* (Waage) 1906-1909; ,, Trudy i
Dni“ (Werke und Tage) 1912, ,,Sawety“ (Vermédchtnisse) 1914 und ,,Sapisky Metschtatelej* (Notizen
der Traumer) 1920-1921. Siehe dazu Pyman, A., Geschichte des russischen Symbolismus, Moskau
2000, Teil 4, S.227ff..
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Dabei hatten die ,,jlingeren Symbolisten* eigentlich kein einheitliches Konzept des
Symbolismus, nicht mal eine eindeutige Definition des Symbols. In einem wesentli-
chen Punkt stimmten sie jedoch Uberein, dass ndmlich das Symbol das ,,reale Wesen
der Dinge“ nicht nur wiedergeben, sondern auch verkdrpern sollte. Die Theoretiker
des Symbolismus waren Uberzeugt, in den Phdnomenen selbst ihren ,,unentstellten,
geheimen Sinn* entdecken zu kénnen. Ihr Vertrauen auf die Realitat erhoben sie zum
obersten Prinzip des wahren Symbolismus, zum ,,Prinzip der Treue zu den Dingen*,

d?%. W. Ivanow beschrieb dieses

wie sie ihrem Erscheinen und ihrem Wesen nach sin
Prinzip am préagnantesten mit seiner Formel ,,a realibus ad realiora“ (vom Realen
zum Realeren), worunter er die Aufforderung zur Versenkung in die ,,reale Welt der
Dinge*“ verstand, die er fiir die einzige Voraussetzung wahrer Erkenntnis hielt**°. Das
Symbol sollte nicht ,.toter Abdruck” oder ,,Idol* sein, sondern lebendige Verknip-
fung aller Facetten des Seins. Die sichtbaren Dinge waren nicht langer nur ein Ab-
glanz der idealen Welt, sondern beinhalteten das Ideale in sich.

Der Kinstler sollte nicht mehr starre Formen, Allegorien, Metaphern hervorbringen,
sondern lebendige, pulsierende Symbole. Die Schwierigkeit bestand darin, diese
Symbole erst zu erkennen, weswegen er als ,,Klnstler-Novize* in standiger Konzent-
ration quasi auf der Lauer liegen sollte, um die geheime Stimme aus der Tiefe der
Natur zu vernehmen und sie dann als ,,Kinstler-Echo* wiederzugeben. Dies war eine
wesentliche Erganzung zu seiner sonst aktiven gesellschaftlichen Rolle als Kiinstler-
Theurg. Aus dieser Doppelrolle entstand einer der wesentlichen Widerspriiche des
Symbolismus, namlich sein Schwanken zwischen dem Appell an die Kiinstler, sich
tapfer ins Leben einzumischen, um dieses neu zu erschaffen, und der Forderung nach
Demut, Zuriickhaltung und Kontemplation des Kiinstlers?.

Die symbolistische Gesinnung beinhaltete von Anfang an nicht nur asthetische Aus-
einandersetzungen, sondern immer auch ethische Anspriiche. Damit stand der Sym-
bolismus ganz in der Tradition des russischen Kunstverstandnisses, denn alle bedeu-
tenden russischen Kunstschaffenden des 19. Jahrhunderts — von Gogol bis Tolstoj,
von Mussorgskij bis Skrjabin, von Alexander Ivanow bis Kramskoj — weigerten sich,

Kunst um ihrer selbst Willen anzuerkennen und wollten in ihr hauptsachlich einen

2 Jyanow, W., Dwe stichii w sowremennom simwolisme (Die zwei Strémungen des modernen Sym-
bolismus) // Ivanow, W. Rodnoje i Wsjelenskoje (Das Heimatlich und das Okumenische), Moskau
1994, S. 144,

9 ehd., S. 156.

21 ebd.
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Akt der wahren Lebensgestaltung sehen. Allerdings gewann im Symbolismus das
Asthetische erheblich an Bedeutung, ohne jedoch die traditionellen ethischen Werte
aufzugeben. Die Verzahnung von Asthetik und Ethik, wie sie bereits in Solowjews
Werk deutlich splrbar war, bewirkte nun das weitere grol3e Problem des Symbolis-
mus, ndmlich die Polaritat in der symbolistischen Kunstauffassung. Einerseits malf3
man der Kunst die hdchste Bedeutung zumaR, weil sie allein als erleuchtende und
beseelende Kraft die Neuerschaffung der Welt bewirken konnte, andererseits wies
man ihr jedoch eine untergeordnete, dienende Funktion zu, weil die Schonheit als die
»,wahrnehmbare Form des Guten und Wahren* fiir den Sieg Uber das Bdse gebraucht
werden musste??,

Diese dualistische Kunstauffassung fand die ungeteilte Zustimmung der ,,jingeren
Symbolisten” und spiegelte sich in der Ambivalenz ihrer eigenen Kunstauffassungen
wider. Der Begriff ,,Asthetizismus“ riickte ins Zentrum der symbolistischen Diskus-
sionen und wurde mit einer sonst eher seltenen Einmutigkeit dullerst negativ bewer-
tet: Alle befiirchteten ein Abgleiten der Kunst in den ,,Asthetizismus“ westlicher
Pragung, den sie wegen seiner ,,Dekadenz“ véllig ablehnten.?* Dabei tibersahen sie,
dass dieser ,,Asthetizismus“ Gberhaupt nur im Symbolismus zum Tragen kommen
konnte, in einer Kunstrichtung, die sich in Russland erstmals auch dem Erfreulichen
und Schénen, also dem Asthetischen, zuzuwenden traute. Erst durch den Verlust der
Werte, durch Nihilismus, Atheismus usw. begannen die Kinstler mit dem, was spater
oft als ,,asthetizistisches Spiel“ bezeichnet wurde, ein Spiel mit den ,,ewigen Werten*
der Menschen, woraus eine extrem ubersteigerte Wertschatzung der Kunst gegeniiber
dem Leben hervorging. Allerdings brachte diese pauschale Ablehnung des Astheti-
zismus, ja dieser unversohnliche Kampf gegen den Immoralismus und fir das Ethi-
sche oft die merkwirdigsten Friichte hervor: Indem die Kinstler versuchten, ihre

Kunst zum Leben zu erheben (um sich nicht vom Leben abzuwenden), machten sie

212 solowjew, WI., Perwyj schag k positiwnoj estetike (Der erste Schritt zur positiven Asthetik) // Isto-
rija estetiki (Geschichte der Asthetik), Moskau 1969, Bd. 4/1, S. 574.

23 Der Vorwurf des ,Asthetizismus* galt den Kiinstlern als &rgste Beschuldigung tberhaupt. So
sprach A. Block von einer ,asthetisierenden Mystik”, W. Ivanow von einem ,schauspielenden
Volkstimlertum* und N. Berdjajew von einer , stilisierten Orthodoxie*. Auch S. Bulgakow warnte die
Symbolisten vor der laufenden Gefahr des ,,betriigerischen Selbstbewusstseins®, dass namlich die
Kunst selbst es sei, die die Schonheit erschaffe. Es sei jedoch gerade umgekehrt, denn die Schonheit
der Welt bringe die Kunst erst hervor. Bulgakow, S., Iskusstwo i teurgija ( Kunst und Theurgie) //
Russkaja ldeja (Die russische ldee), Moskau 1916, S. 17.
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ihr eigenes Leben zur Kunst. Das flhrte hdufig dazu, dass sie vollig isoliert an ihrer
eigenen Phantasie zugrunde gingen, weil sie ihren Realitatssinn restlos verloren. Als
Beispiel sei Michail Wrubel (1856-1910) genannt. Dieser geniale Maler, der erste
der russischen Symbolisten, war vor seinem Meisterwerk ,,Gestlirzter Damon* im
Jahre 1902 zusammengebrochen und hatte die letzten Jahre seines Lebens in geisti-
ger Umnachtung verbracht. A. Block sprach von der ,blau-lila Dd&mmerung seiner
kinstlerischen Phantasiewelten®, in denen sich Wrubel verlaufen hatte und warnte
vor einem solch tragischen Ende. In dem er die Kunstler zu permanenter Kontempla-
tion und Selbstreflexion aufrief, empfahl er ihnen eine ,,geistige Diat"“, die ihnen hel-
fen sollte, ihre schopferische Kraft, ihr Kinstlertum zu erhalten. Trotz Blocks Appell
machte diese ,,groBe Verwirrung des Symbolismus“?**, die Wladislaw Chodasse-
witsch in seinem Buch ,,Nekropole* als die ,,epochale Krankheit* bezeichnete, auch
vor der jingeren Kinstlergeneration nicht halt. Chodassewitsch nannte jene
selbstzerstorerischen Kinstler, die ihr Leben mit der Kunst verwechselten, ,,mora-
lisch heruntergekommen®, ,,geizige Ritter des Symbolismus“*°. Geizig, weil sie ihre
Leidenschaften, trotz ihrer emotionalen Besessenheit, nicht wirklich lebten, sondern
in einer Art ,geistiger Selbstbefriedigung®, ideal verbramt, in den Dienst ihrer Mys-
tik stellten. Gleich einem Theaterstlck fuhrten sie ihr Leben auf, dessen Ende dann
jedoch nicht mehr Spiel, sondern des Ofteren tragische Wahrheit wurde.?*°

Dass der ,,Virus der Dekadenz“ im Symbolismus per se enthalten war, davor ver-
schlossen die ,,jingeren Symbolisten“ ihre Augen. Sie hielten an der Uberzeugung
fest, der wahre Symbolismus habe als einzig wahre Kunst die lebenserschaffende
und moralische Kraft, Grundlage der ,,geistigen Revolution* zu sein, die zur Entste-
hung einer neuen Kultur und letztendlich zur Welterneuerung fithren sollte.?*” 1hr
Verstandnis einer ,,wahren Kunst der Zukunft* war wiederum von WI. Solowjew ge-

pragt, der einige Merkmale dieser Kunst definiert hatte. Da die wahre Kunst das ewi-

24 Block, A.,0 sowremennom sostojanii simwolisma (Uber den modernen Zustand des Symbolismus)
I/ Block, A, Bd. 2, S. 147.

215 Bei dieser Bezeichnung handelt es sich um eine Anspielung auf das in Russland sehr bekannte Ge-
dicht von A. Puschkin ,,Der geizige Ritter”, in dem die Sinn- und Nutzlosigkeit eines Lebens themati-
siert wird, das unter dem Zeichen des Geizes verlauft.

28 Chodassewitsch, V1., Nekropole, St. Petersburg 2001, S.38 ff.

27 Bely entwickelte ein Konzept der drei Revolutionen — der politischen, sozialen und geistigen — die
zur volligen Verklarung der Welt fuhren sollten: Bely, A., Sirin uchenogo warwarstwa (Syrin der ge-
lehrten Barbarei), Berlin 1922, S.19.
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ge Leben auf Erden bewirken sollte, war ihr erstes Merkmal die bewusste Hinwen-
dung zur Religion®® bzw. die véllige Verschmelzung mit ihr in der freien Theurgie,
ein Vorgang, den Solowjew als ,,einheitliches Schopfertum* bezeichnete. Deshalb
bestand das zweite Merkmal gerade in der Integritét, in der Einheitlichkeit der Kunst,
die dem gottlichen Prinzip der All-Einheit untergeordnet sein sollte. Demzufolge
sollte die Kunst also in ihrem eigenen Wesen integer sein und sich mit den (brigen
Bereichen der Erkenntnis — Religion, Philosophie und allen Wissenschaften — verei-
nigen.

Die Kunst der Zukunft sollte bewusst die Grenzen ihrer einzelnen Gattungen aufhe-
ben und so (nach Solowjew) zum ,,universalen spirituellen Organismus* werden, um
die Sphare der héchsten Mystik zu erreichen: Man war berzeugt, dass durch imma-
nentes kiinstlerisches Schaffen die transzendente, ideale Welt zuganglich wiirde®.
Dementsprechend definierte Solowjew drei Sphéren der kinftigen Kunst: In der ers-
ten Sphare siedelte er die ,,technischen” Kunste an wie z. B. Baukunst; die zweite
Sphare reservierte er fur die ,,feinen” Kinste, wozu er Malerei, Bildhauerei, Poesie
und Musik zéhlte; die dritte Sphéare war der kinstlerischen Mystik vorbehalten, die
keine bekannten Kunstgattungen beinhaltete. In den beiden ersten Sphéren sollte eine
kontinuierliche Erhthung vom Materiellen zum Geistigen stattfinden, bzw. von der
realen zur idealen Schonheit. Die dritte Sphére jedoch, als das héchste Ziel der zu-
kinftigen Kunst, stellte eine direkte Verbindung mit der idealen Welt dar. Gerade in
dieser mystisch-religidsen, quasi theosophischen Orientierung des kinstlerischen
Schaffens lag das Besondere der Auffassung Solowjews von der ,alleinheitlichen
Kunst“?%°,

Auf der Grundlage dieses theurgischen Konzepts erarbeiteten die ,,jingeren Symbo-
listen* ihre eigenen Entwirfe der kiinftigen Kunst, deren Grenzen sie ebenfalls durch
das Mystische, Religidse zu erweitern suchten. Diese neue Kunst sollte sich namlich
als ,,Mysterium* verwirklichen. Darunter verstanden sie einen kiinstlerischen und
zugleich einen mystisch-sakralen Prozess der ,freien Theurgie®, an dem aulRer dem
Kinstler noch ,,kosmische Kréfte* beteiligt waren, die der Kunst die geistige Kraft
und die theurgische Fahigkeit verleihen wirde, die starre Materie zu verwandeln und

8 Darin sollte sich die zukiinftige Einheit der Kunst und Religion von ihrer unbewussten, synkretisti-
schen Ganzheit in der Vergangenheit unterscheiden.

29 ygl. Masajew, A., Problema sintesa iskusstw w estetike russkogo simwolisma (Problem der Syn-
these der Kiinste in der Asthetik des russischen Symbolismus), Moskau 1992, S. 115-117.

220 ebd. S. 120.
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zu beseelen. Diese Kraft war nur als Synthese aller kunstlerischen und mystisch-
religiésen Handlungen zu realisieren. Genau genommen entwarfen sie nicht nur ein
Konzept der Kunst, sondern es ging um Mystik oder vielmehr um eine Vergotterung
der Kunst, wobei die Grenzen zwischen den kiinstlerischen und sakralen Bereichen
nicht mehr auszumachen waren. Daraus resultierte dann auch die Ambivalenz ihrer
Kunstrezeption: Die Symbolisten verstanden das Mysterium einerseits als ,,syntheti-
sche Kunst“ bzw. als ,,synthetischen Komplex*, andererseits als neue &sthetisch-
mystische Lehre, die das Schicksal der zukunftigen Kultur wesentlich bestimmen

sollte.??!

3.1.1 Durch Lebensgestaltung zur Theurgie. Andrej Bely: ,,Auf der Hohe er-

wartet uns eigenes Ich*

Der erste Theoretiker des russischen Symbolismus, der Begriffe wie ,,Mysterium*
und ,,Synthese der Kiinste” in die symbolistische Diskussion einfuhrte, war Andrej
Bely (eigentl. Boris Bugajew) (1880-1934), Anfuhrer der Moskauer ,,jlingeren Sym-
bolisten®. Von Jugend an stand er — als Dichter, Schriftsteller und Philosoph — unter
dem unmittelbaren Einfluss von WI. Solowjew, den er als seinen ,,geistigen Vater*
verehrte??2. So bildeten die asthetischen Ideen Solowjews gleichsam den Kern von
Belys Theorien. Viele Jahre arbeitete er an einem eigenen philosophischen Konzept,
in dem er Solowjews Ideen vertiefen und weiterzufiihren wollte. Daneben studierte
er die Werke westeuropdischer Philosophen und Schriftsteller, denen er sich geistig
verwandt fihlte. Er nahm die Gedanken und Weltanschauungen von Jakob Béhme,
Goethe, Schelling und Schopenhauer ebenso auf wie die von Richard Wagner, Nietz-
sche und Rudolf Steiner, sowie von vielen zeitgendssischen Philosophen??®, deren

21 Die zahlreichen Diskussionen zu diesen Fragen fanden in vielen Artikeln ihren Niederschlag, die
damals in solchen aktuellen Zeitschriften wie ,,Solotoje Runo“ (Das Goldene Vlies), ,,Fakely* (Fa-
ckeln), ,, Trudy i Dni* (Werke und Tage) usw. publiziert wurden.

222 Bely. A., Wladimir Solowjew // Bely, A., Arabesken, Moskau 1994, Bd. 2, 349 ff.

228 5chon wihrend seines Studiums in Moskau interessierte er sich mit gleicher Intensitat fir die Geis-
tes- wie die Naturwissenschaften, was ihn schlieflich zum Studium erkenntnistheoretischer Fragen
flhrte. Kants ,,Kritik der reinen Vernunft“ erldste ihn, wie er sagte, von der Verehrung des Positivis-
mus. So betonte er immer wieder in seinen theoretischen Schriften, die kantische Philosophie sei eine

erkenntnistheoretisch unentbehrliche Grundlage seines Konzeptes des religidsen Symbolismus. Oft
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Ideen er zu verkniipfen versuchte, um sie unter die Idee des Symbolismus bzw. der
Theurgie zu subsumieren.

War Bely zunéchst von der Harmonie der Sophia-Lehre angetan, so faszinierte ihn
zunehmend die Eschatologie in Solowjews Spatwerk.??* Dessen finstere Prognosen,
die Bely als ,,Vorahnung der baldigen Weltgrimasse* bezeichnete, sah er sowohl von
Nietzsche bereits vorausgesagt als auch in den Prophezeiungen Mereschkowskijs be-
zlglich des nahen Endes der Welt bestétigt.

Bely blieb in seinem Werk jedoch nicht bei den ,,letzten Dingen® stehen, sondern
erweiterte den eschatologischen Gedanken in Richtung eines Neubeginns der Welt,
der ihrem Untergang bereits innewohnt: Diesen Untergang der ,,alten Welt“ und des
»alten Menschen* hielt er fur unabdingbar, damit der ,,neue Mensch* eine neue Kul-
tur erschaffen konne, in der die neue Religion in der neuen Kunst, der Theurgie, ver-
korpert wirde.

Auf Grundlage dieser religiosen bzw. theurgischen Vorstellungen bildete Bely seine
Asthetik des Symbolismus, die er besonders in den Werken ,,Symbolismus®, ,,Ara-
besken“ und ,,Lug seleny“ (Die griine Wiese) abhandelte?”>. Seine Auffassung von
Kunst beruhte auf der Idee des Zusammenwirkens aller Kinste, einer ldee, die sich
bei Solowjew wie auch bei Schelling und den deutschen Romantikern findet.

Auch in Belys morphologischem Schema gibt es die finf tblichen Kunstgattungen
Architektur, Skulptur, Malerei, Poesie und Musik®*®. Sie bestehen jedoch nicht jede
fiir sich, sondern existieren nur im Zusammenspiel. Das heif3t, dass in jeder einzelnen
Kunstgattung alle Elemente der gesamten Kunst enthalten sind. Erst durch ihre spe-
zielle Kombination entsteht die Erscheinungsform einer bestimmten Gattung, wes-

wegen Bely die Kunstgattungen als ,,Formen der Kunst* bezeichnete?*’. Des Weite-

erwahnte er namentlich die Neukantianer der sudwestdeutschen Schule wie Wilhelm Windelband oder
Heinrich Rickert, bei dem er 1910 an der Heidelberger Universitat promoviert hatte. Vgl. Stepun, F.,
Mystische Weltschau, S. 280ff.

224 \/on der apokalyptischen Stimmung in Solowjews Spatwerk war A. Bely, um mit seinen Worten zu
sprechen, wie ,,vom Donnerschlag erschiittert®. Siehe: Bely, A., Apokalipsis w russkoj poesii (Apoka-
lypse in der russischen Dichtung) // Bely, A., Lug seleny (Griine Wiese), Moskau 1994, Bd.1, S. 375.
225 Bereits 1903 proklamierte er in seinem Artikel ,,Uber die Theurgie* die religidse Bestimmung der
Kunst, deren Zukunft er, in Ubereinstimmung mit Solowjew, ausschlieBlich in der Theurgie sah.

226 1902 veroffentlichte Bely in seinem Artikel ,,Formy iskusstwa“ (Die Formen der Kunst) diese
Klassifikation der Kunstgattungen. Siehe: Bely, A., Formy iskusstwa (Die Formen der Kunst) // Bely
A., Simwolism kak miriponimanije (Symbolismus als Weltanschauung), Moskau 1994, S.93ff.

227 ebd.
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ren sollten sich die einzelnen Gattungen gegenseitig befruchten, in Bezug auf Kon-
zept, Darstellungsform, Komposition oder Stil. Bely war (berzeugt, dass sich die
Kunstgattungen auch auf einer hoheren, geistigen Ebene beeinflussen und so eine
gegenseitige ,,Beseelung” bzw. ,,Vergeistigung“ bewirken kénnen, aber auch im ne-
gativen Sinne eine ,,Entartung® der Kunst. Das liege daran, dass es mehr oder weni-
ger vollkommene ,,Formen der Kunst* gibt, so dass ,,die Elemente einer vollkomm-
neren Form, in die weniger vollkommene eindringen und diese beseelen* kénnen
.sowie umgekehrt* 2?8

Damit stellte Bely eine Hierarchie auf beziiglich der VVollkommenheit bzw. Unvoll-
kommenheit der Kunstformen. Das Kriterium fir Vollkommenheit oder vielmehr fur
Unvollkommenheit jeder Kunstgattung bestand in ihrem Gehalt an Realitét: ,,Mit den
niedrigsten Kunstformen beginnend und bis zur Musik aufsteigend”, glaubte er ,.eine
langsame, dennoch sichere Reduktion in der Darstellung der Realitat* zu beobach-
ten’®. Nach dieser Klassifizierung beurteilte er die dreidimensionalen Kiinste Archi-
tektur und Skulptur als unvollkommen, da sie die sichtbare Welt illusionistisch, also
realitatsgetreuer, abbildeten. Fir die ,,vollkommenste Form der rdumlichen Kinste
hielt er die Malerei, deren hoherer Grad an Abstraktion, d. h. deren ,,&ul3ere ldealisie-
rung der Wirklichkeit* bereits durch die Projektion der dreidimensionalen Objekte
der Welt auf die zweidimensionale Flache des Bildes vollzogen wird?*°.

Poesie und Musik stellte Bely uber die raumlichen Kinste, weil sie Uber die raumli-
che Darstellung hinausgehen. Was die Poesie betrifft, so verknUpft sie den Raum mit
der Zeit, indem sie die zeitliche Abfolge von Situationen darstellt.

Der hochste Platz in der Hierarchie der Kiinste gebuhrt seiner Ansicht nach der Mu-
sik, weil es im Gegensatz zu den anderen Kunstgattungen in der Musik nicht um die
Abbildung der sichtbaren Welt geht, weswegen die ihre Werke auch ,tiefer und brei-
ter“ sind als die Werke der anderen Kunstgattungen.?**

Dabei betonte Bely, dass jede hohere ,,Form der Kunst* in sich bereits alle anderen,
ihr vorausgegangenen Kinste enthalte, deren Merkmale sie ,,in ihre eigene Sprache

(ibersetzt“ > habe, eine Behauptung, die an Schellings Worte anklingt, dass jede be-

28 ehd. S. 94.
29 ghd. S.100.
20 ehd. S. 96
%1 ehd. S. 100
22 ehd. S. 95
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sondere Kunstform bereits die ganze Kunst sei”®. Deshalb kénne ,,nur die Sprache
der Musik alle Kiinste miteinander vereinen und vereinigen“?**.

In einer spateren Klassifikation der Kiinste, die Bely 1917 in seinem Artikel ,,Rewol-
juzija i kultura“ (Revolution und Kultur) entwickelte?®, filhrte er ein neues Kriterium
zur Bewertung der Kiinste ein: Es ging nun nicht mehr um die ,,Vollkommenheit*
bzw. ,,Unvollkommenheit” in Bezug auf die Darstellung der Realitdt, sondern um die
HFlexibilitat“ bzw. ,,Steifheit” jeder Kunstgattung in Bezug auf ihre Fahigkeit, das
»Vverborgene* darzustellen. Dieses neue Kriterium fiihrte jedoch nicht zu neuen Re-
sultaten, da die alte Ordnung der Hierarchie der ,,Kunstformen* beibehalten wurde.
So blieb die Architektur als ,,starrste” aller Kunstgattungen auf der niedrigsten Stufe
der Klassifikation, weil in ihren Werken das ,,Verborgene* hinter der Masse der star-
ren Materie nicht zu sehen, sondern lediglich zu ahnen sei. Auf den n&chsten Réngen
folgten wiederum Skulptur, Malerei und Poesie. Bei diesen Kunstgattungen wirde
der ,,Vorhang“, hinter dem das ,,Verborgene* liegt, zunehmend zarter, durchsichtiger
und bewegter. Auf der hdchsten Stufe der Hierarchie stand wieder die Musik, die das
»Vverborgene* am deutlichsten zeige. Dies Offenbarung des ,,Verborgenen durch die
Musik bezeichnete Bely als ,,Revolution des Geistes, die das Reich der Freiheit ver-
kiindet“?*. Deshalb fasste er die Musik als die vollkommenste Kunst auf, welche alle
anderen Kiinste ,,starker und immer starker beeinflusst“?’.

Es ging Bely jedoch nicht nur um die gegenseitige Beeinflussung der Kiinste, son-
dern auch um ihre Integration, ihre Synthese. Gerade in der Integration der Kinste
sah er den Prozess, der die Entwicklung der Kunst tberhaupt vorantreiben konnte. Er
behauptete, dass alle Kiinste gemeinsam nach ihrer Verschmelzung streben. Dieses
gemeinsame Streben verstand er als Sehnsucht der Kiinste nach dem Mysterium, das

flr ihn das ,,synthetische Genre* schlechthin war. Die Synthese aller Kiinste im Mys-

% schelling, Philosophie der Kunst, S. 1000-1001.

#Bely A., Simwolism kak miriponimanije (Symbolismus als Weltanschauung), Moskau 1994, S.
100.

5 Bely, A., Rewoljuzija i kultura (Revolution und Kultur) // Bely, A., Gesammelte Werke in zwei
Béndern, Moskau 1994, Bd. 2, S.466ff.

% ebd. S. 467

%7 Bely, A., Formy iskusstwa (Formen der Kunst) // Simwolism kak miriponimanije (Symbolismus
als Weltanschauung), Moskau 1994, S. 101. Dabei fragte Bely nach dem Charakter dieses Einflusses,
er versuchte sich dessen mdgliche Auswirkungen vorzustellen. So befirchtete er, dass die anderen
Kinste lediglich ,,Oberténe in Bezug auf den Hauptton, d. h. auf die Musik* wirden, eine Vermutung,

die mit der darauffolgenden Entwicklung der abstrakten, gegenstandlosen Kunst bestétigt wurde.
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terium ist aber nicht als Auflosung der Grenzen zwischen den einzelnen Kunstgat-
tungen zu verstehen, sondern als deren Disposition, bei der alle ,,Kunstformen sich
um eine einzige Form gruppieren, die allgemein als ihr Zentrum akzeptiert wird“?%,
Der Musik steht die zentrale Position zu, weil alle Kiinste nach Musik streben. Unter
dem Einfluss Nietzsches beurteilte Bely die einzelnen Kinste nach dem Grad ihrer
Anteilnahme an der Musik bzw. dem ,,Grad der Offenbarung in jeder Kunst des
Geistes der Musik“?*.

Musik war fiir Bely jedoch nicht nur eine Kunstgattung, die Uber den anderen stand —
vielmehr sprengte sie den Rahmen jeder Kunst tberhaupt, ja sie umfasste das ganze
Universum und beinhaltete das ,,Geheimnis der Bewegung, die die Welt be-
herrscht“?*. Dieser Anklang an die pythagoreische ,,Musik der Himmelsspharen®
findet sich in Belys Vorstellung der Musik als ,,Zeichen* oder ,,Abglanz* und
schliellich als ,,.Symbol“ des Absoluten wieder. Wie er selbst sagt, ist Musik einer-
seits ,,nur als Musik zu verstehen*, andererseits jedoch ist sie in einem ganz anderen
Sinne ,,ein Symbol der Seele der Weltkraft, [...] die Solowjew als *die leuchtende
Tochter des finsteren Chaos’ betitelte“?*!. Es ist gerade diese symbolische Dimension
der Musik, die in Belys Augen ihren ,,mysteriellen” Gehalt ausmacht, und schlieBlich
bewirkt, dass seine ldee des ,,Mysteriums* liber die Grenzen der Kunst hinaus geht.
Allein mit der ,,Synthese der Kiinste* lasst sich ein so komplizierter Begriff wie Be-
lys ,,Mysterium* jedoch nicht erklaren, denn im Mysterium sah er dartber hinaus die
»Vollendung der Evolution der Weltkultur®. So verstand er die Synthese der Kiinste
mehr als Form, denn als Inhalt des Mysteriums: Das ,,Mysterium, von der Form her
definiert, [...] ist nur insofern Synthese der Kiinste, als die plastischen Kinste, Musik,
Poesie [...] und Malerei als dessen Elemente auftreten[...]; der Inhalt des Mysteriums
ist jedoch immer religids; oder mit anderen Worten zu sprechen: das Mysterium ist
Gottesdienst.“**? Auf dieser Basis entwickelte Bely sein Konzept des religiésen
Symbolismus, einer neuen Kunst, die in der Theurgie ihre Vollendung finden sollte.

Nun behauptete er, dass die Synthese der Kinste allein nicht ausreiche, um zur

28 Bely, A., Buduschtschee iskusstwo (Die zukiinftige Kunst) // Simwolism kak miroponimanije
(Symbolismus als Weltanschauung), S. 142.

%9 Bely, A., Formy iskusstwa (Formen der Kunst), S. 101.

#0ebd. S. 112.

#1 Bely, A., Wospominanija ob A. A. Blocke (Erinnerungen an A.A. Block) // Sapiski metschtatelej
(Aufzeichnungen der Traumer), Moskau 1922, S. 20.

2 Bely, A., Smysl iskusstwa (Sinn der Kunst) // Symbolismus als Weltanschauung, S. 130.
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Theurgie zu kommen. Eine ,,mechanische Vereinigung“ der Kunstgattungen wirde
die Kunst lediglich ,,zum toten Eklektizismus fiihren* und so den ,,Tempel der Kiins-
te zum Museum* herabwirdigen, ,,in dem die Musen jedoch nichts anderes als
Wachsfiguren waren.“**3. Damit verzichtete er in seinem theurgischen Konzept des
Mysteriums auf den Primat des Asthetischen zugunsten des Ethischen, weil das
menschliche Schopfertum nicht im Rahmen der Kunst, sondern im Leben selbst am
effektivsten allen Menschen dienen konne.

Mit Belys Forderung nach der Erweiterung der Grenzen des Mysteriums bzw. nach
der Vereinigung von Kunst und Leben verwandelte er sein &sthetisches Konzept der
Theurgie in ein ethisches: ,,Es steht um unsere Kunst und um unser Leben viel erns-
ter, als es uns scheint; der Abgrund, Uber dem wir hangen, ist tiefer, disterer. Um
dem Zauberkreis der Widerspriiche zu entkommen, mussen wir damit aufhéren, alles
zu besprechen, sei es Kunst, Erkenntnis oder selbst unser Leben. Wir miissen unsere
Gegenwart vergessen: wir missen alles neu erschaffen. Dazu aber mussen wir uns
selbst neu erschaffen.“?**. Damit nahm Bely Solowjews Idee der ,,Neuerschaffung
des Lebens“ auf, die wiederum in der Tradition der russischen Kunstauffassung
stand. Diese Kunstauffassung wird in Russland bis heute mit dem Begriff ,,Schisnet-
wortschestwo® bezeichnet, den Bely préagte, was auf Deutsch etwa ,,Lebenserschaf-

fung* oder ,,Lebensgestaltung* bedeutet**

. Unter ,,Lebensgestaltung* verstand er die
Kunst als jene menschliche Handlung, die zur Neuerschaffung des Lebens fiihren
sollte. Darum propagierte er die ,,lebensgestaltende”, ,,theurgische* Rolle der Kunst
im Leben. Denn das Leben war gleichsam eine ,,Kategorie des kiinstlerischen Schaf-

fenS"246

und sollte dem Schépfertum untergeordnet sein. Immer dann, wenn ,,das Le-
ben der menschlichen Freiheit im Wege steht*, sollte es mit Hilfe der Kunst, schop-

ferisch erneuert werden. Diese Erneuerung ist als substantielle Zustandsveranderung

3 Bely. A., Buduschtschee iskusstwo (Die zukiinftige Kunst) // Symbolismus als Weltanschauung, S.
143.

4 ebd. S. 144.

5 Dass sich Andrej Bely als Fortfiihrer der russischen Tradition der , asthetischen Lebensgestaltung“
sah, wird deutlich, wenn er schreibt: ,,Die Kunstschaffenden der zweiten Halfte des X1X. Jahrhunderts
[...] stellten eine Reihe der prinzipiellen Fragen auf, beziglich des Schépfertums und des Lebens. Sie
vertieften und verschérften die Wiederspriiche, einerseits zwischen dem Sein und dem Kunstlertum.
Zwischen dem Kinstlertum und der Erkenntnis andererseits.“ Siehe: Bely, A., Na perewale (Auf dem
PaR) // Bely, A., Arabesken, Moskau 1911, S. 256.

8 Bely, A., Teatr i sowremennaja drama (Das Theater und das moderne Drama) // Simwolism kak

miriponimanije (Symbolismus als Weltanschauung), Moskau 1994, S. 154.
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des Lebens zu verstehen — quasi im chemisch-physikalischen Sinne. Deswegen be-
zeichnete Bely die Kunst auch als ,,Beginn der Schmelze des Lebens“**’, worunter er
einen Prozess verstand, der zur vollstandigen Erneuerung des Lebens fiihrte.

In diesem Prozess der Neuerschaffung des Lebens kommt dem Kinstler die Schlis-
selrolle zu, namlich ,,Schopfer des Universums® zu sein, weil ,die kinstlerische
Form zugleich die geschaffene Welt ist“. Sogar als ,,Gott in seiner Welt* bezeichnete
Bely den Kiinstler®. Die erste Aufgabe eines jeden Kiinstlers bestehe darin, ,.sich
selbst eine kinstlerische Form zu geben, d. h. selber zum Kunstwerk zu werden®,
wenn er ein Kunstler bleiben will, ohne jedoch den Menschen in sich zu ver-
leugnen®*. Damit ist gemeint dass, der ,,neue Mensch in uns“, den Bely auch ,,das
neue Ich* nannte, kinstlerisch erschaffen werden misse. Diese ,,Schopfung des neu-
en Menschen®, die in einem ,klnstlerischen Akt des Geistes* bestehe, sollte dann
zur Schopfung des neuen Lebens fiihren®®. Im gesamten Prozess der Erneuerung des
Lebens wirde schlieBlich jedes Individuum zur ,,lebensgestaltenden Keimzelle. Das

«251

,Schaffen des eigenen Ich“?®! wurde zur wichtigen Grundlage seiner Asthetik®?2. Be-

#7 epd.

8 Bely, A., Feniks (Phonix) // Arabesken, Moskau 1911, S. 152.

9 Bely, A., Buduschtscheje iskusstwo (Die zukiinftige Kunst), S. 144. Bely verglich seine Auffas-
sung der providentiellen Rolle des Kinstlers mit deren Auslegung durch den ,dlteren Symbolisten*
W. Briissow, der bereits 1905 in seinem Artikel ,,Swjaschtschennaja Schertwa* (Die geweihte Opfer-
gabe) schrieb, dass jeder Kiinstler andauernd Opfer zu bringen habe, jedoch nicht nur seine Kunst
sollte er opfern, sondern vielmehr sein gesamtes Leben bzw. dessen Freuden und Trauer. Das Appell
Briissows, dass ,,der Kunstler nicht seine Biicher, sondern sein Leben zu erschaffen hat* ibernahm
Bely bedingungslos, machte ihn zum eigenen Motto und versuchte sein ganzes Leben lang zu ver-
wirklichen. Siehe dazu: Brissow, W., Srjedi stichow (Unter den Gedichten), Moskau 1990, S. 131,
Bely, A., Na perewale (Auf dem Pass) // Arabeski (Arabesken), 1911, S. 314..

20 Bely, A., Smysl iskusstwa (Der Sinn der Kunst) // Simwolism kak miriponimanije (Symbolismus
als Weltanschauung), S. 229-230; Bely, A., Meschdu dwuch revoljuzij (Zwischen den zwei Revoluti-
onen), Moskau 1990, S. 189.

#! Bely, A., Buduschtscheje iskusstwo (Die zukiinftige Kunst) // Simwolism kak miriponimanije
(Symbolismus als Weltanschauung), S. 144.

%2 Bely versuchte seine theoretischen Uberlegungen beziiglich der Lebensgestaltung vor allem in sei-
nem eigenen Leben zu verwirklichen. So filhrte ihn sein Interesse fiir die Anthroposophie-Lehre von
R. Steiner schlieBlich tiber das Theoretische bzw. Kontemplative hinaus, denn er beteiligte sich dann
tatséchlich am Bau des anthroposophischen Tempels, dem Goetheanum in Dornach, wo er 1916 als

Schreiner tatig war. An den Ansichten Steiners faszinierte ihn vermutlich, dass das Individuum die
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ly verstand sich von Anfang an als nicht nur in der Tradition der russischen ,,Philo-
sophie der All-Einheit” stehend, sondern ebenso als Erben der ,,groRRen Individualis-
ten unserer Zeit*, wie er Nietzsche, Ibsen oder Oscar Wilde nannte, die nicht nur die
Wege gewiesen hatten, die zur Befreiung des Menschen von der Herrschaft des Phi-
listertums fuhren sollten, sondern erstmals verkiindet hatten, dass jeder Einzelne die
Chance habe, in Zukunft mit der ganzen Welt eins zu werden. Denn ,,der Vertiefte,
der sein eigenes Ich bis zur Weltgrolie ausdehnt, verleibt sich nicht nur die Welt ein,
sondern diese verleibt sich ihn ebenfalls ein.“*?

Dieses Einswerden war fir ihn so wichtig, weil ihm die Entfaltung jedes Indivi-
duums heilig war. Es war nicht zuletzt die Sorge um die Integritat des zukiinftigen
Individuums, die Belys Auffassung der Synthese der Kiinste sowie des Mysteriums
prégte. Er weigerte sich, die ,,Synthese aller Kiinste im Mysterium* als Unterordnung
des individuellen Kinstlertums unter das All-einheitliche aufzufassen. Ein ,,gesunder
Kern* lag seiner Meinung nach in dem ,,Streben aller Kuinste nach ihrer Synthese im
Mysterium*, aus dem er ihren Wunsch ableitete, die Schonheit direkt im Leben
(nicht in der Kunst) zu erschaffen. Dadurch wirde zugleich ,,das Leben in eine Form
des &sthetischen Schaffens® transformiert”*. Wenn Bely behauptet, ,,auf der Hohe
erwartet uns unser Ich“, dann bedeutet das nichts anderes als die Rechtfertigung des
menschlichen Daseins durch das Kinstlertum allein. In diesem Ausdruck mischt sich
die ldee Solowjews vom ,all-einheitlichen Gottmenschentum®“ mit Nietzsches
Schwarmereien vom Ubermenschen - also die traditionelle russische Gottsuche mit
den historischen Wurzeln der Romantik.?>>

Bely war immer vom religiésen Inhalt der Kunst tiberzeugt, weshalb er auch auf dem
sakramentalen Charakter des auf das Leben erweiterten kiinstlerischen Schaffens be-
stand. So betonte er stets den religiosen Gehalt des Symbolismus, und zwar sogar
dann, wenn es nicht um den Inhalt, sondern um die blofle Form der Kunst ging. Er
behauptete, es bliebe ,,der Kunst nichts anderes Ubrig als zu verschwinden®, wenn ihr
religiéser Sinn verleugnet wiirde. Dabei wollte er die Kunst jedoch keiner bestimm-

ten Konfession bzw. Religion unterordnen. Seiner Meinung nach ,unterliegt die

hochste Wertschétzung genielit sowie das offenkundige Berufen Steiners auf solche Autoritaten wie
Goethe und Schiller, die auch Bely besonders verehrte.

%3 Bely, A., Na perewale (Auf dem Pass) // Bely, A., Arabeski (Arabesken), 1911, S. 318.

4 ebd. S. 319-320.

%5 WI. Solowjews Idee der Anthropodizee wurde spater von den Philosophen der ,,neuen religiésen

Gesinnung” wie N. Berdjajew, S. Bulgakow und P. Florenskij wieder aufgenommen.
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Kunst keinem Dogma; vielmehr entstehen im Laufe des lebendigen kinstlerischen
Schaffens die Symbole der Religionen, die erst nach ihrem Absterben zu Dogmen
werden.“?*® Dadurch, dass in der Kunst ,,das Feuer des religiésen Schopfertums lo-
dert“®*’, wiirde sie auch selbst zur Schdpferin einer neuen Religion. Den Symbolis-
mus als ,,religidses Bekenntnis* hielt er fur die einzig wahre Kunst, weswegen er ihm
zutraute, die Menschen zur Theurgie und damit zur Neuerschaffung ihrer selbst und
der ganzen Welt zu flhren.

Die Entwicklung des Symbolismus stellte Bely sich als weltweiten, mehrstufigen
Prozess vor, der ihn aus dem Bereich der Kunste direkt ins Lehen fiihren sollte. Die
drei Phasen dieses Prozesses versuchte er an drei Phasen der westeuropdischen Kul-
turgeschichte aufzuzeigen: von Baudelaire bis Ibsen, von Ibsen bis Nietzsche und
von diesem bis zur Apokalypse?®®. In der ersten Phase des Symbolismus miindet die
klnstlerisch-literarische Richtung in die entsprechende Weltanschauung, die dann in
seiner zweiten Phase zur Weltempfindung wird, in der die ,,realen Symbole* erst ent-
stehen konnen. In seiner dritten Phase sollte der Symbolismus endgultig in der
Theurgie aufgehen und die individuelle Symbolik in die kollektive tibergehen, wor-
aus dann schlielich die neue ,,lebendige Religion* hervorgehen wiirde.
»Mythenbildung“ nannte Bely die Theurgie in ihrer Eigenschaft als kunstlerisches
Schaffen kollektiver Symbolik. In seiner Symbolismustheorie fungierte die Theurgie
als Bindeglied zwischen Chaos und Kosmos und bot so dem Menschen die einzige
Maoglichkeit, seine Welt aus dem Chaos herauszuldsen. Der Mensch bzw. Kunstler
sollte die Welt aus eigener ,,inneren Erfahrung®, aus seiner Intuition heraus begrei-
fen, denn nur in einem solchen ekstatischen Zustand des Einsseins mit der Welt wére
er schaffensfahig.

Der Kunstler durchlebt das Chaos, indem er es in sich aufnimmt. Dann gibt er den
Dingen Namen — magische Worte — mit denen er das Chaos beschwort. Diese ,,magi-
schen Worte“ sind jedoch keine Zauberspriiche, sondern ,lebendige Organismen®,
dem Wesen des Menschen vergleichbar. Im Lebendigsein liegt ihre Magie, mit der
dann schlieBlich das Chaos in den Kosmos umgebaut wird. So kann auch der Kiinst-
ler erst als das ,,fleischgewordene Wort“ die ,, Tragddie des Kunstlertums® Gberwin-

%6 Bely, A., Smysl iskusstwa (Sinn der Kunst) // Bely, A., Simwolism kak miriponimanije (Symbo-
lismus als Weltanschauung), S. 129 ff.

%7 ehd.

%8 Bely, A., Krisis sosnanija i Henrik Ibsen (Die Krise des Bewusstseins und Henrik Ibsen) // Bely,

A., Simwolism kak miriponimanije (Symbolismus als Weltanschauung), S. 217 ff.
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den, selbst mit seinem kunstlerischen Schaffen eins werden und schlieBlich mit sei-
ner Kunst das Leben bzw. die ,,lebendige Religion“ erschaffen®®.

Bely versuchte stets dem Anspruch, den er in seinen symbolistischen Theorien ver-
trat, ndmlich die Kunst ins reale Leben umzusetzen, gerecht zu werden. Die Maxime
seines Schaffens war das Prinzip der All-Einheit — die Synthese aller Formen des
menschlichen Schaffens — was sich in der Bandbreite seiner wissenschaftlichen Ar-
beiten und in seiner reichen kinstlerischen Sprache niederschlagt. Nach dem Gber-
schwanglichen Urteil seines Zeitgenossen Ellis gelang es Bely in seinem theoreti-
schen Werk ,,alle, sogar die kompliziertesten Verbindungen (der neuen Kunst) mit
reiner Mystik [...], moderner Philosophie sowie mit Hauptformen der ,neuen religio-

sen Gesinnung’* darzustellen. Er habe sogar ,,die ganze Unendlichkeit des Symbo-

lismus* klar aufgezeigt®®°.

In seinem kinstlerischen Werk, also in seiner Dichtung, versuchte er ebenso alle an-
deren ,,Formen der Kunst* von der Malerei bis zur Musik zu integrieren. Bereits in
seinen ersten dichterischen Werken experimentierte er mit der Kompositionslehre der
Musik, weswegen er jene Gedichte Symphonien nannte. In ihrem Streben nach Abs-
traktion erinnern seine Gedichte stark an die Werke der Maler Tschurlonis oder Kan-
dinsky, bei denen Melodie, Rhythmus, Dynamik und Farben ineinander greifen.

Mit groRRer Hingabe versuchte Bely, all seine symbolistischen Ideen und Vorstellun-
gen auch zu leben®*. Er gehérte also zu jenen vom ,,symbolistischen Virus“ ange-

steckten Kdinstlern, die Leben und Kunst nicht auseinander halten konnten?®?,

% Als ,,Revolutionar des Wortes* und Feind der herkémmlicher Sprache experimentierte Bely aus-
giebig auf dem Gebiet der Wortkunst: Unter dem Einfluss Rudolf Steiners versuchte er eine Mytholo-
gie des Wortes zu entwickeln. Den Laut postulierte er als ,,Keimzelle des Seins*, weshalb er die Bil-
dung von Wort und Sprache als ,,das Erschaffen unser selbst und alles anderem, wo immer wir leben®,
bezeichnete sowie als ,,Gedéchtnis des Gedéchtnisses”. Er bezog sich in seiner Schrift ,,Die Magie der
Worte* (1909) auf den Prolog des Johannesevangeliums. Vom Wort, das ,,am Anfang war“, gelangte
er dann bis zur Verwischung der Grenzen zwischen dem géttlichen Logos und der irdischen Sprache,
ein Unterfangen, das sich, trotz einer Unzahl von speziellen Begriffen, graphischen Tabellen, mathe-
matischen Formeln und statistischen Berechnungen, vielmehr als leibhaftiger kiinstlerischer Schaf-
fensprozess von neuen Wort- und Sprachformen entpuppt. Vgl. Bely, A., Magija slow (Die Magie der
Worte) // Bely, A., Symbolismus, Gesammelte Werke in zwei Banden, Moskau 1994, Bd. 1, S. 226—
244,

%0 Eliss, Russkije simvolisty (Die russischen Symbolisten), Tomsk 1996, S.181.

%1 siehe oben Anm. 252,

%2 siehe oben S. 88; Anm. 209.
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Zwangslaufig wurde sein Leben dadurch zunehmend chaotischer. Da er die Symbole
flr seine Kunst aus dem eigenen Leben nahm, spiegelt sich seine Persdnlichkeit in
allen seinen Werken wider, was deren autobiographischen Charakter ausmacht. Dass
seine Symbolismus-Theorie, an der er sein Leben lang arbeitete, nie in endgultiger
Fassung erschien, liegt nicht zuletzt an der Sprunghaftigkeit seines Charakters: Er
verlor leicht das Interesse an einem gewéhlten Thema, anderte haufig seine Meinung
oder widersprach sich selbst. Wenn Bely allein Uber zwanzig Definitionen des Sym-
bols verfasste, so zeigt das, dass er Gefuihle wesentlich hoher bewertete als deren
sprachlichen oder schriftlichen Ausdruck, womit er wiederum ganz in der symbolis-
tischen Tradition stand.

Belys Verdienst besteht darin, dass er mit seiner Theorie der ,,Lebensgestaltung* und
»Mythenbildung* eine der bedeutendsten Richtungen des russischen Symbolismus
vorgab.

3.1.2 Das Konzept des ,,realistischen Symbolismus®. Wjatschislaw Ivanow: ,,a

realibus ad realiora“

Wijatscheslaw Ivanow (1866-1949), der bedeutende russische Kulturphilosoph,
Altphilologe und Dichter, war der Theoretiker, der dem russischen Symbolismus sei-
ne zweite einheitliche, wissenschaftliche Richtung gab. Bereits in jungen Jahren vom
Materialismus enttauscht, wandte er sich der idealistischen Lehre der Slawophilen
zu. Wie Bely stand er unter dem Einfluss Solowjews, der Ivanows erste dichterische
Arbeiten begutachtet und ihn ermutigte hatte, sie zu vertffentlichen. Des Weiteren
war er von der deutschen Kultur und Philosophie angetan. Er befasste sich mit Mys-
tizismus, Romantik und Idealismus, studierte die Werke Jakob Bdhmes, Schopen-
hauers, Wagners, Schellings und Nietzsches. Entscheidend fur seine Auffassung von
Kunst und kunstlerischem Schaffen war Nietzsches Frihwerk ,,Die Geburt der Tra-
godie aus dem Geiste der Musik®, woraus auch seine Auseinandersetzung mit der an-
263

tiken Kultur, insbesondere mit dem Dionysos-Kult resultierte™°. Wie Nietzsche sah

Ivanow die Wurzeln des Christentums im Dionysos-Kult, was auf die christliche eso-

83 ygl. Maslin, M.(Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie, S. 407;
Ivanows wesentliche kulturelle Leistung bestand zum Teil in der Bereicherung der russischen Kultur
mit den bedeutenden Ideen der Antike in ihrer neuromantischen Interpretation
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terische Vorstellung zuriickgeht, die in Dionysos als leidendem Gott das Urbild des
leidenden Christus sieht. Der Anfang allen religidsen Lebens lag seiner Ansicht nach
in der Ekstase, die mit dem Dionysos-Kult verbunden war. Als Ursprung der Mystik
war Extase also die ,historisch-genetische Keimzelle* allen religiésen kinstlerischen
Schaffens. Trotz seiner Begeisterung fiir den altphilologischen und rein literarischen
Beitrag Nietzsches konnte lvanow dessen Ubermensch-Theorie jedoch nie akzeptie-
ren”®*: In der Tradition des russischen Idealismus verankert, lehnte er die Verherrli-
chung des Individualismus sowie den Asthetizismus ab und entwickelte sein eigenes
Konzept des ,,realistischen Symbolismus*, das auf den Grundbegriffen ,,All-Einheit*”
und ,,Sobornost* basierte.

Wie viele zeitgendssische Intellektuelle der slawophilen Richtung war Ivanow von
dem ,,Gefuhl der menschlichen Einheit* Gberwaéltigt, ja von der Idee ,,der Zusam-
mengehdrigkeit aller Menschen® beinahe besessen, die die slawophile ldeologie auf
den Begriff ,,Sobornost“ brachte. Ivanow interpretierte ,,Sobornost“ als ,,h6chste Stu-
fe menschlicher Koexistenz*®, als ,,die Einheit, in der die sich vereinenden Personen
ihr einmaliges, eigentimliches Wesen voll entfalten, ihre ganzheitliche kiinstlerische
Freiheit erreichen“®®. Erst in einer solchen freien, einheitlichen, organisch-
menschlichen Gemeinschaft wiirde die Kunst als Theurgie verwirklicht.

»Sobornost* wurde zur Grundidee der symbolistischen Theorie Ivanows. Im Symbo-
lismus sah er den einzig moglichen Anfang des Weges zur Kunst der Zukunft. Ange-
regt von Schelling, Novalis und Wagner, die er fur die Pioniere des Symbolismus
hielt, beschrieb er diesen Weg als Ubergang vom Symbol zum Mythos und vom My-
thos zur Synthese”®.

Das Wesen des Symbols als Teil des Mythos bestand darin, alle Sphéren des Seins zu

durchdringen und das Bewusstsein des Menschen mit dem Mythos zu verbinden, in-

%4 ygl. Ivanow, W., Nietzsche i Dionis (Nietzsche und Dionysos) // Rodnoje i Wselenskoje (Das
Heimatliche und das Okumenische), Moskau 1994, S. 32-34. Ivanow interpretierte die Ubermensch—
Theorie als der verhangnisvolle Irrtum Nietzsches, dieses rebellischen Propheten, der fir seinen
Kampf gegen Gott von diesem bestraft — geblendet und irregefiihrt — wurde.

%5 lvanow, W., Legion i sobornost (Legion und Sobornost) // Rodnoje i wselenskoje (Das Heimatli-
che und das Okumenische), S. 100.

8 Jvanow, W., Dwe stichii w sowremennom simwolisme (Die zwei Strémungen des modernen Sym-

bolismus) // Rodnoje i wselenskoje (Das Heimatliche und das Okumenische), S. 157 ff.
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dem es die Erinnerung an den Mythos stindig wach hielt?®’. Auf diese Weise wiirde

eine Kunst, die auf Symbolen fufdt, in transzendente Sphéren erhoben. Der wahre
Symbolismus sollte eine Form religidser Kunst werden. Stand die Kunst der Vergan-
genheit in der Antike wie im Mittelalter als Handwerk unmittelbar im Dienst der re-
ligiosen Ziele, so sollte die Kunst der Zukunft selbst zur Theurgie werden?®. So
wirden die Kinstler der Zukunft nicht wie ihre VVorgénger von religiésen Ideen be-
herrscht, sondern kénnten als Theurgen ihre schopferische Kraft fur die Weitergestal-
tung der Welt einsetzen.

Seine Vision der kiinftigen Kunst und des kunstlerischen Schaffens konkretisierte 1-
vanow im Konzept eines religidsen bzw. ,,realistischen Symbolismus*, das er in sei-
ner Arbeit ,,Die zwei Stromungen des modernen Symbolismus* entwickelte. Dieses
Konzept beeinflusste das Kunstverstandnis der spatsymbolistischen Maler der Verei-
nigung ,,Makowez* wie Tschekrygin, Florenskaja und Romanowitsch.

Ivanow stellte den ,realistischen* und den ,idealistischen Symbolismus® einander
gegeniiber 2 als die beiden Prinzipien des kiinstlerischen Schaffens tiberhaupt, de-
ren Disposition seiner Ansicht nach die Richtung jeder Kunstepoche pragt?”®. Dabei
unterliegt der Realismus in der Kunst dem ,,Prinzip der Treue den Dingen gegenuber,
wie sie ihrem Wesen nach sind“?’*. Der ,,Kiinstler-Realist“ musste also fahig sein,
das Wesen der Dinge zu begreifen und festzuhalten. Um dies zu erreichen gengt es,
in die Tiefe der Natur zu schauen, ihr genau zuzuhéren und die wahrgenommenen
Formen und Klange in ihrer urspriinglichen Gestalt wiederzugeben. Es ging also
nicht um Naturalismus als sklavische Nachahmung der Natur, sondern um eine tiefe
Erkenntnis der Wirklichkeit der Phanomene. Sein Prinzip des ,,realistischen Symbo-
lismus* brachte Ivanow mit dem Satz auf den Punkt: ,,Durch das Augustinische
,transcende te ipsum’ zum Motto ,a realibus ad realiora’ “, was bedeutet, dass in den

Erscheinungen eine ,,wirklichere Wirklichkeit” zu erkennen ist, die es festzuhalten

%7 Das Symbol betrachtete Ivanow ausschlieBlich in seiner Verbindung zum Mythos, als einen we-
sentlichen Bestandteil des Mythos, der das ,,Gedédchtnis Gber Mythos* enthalt. Seinem vieldeutigen, ja
dynamischen Prinzip nach sollte das Symbol, das alle Sphéren des Seins durchdringt, das Bewusstsein
mit dem Mythos verbinden. Siehe: ebd.

%% ebd. S. 162.

%% ebd. S. 151 ff.

#7% ebd. S. 150.

™ ebd. S. 144.
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gilt, um sie in der Kunst zum ,,ens realissimum“ zu erheben?’?. Der Kiinstler sollte
die Welt intuitiv erkennen und zur Ehre Gottes verklaren®’*,

Diesem Realismus in der Kunst stellte Ivanow den Idealismus gegentiber. Darunter
verstand er die Art und Weise, wie der Kinstler als ,,Idealist“ der Welt seinen eige-
nen Willen aufzwingt, indem er sie nach den eigenen Schénheitsgesetzen erbaut®.
Gemeinsam ist beiden Stromungen das Ziel, die Welt schopferisch zu verdndern. Die
Wege zu diesem Ziel sind jedoch grundverschieden. Wahrend der ,realistische Sym-
bolismus* die Welt in ihrer Schonheit als Werk Gottes erkennt, um sie dann zu Gott
zurlckzufihren, lehnt der ,idealistische Symbolismus® diese alte Schonheit ab zu-
gunsten einer neuen, vom Kinstler selbst erfundenen Schénheit, um nach deren Ge-
setzen dann eine schonere, bessere Welt zu erschaffen.

Diese beiden Strdmungen glaubte Ivanow auch in der ,,minderwertigen“ Kunst der
Gegenwart beobachten zu kénnen, die er als Gegensatz zur ,,grof’en VVolkskunst* der
Vergangenheit betrachtete. Er bezeichnete sie als ,,klauselle” und ,intime* Kunst.
Die ,.klauselle Kunst* (von Klause) ist die Kunst der Mysterien, der religidsen Kulte,
die Kunst der menschlichen All-Einheit, die Mythenbildung, wie sie sich im realisti-
schen Symbolismus manifestiert. Der idealistische Symbolismus dagegen ist die ,,in-
time Kunst®, eine elitdre Kunst vereinzelter, von einander getrennter Individuen,
letztlich eine dekadente Kunst®”.

Weiter stellte Ivanow bei beiden Stromungen einen wesentlichen Unterschied in der
Funktion des Symbols fest. War es im idealistischen Symbolismus zum blof3en
klnstlerischen Mittel verkiimmert, so wurde es im realistischen Symbolismus zu des-
sen Zweck erhoben. Auf dieses unterschiedliche Verstandnis des Symbols geht der
Unterschied im Umgang beider Kunststromungen mit dem Mythos zurlick. Die Fa-
higkeit zur Mythenbildung wertete Ivanow als ,,Probierstein® fir die Tauglichkeit ei-
ner Kunst zur Theurgie. Der ,,idealistische Symbolismus® kann zwar die alten My-

then nachbilden, sie kopieren oder ausschmiicken. Das ist jedoch keine schopferische

272 ebd. S. 156.

" Der Kunst des Theurgen war fiir lvanow eine Art platonische Meeutik (Hebammenkunst), denn
wie eine Hebamme musste er die Schonheit, mit der die Dinge der Welt schwanger gehen, zum Vor-
schein bringen. Vgl. Stepun, F., Mystische Weltschau, Miinchen 1964, S 223.

" lvanow, W., Dwe stichii w sowremennom simwolisme (Die zwei Strémungen des modernen Sym-
bolismus) // Rodnoje i wselenskoje (Das Heimatliche und das Okumenische), S. 156f.

> Diese Klassifikation formulierte Ivanow in seinem Artikel , Kopje Afiny* (Der Speer Athenas).
Siehe: Ivanow, W., Kopje Afiny (Der Speer Athenas) // Wesy, 1904, Nr. 10.
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Handlung, die auf der Erkenntnis der Welt beruht, sondern lediglich die kinstliche
Belebung dessen, was bereits abgestorben ist, und folglich nicht die Bildung eines
neuen Mythos. Deshalb wirde diese Kunst nie dem Leben neue Tiefe geben, es nie
naher zu Gott fihren.

Typisch fur den realistischen Symbolismus ist dagegen, selbst Symbole hervorzu-
bringen, denen der Mythos bereits innewohnt. Die Versenkung in diese Symbole
fihrt also unmittelbar zum Mythos, der die alte, gottliche Wahrheit sich birgt. So
wird Kunst zur Theurgie, die die ,,wahre Schonheit von der rohen Materie befrei-

«276 ind dadurch die Welt lautern und verklaren kann.

en
Mythenbildung war also nach Ivanow schopferisches Tun aus tiefer Glaubigkeit. Wie
WI. Solowjew sah er im Kinstler den Priester und Propheten, der, von eigener Erfah-
rung ausgehend, Religion als ,,g6ttliche Verbindung alles Seienden* verkiindet®’".
Unter kinstlerischem Schaffen verstand Ivanow einen geistig-seelischen Prozess, ein
LAufsteigen“ und ,,Absteigen” des Kiinstlers’®. Das , Aufsteigen” beschrieb er als
orgiastisch-ekstatischen Zustand der kinstlerischen Inspiration, wie er sich im anti-
ken Dionysos-Kultus darstellte, einen Zustand, in dem der Kiinstler vom Realen zum
Uber-Realen, von der Welt der Erscheinungen zur Welt der Ideen emporsteigt. In der
darauf folgenden Phase des ,,Absteigens® versucht der Knstler, seine in einer hohe-
ren Sphére gewonnene Erkenntnis in einem Kunstwerk festzuhalten. Mit dieser tber-
persdnlichen Kunst, die Ausdruck seines Strebens nach dem Absoluten ist, sollte der
Kunstler-Theurg die eigene Lauterung erreichen. Erst dann wirde er als Mittler zwi-
schen Gott und den Menschen die Lauterung der Menschheit bewirken.

Die innere Lauterung des Kunstler-Theurgen, die lvanow als ,,geistige Heldentat“*"®

bezeichnete, war Grundbedingung der Mythenbildung. Mit seiner Kunst hatte der

278 Jvanow, W., Dwe stichii w sowremennom simwolisme (Die zwei Strémungen des modernen Sym-
bolismus), S. 160.

217 epd.

8 Diese Vorstellung entwickelte Ivanow zum ersten Mal im Jahre 1905 in seinem Artikel ,,O ni-
schoschdenii“ (Uber das Absteigen) und spéter in seinem Aufsatz ,,O granizach iskusstwa* (Uber die
Grenzen der Kunst). Siehe: Ivanow, W., O granizach iskusstwa (Uber die Grenzen der Kunst) // Rod-
noje i wselenskoje (Das Heimatliche und das Okumenische), S. 199-217.

% Jvanow, W., Dwe stichii w sowremennom simwolisme (Die zwei Strémungen des modernen Sym-
bolismus), S. 160.
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Kinstler zu den in Vergessenheit geratenen ,,geheimen Wurzeln des Seins* vorzu-
dringen und das kollektive Gedéchtnis der Menschen zu wecken .

Deshalb war fir Ivanow der ,,realistische Symbolismus* der erste Schritt in Richtung
einer ,,vereinten Volkskunst“ der Zukunft. Dazu hatte die ,,klauselle* Kunst der Intel-
ligenzia erst die Symbole zu schaffen, in denen das Volk seine vertrauten Mythen
wiederfinden konnte, die es zu eigenem Schaffen inspirieren wirden. In dieser kiinf-
tigen ,,vereinten Volkskunst“, in der das Volk selbst Kunstler ist, ware der Wider-
spruch zwischen Kiinstler und Volk aufgelost. Ivanow glaubte, erste Ansétze dieser
Kunst in Russland bereits zu erkennen®®",

Ivanow verband die Idee der ,,vereinten Volkskunst” im Sinne von ,,Sobornost* mit
der Idee einer monumentalen bzw. einer grof3en synthetischen Kunst, die auf der In-
tegration der kinstlerischen Energien aller Kunst- und Kulturgattungen basierte. Wie
er sagte, ,,strebt Malerei nach Fresko, Baukunst — nach Volksversammlung, Musik —
nach Chor und Drama, Drama — nach Musik; Theater will das zum Feiern versam-
melte Volk [...] in einer ,Handlung’ vereinen“?®*, womit er das Streben der Kiinste
nach ihrer Synthese charakterisierte. Wie Wagner glaubte Ivanow, dass die Synthese
der Kiinste am vollkommensten im Theater zu verwirklichen sei. Im Gegensatz zu
Wagner hielt er jedoch fur notwendig, dem Chor im Drama seine ursprungliche, an-
tike Bedeutung zuriickzugeben, die darin bestand, die Verbindung zwischen der
Handlung auf der Biihne und dem Publikum herzustellen.

Die Wiederherstellung der urspriinglichen Bedeutung des antiken Chors als einer
schopferischen und zugleich lauternden Kraft wurde deshalb zum Leitgedanken in
Ivanows Konzept der Synthese aller Kiinste, die er als ,,Mysterium* im , Theater*
realisieren wollte?®®. Nur im Theater konnten das Schone, Wahre und Gute offenbar
werden: das Schoéne zeigt sich hier als Asthetik des Dramas, das Wahre erschliefit
sich aus der ,,unangefochtenen Logik der Handlung®, das Gute ist als unabdingbare

%0 platons Idee der Anamnesis, der Erweckung der préanatalen Erinnerungen der menschlichen Seele,
diente den Symbolisten dazu, das Geheimnis kinstlerischen Schaffens und seiner Wirkung auf die
Menschen zu erkldren.

%1 apd.

%2 |vanow, W., O weselom remesle i umnom weselji (Von dem frohlichen Gewerbe und der intelli-
genten Freude) // Rodnoje i wselenskoje (Das Heimatliche und das Okumenische), S. 71.

8 Jvanow, W., Predtschustwija i predwestija (Vorahnungen und Vorzeichen. Die neue organische
Epoche und das Theater der Zukunft) // Rodnoje i wselenskoje (Das Heimatliche und das Okumeni-
sche), S. 40-50.
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Voraussetzung fur die ,,kreative Vereinigung der Seelen” anwesend. Das chorische
Prinzip, das dieser Vorstellung von der Synthese aller Kiinste zugrunde liegt, flhrte
zugleich zur Uberschreitung der (blichen Grenzen der Kunst: Das neue Theater soll-
te nicht mehr nur Buhnenkunst sein, vielmehr sollten die Menschen sich versam-
meln, um ,,nicht zu schauen®, sondern ,,zu schaffen“. Solche Theaterversammlungen
sollten in der Zukunft zu ,,Zentren der kreativen und prophetischen Selbstbestim-
mung des Volkes“ werden?®*. Die Vereinigung der Schauspieler mit den Zuschauern
zu einem ,einheitlichen Korper* wirde das Drama zur ,inneren Tat der Volksge-
meinde” verwandeln und so als Voraussetzung einer ,realen politischen Freiheit*
dienen®®,

Wie Fedorow und Solowjew hielt Ivanow die russische Dorfgemeinschaft fiir beson-
ders geeignet, zusammen mit der Intelligenzia als ,,Volkskinstler an der Sache einer
neuen einheitlichen Volkskunst zu arbeiten, die substantiell nicht Kunst im her-
kommlichen Sinne, sondern vielmehr ,,Lebenskunst® bzw. ,,Lebenserschaffung* sein
sollte®®®. Ivanow war (iberzeugt, dass eine wahre Synthese der Kiinste damit begin-
nen musse, dass die Kunst mit dem Leben sich symbiotisch verbindet, um schliellich
ganz darin aufzugehen.

Das konnte jedoch eine nur dsthetische Synthese der Kiinste — ihre ,,Hybridisierung®,
wie er sagte —, nicht vollbringen, da diese als ,,Ausdruck des Hedonismus* lediglich
das ,,Streben nach der wahren Synthese ware?’. Vielmehr musste die Kunst zu ihrer
eigentlichen, urspringlichen Aufgabe zurtickkehren, ndmlich das mystische Verhalt-
nis des Menschen zum Universum zu ergriinden und in Mythen zu verbildlichen. Die
wahre Synthese wirde in den ,mysteriellen Handlungen* der Liturgie stattfinden,

wie es der religidsen Bestimmung des Menschen entsprache.

%% ebd. S. 50.

5 epd.

%6 Jvanow, W., O weselom remesle i umnom weselji (Von dem frohlichen Gewerbe und der intelli-
genten Freude), S. 70-72.

%7 Das behauptete Ivanow in seinem Artikel ,, Tschurljonis i problema sintesa iskusstw* (Tschurlénis
und das Problem der Synthese der Kinste), den er 1914 in der Zeitschrift ,,Apollo* (Nr. 3) veroffent-
lichte.
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3.2 Asthetische Konzeptionen im Rahmen der ,,neuen religiésen Gesinnung*
3.2.1 Schopfertum als Anthropodizee. Nikolaj Berdjajew: ,,Mit Schopfertum
haben wir das Leben zu rechtfertigen*

Nikolai Berdjajew (1874-1948), einer der bekanntesten russischen Philosophen des
Silbernen Zeitalters, befasste sich in seinem Werk mit allen dsthetisch-religitsen
Tendenzen seiner Zeit. Als Uberzeugter Marxist und Materialist trat er etwa um 1900
mit den russischen Intellektuellen der idealistischen Richtung in Kontakt, die sich
selbst ,,Nicht-Marxisten* nannten. Die Bertihrung mit dem Gedankengut der russi-
schen Slawophilen und neuchristlichen Philosophen wie Chomjakow, Fedorow und
Solowjew erdffnete ihm neue Horizonte. Besonders faszinierten ihn das Werk Dosto-
jewskijs und dessen existenzielle Art des Philosophierens. Auch Berdjajew ging es
darum, Antworten zu finden auf die Fragen nach dem menschlichen Sein, nach der
geistigen und materiellen Existenz des Menschen. Damit steht seine Philosophie in
der Tradition der Existenzphilosophie, denn fiir seinen philosophischen Werdegang
spielte die Lebensphilosophie Schopenhauers und Nietzsches, Diltheys und Bergsons
eine ebenso groRe Rolle wie die Existenzphilosophie von Heidegger und Jaspers,
Camus und Marcel sowie die philosophische Anthropologie Schelers. Er gehorte nie
zu den sogenannten ,,Philosophie-Systematikern®, vielmehr ging er in seiner Philo-
sophie von seiner eigenen inneren Erfahrung, von seinen eigenen Gefiihlen aus, was
sich in dem aphoristisch-essayistischen Stil seiner Schriften niederschlug®®.

Um die Jahrhundertwende besann sich Berdjajew nach einer tiefen persénlichen Kri-
se auf seinen Glauben, der sich wie ein roter Faden durch sein ganzes Werk zog. E-
schatologie und Anthropozentrismus, die beiden wichtigsten Richtungen des damali-
gen philosophisch-religiosen Denkens in Russland, beeinflussten Berdjajews Welt-
anschauung und pragten seine Anthropodizee und Historiosophie, also die Rechtfer-
tigung des Menschen und seiner Geschichte. In der Uberzeugung, dass es an der Zeit
sei, das Christentum zur Vollendung zu flhren, arbeitete er mit den bedeutendsten
Vertretern der ,,russischen Renaissance® an der Entwicklung der ,,neuen religitsen

Gesinnung® in der russischen Gesellschaft. Im Zentrum Berdjajews Philosophie steht

288 \Wilhelm Goerdt beschrieb diese zwei Formen des Philosophierens, Systematik und Essayistik, als
die ,,zwei Seiten einer Minze mit der Umschrift ,Russisches Denken’*. Siehe: Goerdt, W., Russische
Philosophie, Freiburg/Munchen 1995, S.622.
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der Mensch, da er ihm zutraute, in dem Prozess der Vergeistigung bzw. der Neuer-
schaffung der Welt die ihm zugewiesene Rolle zu tibernehmen?®.

Die Idee des Gottmenschentums, wie sie Dostojewskij, Fedorow, Solowjew und Me-
reschkowskij entwickelt hatten, faszinierte Berdjajew. Dementsprechend betrachtete
er den Menschen nie als niedriges, sindhaftes, unterwirfiges Wesen, sondern aus-
schliellich als stolze Personlichkeit, die als Inkarnation des gottlichen Geistes die
Weltschdpfung zu vollenden hatte. Berdjajew ging davon aus, dass Gott weder die
Weltordnung noch die Harmonie des Ganzen im voraus erschaffen habe, weil der
Mensch dann nicht Zweck der Schopfung ware, sondern lediglich ein Mittel, eine
Funktion des Weltgeistes, was er nicht akzeptierte. Berdjajew Kkritisierte die deut-
schen Idealisten, denen er vollige Ignoranz gegenuber den Menschen vorwarf, da
nach ihrer Vorstellung jede Generation lediglich als Mittel zum Zweck der folgenden
Generation zu dienen hatte. Seiner Uberzeugung nach hatte Gott jedoch den Men-
schen als Person, als konkretes geistiges und kreatives Wesen geschaffen, das per se
in Kontakt mit Gott stehe. Freiheit und Kreativitat seien von Gott gegebene Eigen-
schaften, durch die der Mensch dereinst zum Gottmenschen wirde. Die Aufgabe des
Menschen in seiner Gottesebenbildlichkeit bestehe darin, kraft seiner Freiheit und
Kreativitadt die Weltschopfung fortzusetzen. Das Schopfertum sei wiederum die E-
nergie, die notwendig wére, um das Ende der alten Welt und somit das Erscheinen
der neuen zu beschleunigen, deren Gestaltung dann die weitere schopferische Aufga-
be des Gottmenschen ware.

In seinem Werk ,,Smysl twortschestwa* (Sinn des Schopfertums) entwickelte Berdja-
jew die wesentlichen é&sthetischen und historiosophischen Ideen seiner
Philosophie®®.

Berdjajews eschatologisches Prinzip der Geschichtsbetrachtung, das seiner Historio-
sophie zugrunde liegt, zeigt sich daran, dass er mit dem unvermeidlichen Ende der
Geschichte zugleich den Anfang der neuen Welt und somit einer neuen Geschichte
sah. Damit stellte er der evolutionsbedingten Geschichtsauffassung Solowjews sein
eigenes Modell einer ,,endlichen Geschichte* gegentber, die den Durchbruch zur ei-

nen neuen Welt markierte. In diesem ,,anderen Sein“, wie er diese neue bzw. anders-

% Diese Idee entwickelte Berdjajew in seinem Werk ,,O nasnatschenii tscheloweka® (Von der Be-
stimmung des Menschen). Siehe dazu und zum Weiteren: Berdjajew, N., O nasnatschenii tscheloweka
(Von der Bestimmung des Menschen), Moskau 1993, S. 354-357.

#0 Dieses Werk wurde 1916 verdffentlicht und beeinflusste die Weltanschauung vieler Kiinstler der

damaligen Zeit, darunter die Spatsymbolisten.
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beschaffene Welt nannte, wiirde der Sinn der bisherigen Geschichte verwirklicht
werden. Dennoch leugnete Berdjajew nicht die Kontinuitat der Geschichte, die er je-

doch anders interpretierte. So bezeichnete er ihren Verlauf nicht als ,,horizontal*,

sondern als , vertikal“*®

und ,,in die Tiefe“?*> meinte. Dadurch wiirden alle Sphéren des menschlichen Seins

, womit er eine eher qualitative Entwicklung ,,in die Hohe*

verklart und vergeistigt, worin er den Sinn jeder historischen Entwicklung sah.

Die Vollendung der gottlichen Schopfung war Berdjajews Ansicht nach dem
menschlichen Schopfertum aufgegeben: Jeder kinstlerische Akt l&sst zwangslaufig
etwas Neues in der Welt entstehen, wodurch jeweils ein kleiner Teil der Weltverkla-
rung verwirklicht wird. Jeder Akt des kiinstlerischen Schaffens stellt also einen
Durchbruch dar — durch die Hasslichkeit der realen Welt der Unfreiheit in die ideale
Welt der Freiheit, zur absoluten Schénheit. Durch das freie Schopfertum, das in der
Fahigkeit zur Wahrnehmung der Schonheit und ihrer addquaten Verwirklichung be-
steht, sollte die Welt substantiell erneuert werden. Auf Basis dieses freien Schopfer-
tums wirde die Kunst sich zur Theurgie, zur lebenserschaffenden Kunst der Zukunft
entfalten. Die Tragddie des kiinstlerischen Schaffens in der bisherigen Geschichte
bestehe darin, dass die theurgische, lebensschdopfende Aufgabe der Kunst nie ange-
messen realisiert wurde. So habe die Kunst nicht zum Leben gefuhrt, sondern zur
bloRen Kultur, was Berdjajew als ,,groRes Ungliick“*® bezeichnete.

Wie Schelling, Nietzsche und Solowjew sprach Berdjajew von zwei Arten der Kunst.
Je nach ihrer Beziehung zum Sein unterschied er eine ,,kanonische* Kunst von der
Kunst des ,,neuen Symbolismus“?%*.

Das Problem der ,,kanonischen* Kunst wurzelte darin, dass der Kanon, in dem das
Schonheitsideal festgelegt war, sich als Hindernis erwies, das die Kunst vom Leben
trennte bzw. ihren Durchbruch in die ideale Welt verhinderte. Dieses Hindernis
bremst die schépferische Energie des Kiinstlers, der deshalb die ,,andere Welt* nicht
erreichen kann. So lief3 sich auch die zeitgendssischen Krise der Kunst erklaren: An-
statt nach dem ldeal zu streben, sich diesem unentwegt zu ndhern, schafft die Kunst

lediglich dessen Abglanz, ndamlich Symbole. Eine solche Kunst bleibt stets dieser

#! Berdjajew, N., Smysl twortschestwa (Sinn des Schopfertums) // Berdjajew, N., Moskau 1994, Bd.
1, S. 310.

292 e,

% ehd. S. 299f.

2% ebd. S. 218, 230.
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Welt verhaftet. Wie Schelling betrachtete Berdjajew die antike Kunst, die das Ideal
ihrer Schonheit auf Erden erreicht habe, als Gipfel der ,,kanonischen* Kunst.

Die klassisch-kanonische Kunst nannte Berdjajew ,,immanente” Kunst, im Gegensatz
zur christlich-kanonischen Kunst, die er wegen ihrer Jenseitsgerichtetheit als ,,trans-
zendente* Kunst bezeichnete?®”. Der transzendente Charakter zeige sich daran, dass
sie zwar danach strebe, das ,,Absolute in seiner Vollkommenheit* wiederzugeben,
sich der Unmdglichkeit dieses Unterfangens aber stets bewusst sei. Deshalb hatte
diese Art der Kunst Schonheit nur in Symbolen aufgefasst, in denen die Verbindung
mit dem Jenseits als Ort des Absoluten hergestellt werden sollte. Die Sehnsucht nach
der ,,ewigen Schonheit“ des Absoluten hatte auch die romantische Tradition be-
stimmt: In der beabsichtigten Unfertigkeit und Unvollkommenheit der romantischen
Werke glaubte man bereits jene ,,uberirdische Schénheit” zu erblicken.

Sowohl der immanenten als auch der transzendenten Kunst mangelte es an lebens-
schopfender Kraft. Denn beide schrankten sich selbst ein, die immanente Kunst, in-
dem sie den Schopfungsakt ins Diesseits verlegte, die transzendente Kunst, indem sie
sich damit zufrieden gab, ihr Ideal im Diesseits nie erreichen zu kénnen. Damit blie-
ben die Werke der kanonischen Kunst weit vom eigentlichen Ziel des Kunstlertums
entfernt.

Berdjajew nannte jede kanonische Kunst insofern symbolistisch, als sie ihre Ideale in
Symbolen darstellte, was er flr bloRe Anpassung an ,,die Welt des Diesseits* hielt.
,Nur die Zeichen des letzten Seins zu produzieren® und ,,nie das Sein selbst” erwies
sich fir jeden prophetisch-schopferischen Geist als uniiberbriickbares Hindernis im
Streben ,,das neue Sein, die neue Realitat“ wirklich zu erschaffen. Erst mit dem
»heuen Symbolismus* trat die Erkenntnis zu Tage, die Berdjajew ,,schopferischer
Katastrophismus* nannte, ein Begriff, der das Streben des Symbolismus nach der
Beseitigung seiner eigenen Natur als Kunst zugunsten des Lebens umschrieb. Berdja-
jew glaubte, dass die wahre Natur des Schopfertums sich erstmals im ,,neuen Symbo-
lismus* zeigte, der um die Jahrhundertwende als Gipfel der ,,transzendenten* roman-
tischen Kunst erschien. So bezeichnete er diesen als Ausdruck der neuen Epoche, in

der aus dem neuen Geist auch die neue Kunst hervorginge?®.

% ehd. 219.
% Berdjajew schrieb dem ,,neuen Symbolismus* allein die Kraft zu, dem zum bloBen Naturalismus
verkommenen Realismus des 19. Jahrhunderts Paroli zu bieten bzw. ihn abzulésen. Den Naturalismus

betrachtete Berdjajew traditionell als ,,Entartung der wahren Kunst* bzw. ihre Entfernung vom Ideal
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Aber auch der ,,neue Symbolismus®, dieses ,,Wahrzeichen der neuen Epoche* bzw.
der neuen Kunst und Kultur, sei zunéchst noch nicht das wahre Schopfertum, son-
dern erst sein Anfang: Die Symbole strebten zwar nach dem absoluten Sein, seien
selbst aber noch nicht Realitat. Die Schwéche der symbolistischen Kunst lag also
darin, dass das Leben als ,letzte Realitdt des Seins* auch fur sie unerreichbar war.
Die Starke des Symbolismus jedoch zeigte sich daran, dass er diese Tragddie des
kinstlerischen Schaffens, des menschlichen Schopfertums unmittelbar offenbarte,
die als ,,letzte Barriere“ zwischen Kunst und Leben stand®’. Der Symbolismus war
zwar Basis jeder wahren Kunst, konnte jedoch selbst nicht zur hochsten Stufe der
Kunstevolution aufsteigen. Deswegen nannte ihn Berdjajew eine ,,Briicke®, die von
der Kunst zum Leben filhrt, zum ,,Schaffen des neuen Seins“*®,

Dieser Prozess des Uberganges, der nach Berdjajew mit der Selbstverleugnung der
Kunst begann, sollte jedoch nur ,,mittels Kunst und innerhalb der Kunst* vollzogen
werden. Die ,,Opferung der Kultur im Namen eines hoheren Seins“?*® sollte weder
vor-kulturell noch auRRer-kulturell, sondern (ber-kulturell sein, denn nur dann kénne
dieses Opfer dem hoheren Sinn der Kultur und ihrer Inkarnation, der Kunst, dienen.
Berdjajew war Uberzeugt, dass Kunst und Leben dem gleichen Ziel zustreben, nam-
lich der Schonheit. Das ,,letzte Ziel* war aber nicht die Schonheit in der Kunst, son-
dern die Verwirklichung der Schonheit ,,als Sein“, worunter er die ,,Umgestaltung
der chaotischen Hasslichkeit der Welt in die Schénheit des Kosmos“ verstand®®.
Berdjajew glaubte, dass die Kiinstler des Asthetizismus und des Symbolismus sich
diese Aufgabe erstmals gestellt hatten. Er fand es jedoch bedauerlich, dass sie die
Losung oft in der ,,verkehrten Richtung” suchten, indem sie ndmlich das Leben in
Kunst verwandelten, was seiner Ansicht nach illusorisch und unerreichbar war.
Demgegenuber hielt er die Verwandlung des Lebens dieser Welt in ,,seiende Schon-
heit”, in die ,,Schonheit des Kosmos* fur ,,mystisch real”. Denn traditionsgeman

des Schopfertums, als bloRe, naturalistische Wiedergabe der Hasslichkeit und Stndhaftigkeit der
Welt. Wobei er die realistische Kunst als solche, wie z. B. der Klassizismus, dafiir hoch schéatzte, dass
sie den ,,immanenten Wert der Schénheit” schiife. Sogar die realistische Kunst des 19. Jahrhunderts
betrachtete er als aus ,,Klassizismus* und ,,Romantizismus* bestehend, welche gemeinsam die Sym-
bolik dieser Kunst geschaffen hatten. Siehe: ebd. S. 220-231.

" ebd. S. 229.

% epd.

% epd. S. 233

%% ebd. S. 235.
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fasste er den Kosmos als ,,wahrhafte Schénheit* auf®’. Dieser ,,Schénheit des Abso-
luten* schrieb er die Kraft zu, die Welt umzugestalten, ihr sogar neues Leben einzu-
hauchen. Die Erkenntnis dieser Schonheit, die die hdchste Wahrheit in sich birgt, sei
nur auf mystischem Wege zu erreichen. Folglich wertete Berdjajew den ,,mystischen
Realismus* hoher als den Symbolismus, so wie er die Theurgie h6her wertete als die
herkémmliche Kunst®%. Die reale Macht tiber die Natur konnte erst durch die Theur-
gie erreicht werden, und zwar mit Hilfe des ,mystischen Realismus“*®, der die
Kunst Uber die Grenzen der Kultur hinausfiihren sollte, um so die Tragddie des
Schopfertums zu Gberwinden. Die ,,neuen Symbolisten* drédngten formlich danach,
die Grenzen der Kunst zu Uberschreiten, die in ,dieser Welt* gezogen waren. Im
»heuen Symbolismus* sollte das kiinstlerische Schaffen sich selbst Gberwinden und
zum ,wahren Schopfertum* werden, das keine kulturellen Werte, sondern das Leben
selbst, das neue Sein erschafft®®. Damit wére das theurgische Ziel der Kunst er-
reicht: ,, Theurgie bringt keine Kultur hervor, sondern neues Sein. Theurgie ist (ber-
kulturell, sie ist die Kunst, die die andere Welt, das andere Sein, das andere Leben
erschafft — also die Schonheit als das Seiende. [...] In der Theurgie wird die Kunst
zur Macht.“*%

Um diesen Weg zur Erschaffung des neuen Lebens gehen zu kdnnen, musste der
Mensch zuerst das Geheimnis seines eigenen Individuums ergriinden und sich dann
mit Gott vereinigen, da das theurgische Schaffen des Seins einer Verbindung mit
Gott bedurfte. Deshalb hielt Berdjajew alle ,,wahre Kunst* fiir religiés. Dennoch
warnte er vor einer ,,bewussten Restauration“ der alten religidsen Kunst. Sie habe ei-
ner Aufgabe gedient, die nicht aus ihrem Inneren hervorgegangen, sondern ihr von
auRen aufgezwungen worden ware*®. Prinzip der neuen Kunst sollte einzig und al-
lein die Freiheit werden, denn ihrem Wesen nach sei die Kunst ausschliellich Frei-
heit und kein Gebot. Jeder kiinstlerische Akt ist nach Berdjajew ein Ubergang vom
Nicht-Sein zum Sein durch einen ,,Akt der Freiheit“. Um dem Ruf Gottes folgen zu
kdnnen, musste der Mensch also frei sein. So ware die Theurgie — in ihrem Erschaf-

fen des neuen Seins — vollig frei von allen Normen und Gesetzen dieser Welt. Als

301 ehd.
392 epd. S. 229.
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304 ahd. S. 230.
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»letzte Grenze des Schopfertums® war die Theurgie nur im Inneren des Kunstlers,
durch eine mystische Erfahrung zu erreichen, die ihn tber seine Grenzen hinaus, zu
Gott, zum Absoluten, also zur Schonheit fihren wirde. Erst mit dem ,,mystischen
Realismus®, der im ,,intuitiven Ergriinden des Seins* bestand, wirde das geistige und
spirituelle Leben der Menschen richtig beginnen. Als Kenner der dstlichen und west-
lichen Mystik lehnte Berdjajew Lehren ab, denen die vollige Auflésung des Men-
schen in Gott im Sinne Plotins oder Meister Eckharts zugrunde lag. Vielmehr hielt er
Lehren flr besonders wichtig, die zwar die Nahe zwischen Gott und Mensch hervor-
hoben, zugleich aber forderten, den Eigenwert des Menschen an sich anzuerkennen.
Diese Lehren, wie sie die Kabbala, aber auch Jakob Bohme, Franz Baader und
schliellich WIladimir Solowjew vertraten, nannte er ,konkret und anthropolo-
gisch“*”’. Diesen Lehren entspringt seine Auffassung vom Menschen als Mikrokos-
mos, der in engster Verbindung mit dem Makrokosmos — der Natur bzw. dem Uni-
versum — steht und das heif3t: in unauflosbarer Einheit mit Gott. Diese Einheit sollte
im ,,Zeitalter der neuen Religiositat* als Gottmenschentum zum Tragen kommen.
Auf diesen Ideen basiert Berdjajews Prinzip der Anthropodizee, die es ablehnt, die
gottliche Schopfung als abgeschlossen oder vollendet zu akzeptieren. Der Begriff
»Anthropodizee” steht fiir die Rechtfertigung des menschlichen Seins analog zur
Theodizee, der Rechtfertigung Gottes, die Berdjajew fir die bisherige, traditionelle
christliche Hauptaufgabe hielt. Zum erwarteten Zeitpunkt des Umbruchs zur ,,neuen
Religiositat* wirde dem Menschen direkt von Gott die Aufgabe zuteil, das Schop-
fungswerk im Sinne Gottes fortzufiihren, die neue Welt kraft seines eigenen Schop-
fertums zu gestalten und zu vollenden.

Wahrend die Verbindung mit Gott auf dem ,,Wege der Mystik“>®® hergestellt werden
sollte, war es erforderlich durch den richtigen Umgang mit der Natur die ,,helle Ma-

%7 ebd. S. 286.

%% Berdjajew nahm seine Zeit als Apokalypse einer ganzen kosmischen Epoche wahr, als Ende der
Alten bzw. Anfang der Neuen Welt. Dementsprechend sah er in allen Spharen der menschlichen
schopferischen Téatigkeit — sei es futuristische oder kubistische Kunst oder Theosophie und Anthropo-
sophie, die sich mit den Geheimnissen des Kosmos befassen — viele Symptome einer ,,Zerstdubung*
bzw. ,,Zersplitterung* des physischen Seins. An der Grenze des Uberganges zur Neuen Welt wird der
Okkultismus wiedererweckt, der mit sich die Erkenntnis der Geheimnisse des Kosmos bringt, eines
Kosmos, dessen physischer Zustand sich bereits zu verandern begann. So hielt Berdjajew die Ablo-
sung der Materie in der Welt durch die geistige Kraft der Mystik und Magie fur die notwendige Be-
dingung fur das Entstehen der Neuen Welt, des Neuen Jerusalem. Siehe: ebd. S. 275-276; Berdjajew,
N., Krisis iskusstwa (Krise der Kunst) // Berdjajew, N., Moskau 1994, Bd. 2, S. 399-417.
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gie* hervorzurufen, mit deren Hilfe der Zugang zu den innersten kreativen Kréften
der Natur eroffnet werden sollte®®. Der einzige bisher eingeschlagene Weg der Ge-
walt Uber die Natur hatte lediglich dazu gefuhrt, dass der Mensch sich von ihr véllig
entfremdete, was einer Entmachtung durch die ,,vergeltende Macht der dunklen Ma-
gie* gleichkam. Nun war es notwendig ,,durch Liebe und Intuition* eine tiefe, innige
Beziehung zur Natur aufzubauen, sie langsam begreifen zu lernen, um sich dann in
Liebe und Eintracht mit ihr zu vereinigen. Auf diese Weise wirden im Menschen die
Krafte der ,,hellen Magie* geweckt, die in seiner Natur tief verborgen lagen, und
aufgrund seiner Versundigung an der Welt bisher nicht aktiviert werden konnten.
Diese ,,helle Magie“ als positive magische Kraft sollte die mechanische Kraft ablo-
sen, d. h. durch die Aufgabe des Gewaltprinzips wirde dem Menschen die Macht
iiber die Natur verliehen, die ihm zu ihrer Uberwindung und schlieBlich zum Durch-
bruch in die neue Welt verhelfen sollte, womit ein neuer Modus des Weltgeschehens
eroffnet wirde.

»,Helle Magie*, welche die Natur von ,,bdsem Zauber* befreit und die Vereinigung
mit ihr herstellt, und ,,spirituelle Mystik*, welche die Beziehung zu Gott ermdglicht,
wirden gemeinsam den Weg des Menschen zu Gott in den Weg zur Schopfung ver-
wandeln und endlich den Menschen zu sich selbst fiihren®!°. Erst dann wiirden diese
neuen Menschen als ,,im Geiste wiedergeborene Persénlichkeiten® durch ihr ,,theo-
andrisches*, ihr gottmenschliches Schopfertum®'! eine neue Form der religiésen
menschlichen Gemeinschaft, das Gottmenschentum, bilden kénnen.

Diesen Weg musste die menschliche Kultur in ihrer ganzen Entwicklung durchlau-
fen, um sich vom Schaffen ,,bloRer Kultur” zum ,,universellen Schaffen* im ,,religio-
sen Sinne* zu entfalten. Schopfertums als das Schaffen des Seins stellte Berdjajew
sich als Endergebnis des ,,ganzen weltlichen Lebens” und der ganzen ,Weltkultur*
vor, als Knotenpunkt, in den alle Wege miinden, und von dem aus die Welt in der
gottlichen All-Einheit“ wiederhergestellt wirde®?. Einem dieser Wege war die
Kunst zugeordnet als der Bereich, in dem durch Theurgie die Schoénheit erst erkannt

und dann unmittelbar verwirklicht werden sollte. Die Kunst der Theurgie bezeichnete

%% ebd. S. 293-296.

319 ebd. 296.

1 ygl. Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj folosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 442.

%2 Berdjajew, N., Smysl twortschestwa (Sinn des Schopfertums) // Berdjajew, N., Moskau 1994, Bd.
1, S. 238.
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“313 \weil sich in ihr alle Arten des mensch-

Berdjajew als ,,synthetisch und einheitlich
lichen Schopfertums vereinen sollten, so dass nur in ihr das Schaffen der Schonheit
in der Kunst mit dem Schaffen der Schonheit in der Natur eins wirden. Die vereinte
Schonheit wére dann die absolute Schonheit, mit deren ,,grandioser Macht* dem
Theurgen die Aufgabe der Welterneuerung gelingen wirde.

Berdjajews &sthetische Theorie, in der sich die slawophilen Ideen von ,,Sobornost*
ebenso wiederfinden wie die gottliche All-Einheit der Sophia-Lehre Solowjews, hat-
te groRen Einfluss auf das Denken anderer russischer neuchristlicher Philosophen,
mit denen er eng zusammenarbeitete, und die in ihren Theorien den religiésen und

asthetischen Aspekten des Symbolismus besondere Bedeutung zuwiesen.

3.2.2 Theurgie und Sophiurgie. Sergej Bulgakow: ,, Die sophiurgische Erwar-

tung der universellen Schénheit*

Ein weiterer Vertreter der symbolistischen Weltanschauung war der bedeutende rus-
sische Wirtschaftswissenschaftler (Politbkonom) und Philosoph Sergej Bulgakow
(1871-1944), der als orthodoxer Priester eine wichtige Rolle im Prozess der Bildung
der ,,neuen religidsen Gesinnung“ spielte.

Als ehemals Uberzeugter Marxist kam Bulgakow durch eine persénliche Glaubens-
krise zum Idealismus. Im bewussten Anschluss an Fichte, Schelling und Solowjew
errichtete er ein eigenes religios-philosophisches System. Besonders faszinierte ihn
die Sophia-Lehre, mit der er sich sein Leben lang beschéftigte. In seiner eigenen
Theorie, die auch Sophiologie genannt wird, versuchte er einen Ausweg aus der Kri-
se der Kultur aufzuzeigen, den er traditionell mit der Zukunft der russischen Ortho-
doxie in Verbindung brachte.

Wie Berdjajew setzte er die ,,anthropozentrische* bzw. ,,kosmozentrische* Richtung
der russischen religiésen Philosophie fort, die auf Dostojewskij, Fedorow und So-
lowjew zuriickgeht. Auch in seiner Theorie war die Eschatologie ein wesentliches
Thema. Sie zielte jedoch nicht wie bei Berdjajews auf eine reale, substantielle Ver-
anderung der Welt, sondern ging von der Sakralisierung und Verklarung der Welt

aus, die durch intensive Mitarbeit des Menschen an der Erschaffung der neuen religi-

313 ehd.
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6sen Kultur zustande kommen koénnte. Auch hier sollte die Religion alle Lebensbe-
reiche durchstromen.

Wichtige Impulse erhielt Bulgakow nicht nur von seinen Kollegen, Philosophen der
»heuen religiosen Gesinnung“ wie Nikolaj Berdjajew, Dmitrij Mereschkowskij oder
Pavel Florenskij, mit denen er zeitweise zusammengearbeitet hatte®*, sondern auch
von seinen engen Freunden, den symbolistischen Literaten Andrej Bely und Wja-
tscheslaw lvanow.

Im Mittelpunkt seiner Philosophie steht der Mensch, der wie bei Solowjew oder
Berdjajew nicht durch seine Siindhaftigkeit charakterisiert wird, sondern sich in ers-
ter Linie durch Gottesebenbildlichkeit auszeichnet. Diese liefert die ontologische Er-
klarung fur die Kreativitdt des Menschen, die im Schépfungsakt als Wesen Gottes
auf den Menschen tiberging. Denn nicht das AuBere, Fleischliche zéhlte, sondern das
Geistige. Das Ziel des Schopfertums bestand also darin, durch die Uberwindung der
schwachen Natur zu neuem geistigen Leben, zu einer neuen geistigen Kultur zu ge-
langen®®®.

Wie Berdjajew kam auch Bulgakow zu der Uberzeugung, das christliche Ideal, nam-
lich das Gottesreich, sei im irdischen Leben unerreichbar, weil nach dem Siindenfall
der Mensch sein ,,geistiges Gleichgewicht“ verloren habe®'°. Die Verdammnis, die
mit der Vertreibung aus dem Paradies verbunden war, bestand in dem unstillbaren
Verlangen des Menschen, die Welt zu beherrschen. Um der Natur abzuringen, was er
brauchte, lieR er sich auf den Kampf mit ihr ein, versuchte sie zu unterjochen. Die
Natur jedoch lieB sich nicht ohne weiteres ,,untertan* machen, sie wehrte sich und so
geriet der Mensch zunehmend in die Abhangigkeit von der feindlich gewordenen Na-
tur, vor deren schlimmsten Waffen Hunger und Tod er sich zu retten suchte. An die
Stelle der sorglosen, paradiesischen Existenz, als der Mensch alles Notwendige un-
entgeltlich von Gott erhielt, trat die endlose, mihselige wirtschaftliche Tétigkeit.

314 Zusammen mit N. Berdjajew gab Bulgakow 1905-07 eine der bedeutendsten Zeitschriften dieser
revolutiondren Zeit heraus, genannt ,,Der neue Weg“, deren ,,idealistische Ausrichtung* sie pragten.
1910 lernte Bulgakow P. Florenskij kennen, mit dem ihn sein Leben lang eine innige Freundschaft
und geistige Verwandtschaft verband.

315 Unter Schépfertum verstand er kein bloRes Anpassen an die Gegebenheiten der Natur und Welt,
wie er die Zivilisation nannte, sondern deren Uberwindung im Kampf fiir das geistige Leben, wofiir
die Menschen durch Christus ein Beispiel bekommen hatten. Das Ziel des Schopfertums lag fir ihn im
Erschaffen der neuen ,,geistigen Kultur*.

%18 Bulgakow, S., Swet newetschernij (Das nichtabendliche Licht), Moskau 2001, S. 544.
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War das Verhdltnis des Menschen zur Welt vor dem Siindenfall liebend-
schopferisch, so wurde es unter den neuen Umstanden sklavisch-arbeitend. Resultat
dieses Missverhéltnisses zwischen Mensch und Natur war die Wirtschaft, die Bulga-
kow fir ,,graue Magie® hielt, in der sich ,,die Elemente der weil’en und der schwar-
zen Magie, des Lichts und des Dunkels, des Seins und des Nicht-Seins unzertrenn-
lich vermischten“®**’. Die Vermischung war wiederum Quelle der fortdauernden,
zermirbenden Widerspriche des menschlichen Schépfertums in Bezug auf die Wirt-
schaft, die Bulgakow als Antinomie zur Kunst verstand. Die Gegensatze von Wirt-
schaft und Kunst, so Bulgakow, haben eine gemeinsame Basis: Sie beruhen beide auf
dem Schopfertum. Deswegen sind sie aufeinander angewiesen und untrennbar mit-
einander verbunden. Als zwei Modi des menschlichen Schépfertums sind sie jedoch
unterschiedlich beschaffen: die Wirtschaft ist ,technisch, gesetzmaRig und pro-
saisch“, die Kunst dagegen ,,gesetzlos, erotisch und hinreiend-inspirierend**.
Diese Gegensatze spiegeln sich im Verhaltnis von Kunst und Wirtschaft: als Gleich-
artige stolRen sie einander ab, als Gegensétze ziehen sie einander an. Bulgakow war
sogar der Meinung, dass der Wettbewerb zwischen Kunst und Wirtschaft von Neid
ausgeldst und vorangetrieben wirde, der zwischen den beiden herrsche und sie he-
rausfordere®’®,

Der Ort, an dem die Wirtschaft tatig wird, ist hier, auf Erden. Die Kunst dagegen a-
giert immer im Bereich des Ubergangs von der realen zur idealen Welt. Da die Kunst
von hier aus die Schonheit erblicken kann, um sie in dieser Welt erscheinen zu las-
sen, gebiihrt ihr ein hoherer Rang als der Wirtschaft®®.

Diesen Antagonismus sollte eine Synthese von Kunst und Wirtschaft aufheben, eine
Synthese, in der Ziel und Zweck des menschlichen Schopfertums und des menschli-
chen Lebens offenbar wirden. Aus dieser Synthese wirde die Kunst des Lebens her-
vorgehen und als freie menschliche Schopfung Welt und Leben durch Schonheit ver-
klaren. Solowjew hatte fur die aktive und verklarende Kunst den Begriff der Theur-
gie gepréagt. Bulgakow dagegen verstand unter Theurgie ausschlieflich die Tatigkeit
Gottes, die jedoch ,,im Menschen und durch den Menschen* wirke®?!. Als Geschenk
Gottes hange die Theurgie deshalb nie vom Menschen ab, sondern allein vom Willen

317 ebd. S. 545-546.
318 ebd. S. 547-548.
*19 ehd. S. 549-550.
30 ebd. S. 570.

1 ehd. S. 574-475.
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Gottes. Bulgakow lehnte es ab, Theurgie mit menschlichem Schopfertum gleichzu-
setzen®”%, Da seiner Meinung nach menschliches Schépfertum nur unter dem Einfluss
der ,,g6ttlichen Sophia*“ moéglich war, prégte er den Begriff der ,,Sophiurgie®. Theur-
gie und Sophiurgie bedingen sich insofern, als die Theurgie die Bewegung vom
Himmel herab, das Herabsteigen Gottes in die Welt beinhaltet, wohingegen die So-
phiurgie als ,,Streben nach oben* das Aufsteigen des Menschen zu Gott umfasst.
Dem Menschen kommt in der Theurgie also niemals die Rolle des Schopfers zu,
sondern die des Dieners. Beide gleichzusetzen grenzte nach Bulgakows Auffassung
an Gotteslasterung®?. Theurgie ist jedoch gleichzeitig die ,,g6ttliche Basis“ jeder So-
phiurgie, da in ihr das ,,real anwesende Géttliche” und das ,,Menschlich-kosmische*
sich begegnen, woraus das ,Wunder der Verklarung“ hervorgeht®®’. Diese Begeg-
nung findet in den Mysterien als den ,,Zentren der Theurgie“ statt, die den Kulten der
verschiedenen Religionen zugrunde liegen. Im christlichen Gottesdienst verwirklicht
sich die christliche Theurgie, die nach Bulgakow mit dem Pfingstereignis begann, als
der Heilige Geist die Kirche als mystischen Corpus Christi gegriindet habe®**>. Das
heilige Mysterium Ubt zwar eine starke Kraft auf den Menschen aus, Uberwaltigt ihn
sogar, wirkt jedoch nie gegen seinen Willen. Die heilige Kraft ,,nédhrt und befruchtet*
die Religiositat des Menschen und verwandelt auf unergrindliche Weise die Welt,
die sie mit theurgischer Kraft erfllt. Bulgakow hielt die christliche Theurgie flr die
Lunsichtbare, aber wirksame Grundlage jeder geistigen Bewegung der Welt auf dem
Wege zu ihrer Vollendung“*?, gleichermaBen aber fiir die Grundlage der Sophiurgie,
denn erst ihre ,,belebende Wirkung* aktiviere die Schopfungskrafte im Menschen.

Im Kultus erfolgt nach Bulgakow der Ubergang in den Bereich des Gattlichen, im
Sinne von Augustinus’ ,,transcende te ipsum*: Der Kultus als ,,Mythologisierung der
Wirklichkeit®, als ,,aktive Mythenbildung* setzt die religidse Symbolik um in Theur-
gie, wobei alle rituellen Aktivitaten wie Liturgie, sakrale Poesie oder Ikonographie,
kraft ihrer Symbole, zum Erleben des Mythos beitragen. Dadurch soll die Erstarrung
des Mythos im Dogma verhindert werden®?’. Bulgakow deutete die Ikonen als ,,My-

thologie in Farben oder Stein®“, als das ,,Mythos-Ding*, in dem ,,die empirische Sub-
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stanz sich mysteriés mit der transzendenten Substanz vereint“*?®. Auch die sakrale
Poesie, als von Gott gesegnetes menschliches Wort, sollte theurgisch und somit pro-
phetisch wirken®?°. Dementsprechend sah er das Gebet als Hohepunkt des theurgi-
schen Schopfertums, das sich im Akt des Betens — als Kommunikation mit Gott —
vollig verwirklicht. Dagegen kann ein Akt des sophiurgischen Schopfertums nur in
einem Werk verwirklicht werden.

Den religiosen Kult betrachtete Bulgakow als Quelle jeder Kultur, ihre ,,geistige Hei-
mat“**°. Durch seine historischen Studien war er zu dem Schluss gekommen, dass in
den groften und kulturreichsten Epochen der Weltgeschichte immer eine enge Ver-
bindung zwischen Kultur und religiosem Kult bestand: Kunst, Philosophie, Wissen-
schaft, Recht und Wirtschaft hatten stets sakralen, religiosen Charakter. Da die
hochsten Errungenschaften der Kunst immer hieratisch gewesen waren, fragte er
sich, ob nicht bereits die ,, Tempelkunst“ im alten Agypten oder in der griechisch-
romischen Antike, im Mittelalter oder in der Frihrenaissance auch theurgisch gewe-
sen war. Die Versuchung war groB, die Theurgie durch Restauration dieser friiheren
Einheit von Religion und Kultur zu erreichen. Bulgakow verwarf den Gedanken je-
doch, weil er festgestellte, dass auch damals die Kunst nicht ganzlich frei war, son-
dern im Dienst der Religion stand. Umgekehrt war das Verhéaltnis von Religion und
Kunst ,,utilitaristisch gepragt, wenn auch auf ,,einer hdheren Ebene“**!. Bis zum 19.
Jahrhundert hatte der Kult alle Kiinste ,,an sich gezogen“ und zur Erfullung einer
gemeinsamen Aufgabe vereint. Allerdings hatte mit der Renaissance der Prozess der
Sakularisation begonnen, mit dem die Auflésung der Eindeutigkeit in der Beziehung
von Kunst und Kultur einherging. Die Kiinste begannen, sich auf ihre jeweils eige-
nen Ziele hin zu orientieren, wodurch sie sich voneinander isolierten. Eine ,,Synthese
der Kunste* war nicht moglich, weil jede einzelne Kunstgattung ihre Eigenstandig-
keit hatte aufgeben missen zugunsten der volligen Verschmelzung mit allen anderen
Kinsten. So kam es, dass die Kiinste einzeln vom Kult in die Kultur Gbergingen und
einem ,,berechnenden Utilitarismus* verfielen, was ihrer eigentlichen Natur in keiner

Weise entsprach®*?,
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Was die Kultur seiner eigenen Epoche betraf, war Bulgakow der Ansicht, dass es
zwar nicht mehr maglich sei, den Kultus zu bereichern, das bisher Erreichte jedoch
erhalten bleiben kdnne, da gerade im ,,Gedéchtnis* der Kunst — wie in keinem der
weiteren Uberreste der einst ganzheitlichen religiésen Kultur — das Wesentliche ge-
speichert sei®*. Im Gegensatz zur Philosophie oder den iibrigen Wissenschaften, die
die geistige Beschréankung des Positivismus akzeptierten, sei sich die Kunst ihrer re-
ligiosen Wurzeln und somit ihrer besonderen, ,,andersartigen” Natur stets bewusst
geblieben, so dass sie in der ,,auBerreligiosen Kultur* wie ein Gast oder Botschafter
einer anderen Welt erscheine **. Bulgakow ging es jedoch nicht um religiése The-
men oder Sujets, sondern um die Verbindung der Kunst zur ,,grenzenlosen Tiefe der
Welt“, in der die ,,absolute Schonheit gliiht”, die die menschliche Seele zutiefst zu
erschittern vermag. Die Verwandtschaft zwischen Kunst und religiosem Kult war im
,Streben nach dem Géttlichen* und in der Mystik begriindet®®*. Darin sah Bulgakow
die Chance auf eine Wiedervereinigung von Kult und Kultur, woraus eine ,,wahrhaft
sakrale* Kunst entstehen wirde, eine Kunst, die vom Kult nicht abhéngig, sondern
inspiriert wére und dartiber hinaus vollkommen frei sein sollte.

Bulgakow erklérte die Freiheit der Kunst zur notwendigen Bedingung ihrer Existenz:
Die Kunst wirde erst dann wieder sie selbst werden, wenn sie alle von auf3en aufge-
zwungenen Aufgaben und Normen sowie alle Konventionen und Formalitaten hinter
sich gelassen hatte, um sich ihrer einzigen wirklichen Aufgabe hingeben zu konnen,
namlich dem Dienst an der Schonheit.

Durch die Schonheit in Natur und Kunst offenbart sich die gottliche Sophia, so wie
Gott sich der Welt im sakralen Kult offenbart: ,,In der Schonheit der Natur und in
den Werken der Kunst macht sich die Verklarung der Welt sowie deren Erscheinung
in der Sophia sichtbar, und kraft ihres Eros erhebt diese Schonheit den Menschen in
die Welt der ewigen Gestalten und Ideen“**. Die Schénheit darf deshalb auch nicht
Selbstzweck der Kunst werden. Wenn die Kunst ihre eigenen Welten der Schonheit
erschafft, indem der Kunstler als Schopfer alles nach seinem eigenen Bilde kreiert,
verliert die Kunst ihre Verbindung sowohl zur realen als auch zur idealen Welt. Sie
bezaubert nur und fuhrt aus der realen Welt hinaus in eine Welt der Illusionen, die

3 ehd. S. 588.
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nichts mit der idealen Welt zu tun hat, da sie lediglich eine Ausgeburt der kinstleri-
schen Phantasie ist. Der Kiinstler muss sich bewusst werden, dass nicht er mit seiner
Kunst die Schonheit erschafft, sondern dass es die Schonheit selbst ist, die die Kunst
erschafft. Da dem Kinstler die Fahigkeit gegeben ist, die Welt zu erkennen, d. h.
durch den Schleier der Héasslichkeit und Gestaltlosigkeit dieser Welt die Schonheit
wahrzunehmen und sie in Symbolen wiederzugeben, wird er zum ,,Weltecho der
Ideen®: Wahre Kunst ist also symbolistisch und zugleich realistisch. Damit steht sie
im Gegensatz zur subjektiven Kunst des Idealismus, die nur den Traumen und Phan-
tasien einzelner Kinstler Ausdruck verlieh, und im Gegensatz zur Kunst des Natura-
lismus, die nur die sichtbaren Dinge dieser Welt, die sichtbare Realitat wiedergibt.
Wahre Kunst dagegen erschaut die Ideen und spiegelt sie wider, sie dringt in das
,»res” ein und gibt so die ,,hdhere Realitat™ wieder.

Die wahre Kunst des Symbolismus durfte die Verbindung zwischen realer und idea-
ler Welt nicht unterbrechen, vielmehr musste sie diese Verbindung erst erkennen und
dann in ihren Werken sichtbar machen. Wie Ivanow und Berdjajew war Bulgakow
Uberzeugt, dass symbolistische Kunst als ,,Briicke” von ,.einer niedrigeren zu einer
hoheren Realitat, ad realiora® fuhrt. Sie sollte alle Phdnomene der irdischen Welt mit
deren ,,himmlischer Quelle” — den Ideen — vereinigen, da ,,durch ihre [der Kunst]
Verbindung mit dem Kosmos, dessen Realitat von der Schonheit gebildet wird, die
Kunst symbolistisch wird“**’. Die symbolistische Kunst lehnt den Kanon nicht ab,
sondern denkt ihn um und erweckt ihn damit zu neuem Leben. Eine Kunst, die weder
Vergnugen bereiten noch Illusionen erschaffen will, bezieht ihre Kraft aus der
Schonheit, die sich im Kunstwerk im Lichte der Ewigkeit zeigt.

Dennoch vermag die Kunst nicht, allein mit ihren Mitteln die Welt real umzugestal-
ten. Selbst der Symbolismus verwirklicht nicht die ,,Realitat in der Schénheit”, denn
er ist lediglich die ,,kennzeichnende Kunst“, deren wahre Symbole jedoch nicht aus-
reichen, die Kunst wirksam zu machen, d. h. ihr die Macht zu geben, die Welt zu
verklaren®,

Bulgakow traute der Kunst zwar zu, das ,,Evangelium der Schonheit* zu verkiindi-
gen. Diese Verkiindigung ist jedoch nur ein ,,Urbild der universellen Verklarung“ **°,

da der Kunst die reale Kraft fehlt, um das Leben in der Schdnheit neu zu erschaffen.

%7 Bulgakow, S., Swet newetschernij (Das nichtabendliche Licht), S. 593.
%% ebd. S. 594.
%9 ebd.



118

Dieser Mangel der Kunst weckt die Sehnsucht des Kinstlers nach dem ,,Leben in
Schonheit”, so dass er versucht, ihre Grenzen zu erweitern. Bulgakow zeigte auf,
dass die bisherigen Versuche der Vereinigung der Kinste, dieses Problem zu l6sen
schon deshalb fehlschlagen mussten, weil sie nur auf das AuRere gerichtet waren, um
ein ,,additives“ Ergebnis herbeizufiihren®**. Eine solche Synthese verstand Bulgakow
als ,,&sthetische Gewalt”, als ,,kunstliche Anhaufung®, die bloR die Oberflache der
Kunst betrifft**. Die wahre Einheit der Kunst sei nicht im Phanomenalen zu finden,
sondern in den Hohen und Tiefen jeder Kunst. Denn nur dort hat sie teil an der abso-
luten Schonheit, nur dort erweist sich jede einzelne Kunstgattung als die ganze
Kunst, als ,,Kunst schlechthin®. Die Teilnahme an der Schénheit und die Inspiration
durch die Schonheit befahigen jeden Menschen, Kunst wahrzunehmen, sie zu emp-
finden. Und obwohl nur wenige Menschen auserwahlt sind, Kunstler zu sein, sind al-
le Menschen berufen, die Kunst durch die Schonheit wahrzunehmen.

Der Kunstler, der die ,,uberreale” Beschaffenheit der Kunst erkennt, wird nicht ver-
suchen, die Realitat selbst zu erreichen, sondern sich damit bescheiden, nach der Re-
alitat zu rufen und dafiir zu beten, ihr so nah zu kommen wie mdglich. So wird die
Kunst der ,,Weg in die kommende Epoche der Schonheit”. Bulgakow setzte diese
kommende Epoche mit der Umgestaltung der Welt gleich, ja sogar mit der Wieder-
kunft Christi.

Bulgakow hielt Kunst fur die Prophetin der Zukunft, weshalb er von ihr als dem ,,al-
ten Testament der Schénheit“ oder ,,Konigreich des kommenden Erldsers* sprach®*.
Er kindigte an, dass die Epoche der Kunst von einer neuen Epoche der Schonheit
abgeldst werde, in der die hochste Hoffnung der Kunst erfiillt wirde, ndmlich die
Vereinigung von Theurgie und Sophiurgie. Die neue Welt wirde dadurch entstehen,
dass Sophia, die die schopferische Kraft weckt, von den Menschen erkannt wirde.
Sophia Ubertragt die gottliche Kraft, die der kosmischen Wirkung des Logos ent-
springt, auf die Welt. Diese Kraft soll die Welt lautern und sie beféhigen, sich aus
dem Chaos zum Kosmos zu erheben. Der Mensch findet sich schlieRlich in der So-
phia wieder, um durch sie die Strahlen des gottlichen Logos zu empfangen und diese
in die Natur zu reflektieren. Da der Mensch ontologisch an der Sophia teilhat, verei-

nigt sich in ihm und durch ihn die Natur mit der Sophia. Bulgakow war (berzeugt,

¥0 ehd. S. 594-595.
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dass Sophia sich in der Welt als Wirtschaft und als Kultur verwirklichen werde, da
das menschliche Schopfertum sowohl im Wissen als auch in der Kultur und Kunst
sophiurgisch® ist***. Es gelingt dem Menschen jedoch weder in der Wirtschaft noch
in der Kunst, die Welt real zu verklaren und umzugestalten. Deshalb soll er sich in
der Welt durch aktives Schopfertum bewéhren, indem er sein eigenes Leben er-
schafft, durch lange, miihevolle Arbeit an sich selbst sein wahres Wesens wiederfin-
det. Bulgakow war berzeugt, dass diese ,,geistige Kunst*, das ,,Schaffen des Lebens
in der Schonheit”, dem der ,,sophiurgische Drang nach der absoluten Schonheit*
zugrunde liegt, einer Atmosphare bedarf, wie es sie nur in der Kirche gibt***. Nur im
Angesicht der Mysterien, die unter der sakralen Inspiration und der Gnade des Heili-
gen Geistes geschehen, werden die Theurgie und Sophiurgie in einem einzigen Akt

der Verklarung sich vereinigen.

3.2.3 Die Umkehrung der Perspektive. Pavel Florenskij: ,,Kunst ist Verdichtung
von Traumen®

Eine neue Richtung erhielt die neuchristlich-asthetische Theorie des Symbolismus im
Werk des russischen Wissenschaftlers, Philosophen und orthodoxen Priesters Pavel
Florenskijs (1882-1937). Wahrend seiner Studienzeit an der mathematischen Fakul-
tat der Moskauer Universitat lernte er um 1900 Andrej Bely kennen, der ihn in die
Moskauer literarischen und religids-philosophischen Kreise einfuhrte. Die Begeg-
nung mit Symbolisten und Philosophen der ,,neuen religidsen Gesinnung* wie Dmit-
rij Mereschkowskij, Nikolaj Berdjajew, Alexander Block oder Wassilij Rosanow
verénderten seine Sicht auf Kunst, Kultur und Religion. Neben seinen erfolgreichen
Studien der Mathematik und der Naturwissenschaften interessierte er sich fur Philo-
sophie, Geschichte und Theologie, die er ebenso intensiv studierte. Nach Abschluss
des Studiums im Jahr 1904 folgte er seiner geistigen Berufung zum Priestertum und
begann seine theologische Ausbildung an der Geistlichen Akademie (dem Priester-
seminar) in Moskau, wo er nach seinem Abschluss von 1906 bis 1918 als Dozent

Philosophiegeschichte lehrte.

2 Die Idee der Sophiurgie fiihrt also den Menschen iber die Grenzen des eigenen Ich hinaus.
¥4 Bulgakow, S., Swet newetschernij (Das nichtabendliche Licht), S.598.
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Wie Bely, lvanow und Bulgakow, mit denen ihn Freundschaft und gleiche Interessen
verbanden, war er ein grolRer Verehrer Solowjews. Beeinflusst von dessen All-
Einheits-Lehre strebte er nach einer Synthese von Religion und Kultur bzw. Theolo-
gie, Philosophie, Kunst und Wissenschaften. Ebenso formten sich unter dem Einfluss
Solowjews seine eigenen Vorstellungen von Theodizee und Anthropodizee. Von So-
lowjews Interpretationen Platons war Florenskij so fasziniert**®, dass er Platons Phi-
losophie zur Grundlage seines eigenen philosophischen Systems machte, das er aber
in der Tradition der russischen Orthodoxie zu entwickeln versuchte. Platon galt ihm
als Vater der russischen Philosophie und Theologie, die seiner eigenen Kulturtypolo-
gie nach in der Tradition der ,mittelalterlichen Kultur* standen. Diese ,,mittelalterli-
che Kultur” charakterisierte er als objektiv, konkret und tiefgriindig und stellte ihr die
»Renaissance-Kultur*“ gegentber, die er als subjektiv, abstrakt und oberflachlich be-
zeichnete. War Platon der Philosoph, der die mittelalterliche Weltanschauung und
den entsprechenden Kulturtyp reprasentierte, so stand Kant fiir den zweiten Kultur-
typ, die Weltanschauung der Renaissance. Florenskij glaubte, dass die ,,Renaissance-
Kultur* um die Jahrhundertwende zu Ende gegangen sei und dass er den Beginn des
neuen, darauf folgenden Kulturtyps wahrnehmen konnte. Diese Idee eines neuen,
kommenden Kulturtypus ging auf die Hypothese seines Mentors Nikolaj Bugajew
(1837-1903) zuriick, eines bedeutenden russischen Mathematikers und Philosophen.
Dessen Hypothese besagte, dass im 20. Jahrhundert ein Paradigmenwechsel eintreten
wirde. Die ,analytische® Weltanschauung der ,,Renaissance-Kultur®, die auf der
Vorstellung einer raumlich-zeitlichen Kontinuitét aller Erscheinungen basiert, sollte
zu Beginn des 20. Jahrhunderts abgel6st werden von den ,,arhythmologischen® Welt-
anschauungen, denen Zufall und Diskontinuitat inbegriffen waren®®. Letztendlich
war Florenskijs philosophisches Weltbild ebenso wie seine Methode des Philoso-
phierens von Bugajews ,,arhythmologischer* Weltanschauung geprégt.

Florenskijs Kunsttheorie lasst sich aus seiner Philosophie ableiten, die auf dem Prin-

zip des ,,globalen Antinomismus* beruht**’. Diesem Prinzip liegt folgende Vorstel-

¥ In seiner beruflichen Tatigkeit als Redakteur der philosophischen Abteilung der Brockhaus—
Enzyklopéadie Ubersetzte WI. Solowjew Platons Werk ins Russische und schrieb mehrere Artikel tiber
die Philosophie Platons.

38 vgl. Maslin, M. (Hg.), Istorija russkoj filosofii (Geschichte der russischen Philosophie), S. 429.

¥ In seinem 1914 verdffentlichen theologischen Hauptwerk ,Die Saule und die Grundfeste der
Wahrheit. Versuch einer orthodoxen Theodizee in zwdlf Briefen* entwickelte Florenskij seine Theorie

des Antinomismus, die zur Basis seiner Philosophie wurde. Siehe dazu: Florenskij, P., Stolp i ut-
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lung zugrunde: Die Philosophie macht das ,,Zeugnis der geistigen Welt* zu ihrem
Objekt. Solche Zeugnisse der Wahrheit erscheinen meist in Formen, die fur den
Menschen noch nicht klar sind und auBerhalb seiner Begriffe liegen. Wenn diese sich
jedoch auf einer ,,verbalen Ebene* zeigen, d. h. begrifflich sind, haben sie den Cha-
rakter von Antinomien. Florenskij ging davon aus, dass alle Wiederspriiche und Ge-
gensatze, aus denen das irdische Leben besteht, nur in der ,,Sphére des Absoluten
aufgeldst werden koénnen. Daher ist eine adaquate Beschreibung dieser Welt nur mit
Hilfe von Antinomien mdglich, weil man so der Wahrheit am néachsten kommt. Also
behauptete er, dass sich das Absolute im erkenntnistheoretischen Bereich in Antino-
mien dufBert, im ontologischen Bereich erscheint es als Sophia, die zwischen spiritu-
eller und materieller Welt vermittelt und die Anwesenheit der geistigen Welt in der
Realitat bezeugt, im psychologischen Bereich erscheint die ideale Welt in Gestalt des
menschlichen Traums. Im Bereich der Religiositat duRert sich das Absolute entweder
als individuelle mystische Erfahrung, die in der Wahrnehmung der Schonheit — und
somit auch der Kunst — besteht, oder als kollektive Erfahrung, die im sakralen Kult
verwirklicht wird, dessen wesentlicher Bestandteil wiederum die Kunst ist.

Demnach ist die Kunst eine Ausdrucksform der absoluten Wahrheit, also ein Aus-
druck Gottes. Auf diese Weise verband Florenskij &sthetische Phdnomene mit der
Erkenntnis der Wahrheit. Wahre Erkenntnis wiederum ist als die ,,reale Vereinigung
(des Subjekts) mit der Wahrheit” zu verstehen, die nur ,,durch die Erneuerung des
Menschen®, d. h. durch seine reale Veranderung oder ,,Vergoéttlichung® seines We-
sens geschehen konnte, und zwar durch das ,,Empfangen der Liebe als gottlicher

«348

Substanz“**. Wahre Erkenntnis ist nach Florenskij ,,nur in der Liebe mdglich®, wor-

unter er — weniger im psychologischen Sinne, als ontologisch — die ,,reale Vereini-

werschdenije istiny. (Die S&ule und die Grundfeste der Wahrheit. Versuch einer orthodoxen Theodi-
zee in zwolf Briefen), Moskau 1914 S. 1-165; AuBerdem zu Florenskijs Prinzip des Antinomismus
als Leitprinzip seines Denkens siehe: lerodiakon Andronik (Trubatschow) ,,Osnownyje tscherty
litschnosti, dzizn i twortschestwo swjaschennika Pavla Florenskogo“ (Wesensmerkmale der Persén-
lichkeit, Leben und Werk des Priesters Pavel Florenskij) // Schurnal Moskowskoj Patriarchii (Zeit-
schrift des Moskauer Patriarchats), 1982, N 4, S.13.

8 Florenskij, P., Stolp i utwerschdenije istiny. Opyt prawoslywnoj teodizei w dwenadzati pisjmach
(Die Saule und die Grundfeste der Wahrheit. Versuch einer orthodoxen Theodizee in zwdlf Briefen),
Moskau 1914 (UMCA-PRESS Paris 1989), S. 74.
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gung”“ eben dieses substantiell verénderten, ,,vergoéttlichten” erkennenden Subjekts
mit dem Objekt seiner Erkenntnis verstand®*°.

Wie das ,,Leben des Geistes* einer einzigen ontologischen Quelle entspringt, so sind
auch die drei Bestandteile der metaphysischen Triade — Wahrheit, Giite, Schonheit —
drei Ansichten nur einer Seinsart. Daraus ergibt sich, dass der sakrale Akt in einer
ontologischen Einheit von Erkenntnis, Liebe und Erneuerung besteht, die wiederum
eine gnoseologische, ethische und asthetische Dimension hat. Denn ,,was fir das er-
kennende Subjekt die Wahrheit ist, das ist dessen Liebe fur das Objekt der Erkennt-
nis und fiir den Beobachter ist die Erkenntnis — die Schénheit“**°. Florenskij zufolge
gibt es bereits auf Erden die ,,lebenden Augenzeugen* der ,,geistigen Welt“, die As-
keten, die aufgrund ihrer personlichen religiésen Ubungen fahig werden, in jeder Er-
scheinung die gottliche Schonheit zu sehen. Deshalb wurde in der orthodoxen
Patristik Askese immer als Kunst gewertet, ja als ,,Kunst aller Kiinste*, deren wich-
tigstes Ziel nicht ,,Philosophia®, die Liebe zur Weisheit, sondern ,,Philokalia“, die
Liebe zur Schonheit war. Durch sein unermudliches Streben nach dem ,,Leben in be-
dingungsloser Schonheit” gelingt es dem Asketen, bereits im irdischen Leben die
Grenze zu Uberschreiten, die die reale von der idealen Welt trennt. Da das auf dem
asthetischen Wege geschieht, in der Liebe zur Schonheit, erhebt er sich zur Sophia,
die als gottliche Liebe und Weisheit beide Welten vereinigt.

Ihrem ontologischen Rang nach hielt Florenskij Sophia fir das hochste Geschopf
Gottes. Allerdings trifft der Ausdruck Geschopf nicht wirklich den Schwebezustand
des Uberganges vom Schopfer-Gott zu seiner Schopfung, in dem Sophia existiert, d.
h. sie ist nicht mehr Gott, aber noch nicht sein Geschopf. Sie hat Anteil an der Drei-
faltigkeit Gottes, ndmlich durch die Liebe Gott-Vaters sowie die Nahe des gottlichen
Logos, dem sie ihre schopferische Kraft verdankt. Auf3erhalb dieser Verbindung
spaltet Sophia sich in die vielen ,,Ideen der Schopfung®, durch die sie sich in der
dinglichen Welt“ verwirklicht®™'. Das heif}t aber nichts anderes als, dass die Sophia
in der von Gott geschaffenen Welt in unterschiedlichen Gestalten erscheint: Sie
durchleuchtet den Menschen und weist so auf seinen gottlichen Ursprung hin — als
Urbild Gottes; in Jesus Christus ist sie sein Leib, der den gottlichen Logos verkor-

pert; in der Kirche bewirkt Sophia die Vergeistigung derer, die ernsthaft danach stre-

349 ehd.
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ben, in sich das Urbild wiedererstehen zu lassen; als Heiliger Geist erscheint sie in
der Welt nur als unbefleckte und jungfrauliche Gestalt, als Jungfrau Maria, als Got-
tesmutter. Diese Vielgestaltigkeit der Sophia entspringt ihrer urspriinglichen, ewigen,
unverénderlichen Schonheit, die die geistige Schonheit ist. Deshalb ist Sophia die
geistige Grundlage des Menschen und der irdischen Welt, ja der ganzen Schopfung
und zugleich das Wesen aller Schonheit®*%.

Da die Sophia das erste und zugleich subtilste Werk Gottes ist, verkorpert sie in der
von Gott geschaffenen Welt die schopferische gottliche Energie und ist somit die
Quelle jeder Kunst. Deshalb ist sie ein wesentlicher Bestandteil der Asthetik Flo-
renskijs.

Florenskijs Kunstauffassung®> ist von Platon beeinflusst, was sich besonders an sei-
ner Vorstellung vom menschlichen Schépfertum zeigt. Diese beruht auf Platons
Gleichnis iiber den Aufstieg der Seele zur absoluten Schonheit®*. Demnach kommt
das Schopfertum des Menschen als Folge der Seelenwanderung zustande, wenn die
Seele aus der materiellen Welt in die Welt der Ideen emporsteigt. Dort erschaut sie
die ewigen Noumena aller Dinge und nimmt bei ihrer Rickkehr die Erinnerung mit
in die Welt der Phdanomena. Nun behauptet Florenskij, dass eine solche Wanderung
der Seele ublicherweise im Traum stattfindet, da sich der Traum an der Grenze bei-
der Welten abspielt, sie von einander trennt, zugleich aber miteinander verbindet. Je
nach ihrem Anteil an der realen oder idealen Welt unterscheidet Florenskij Morgen-
und Abendtrdume. Die Abendtraume sind psychophysiologischer Natur, da sie Ein-
driicke wiedergeben, die die Seele tagstber empféangt. Die Morgentrdume sind mys-
tischer Natur, da sie die Erinnerungen wiedergeben, die die Seele von ihrer Reise in
die héhere Welt mitbringt. Abendtraume sind also das Resultat des ,,Aufstiegs der
Seele” von der irdischen zur himmlischen Sphére, Morgentrdume resultieren aus dem
~Abstieg der Seele®. Beide verkorpern den Ubergang von der einen Welt in die ande-
re und sind Symbole der gerade verlassenen Sphare®®.

Florenskij behauptet nun, dass das Wesen des menschlichen Schépfertums in einem

Prozess besteht, der diesen Traumen analog ist*>®. Deshalb bezeichnet er die Kunst

%2 ebd. S. 351.

*3 Die kunsttheoretischen Ansichten Florenskijs sind am besten in seinen spateren Schriften ,,Die I-
konostase* (1918) und ,,Die umgekehrte Perspektive* (1922) dargestellt

4 In den Dialogen Symposion und Phaidros entwickelte Platon seinen Seelenmythos.

%3 Florenskij P., Ikonostas (Die lkonostase), Moskau 2000, S. 521-530.
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als ,,verdichteten Traum“**”. Dementsprechend unterscheidet er zwei Richtungen der
Kunst, die auf der Symbolik des Aufsteigens und Absteigens beruhen. Die Symbole
des Aufsteigens verkdrpern das Verlassen der irdischen Welt, weshalb sie nur als
geistig leere Attribute unserer irdischen Existenz zu verstehen sind. Jene sind fiir den
Kinstler nicht von groRem Belang, weil sie keine wahren Offenbarungen sind. Wah-
re Kunst kann nur auf der Symbolik des Absteigens beruhen, da diese sich aus der
mystischen Erfahrung herauskristallisiert™®.

Die Kunst, die auf der Symbolik des Aufsteigens beruht, wertete Florenskij ab. Er
bezeichnete sie als Naturalismus, da nur imstande sei, das ,,0de Gleichnis des tagtag-
lichen Lebens®, den , Trugschein der Realitat* darzustellen. Somit reduzierte er die
asthetische Bedeutung des Aufsteigens™®.

Die andere Kunst jedoch, die auf der Symbolik des Absteigens beruht, erhob er zur
»>wahren Kunst“, die er Symbolismus nannte, da sie die wahre geistige Erfahrung in
Symbolen darstellt. Da diese Symbole Ausdruck der Wahrheit seien, sei die symbo-
listische Kunst ebenso , tief realistisch“>®. Die byzantinischen und altrussischen Iko-
nen waren fur Florenskij das beste Beispiel einer solchen realistischen Kunst und
zugleich die besten Gottesbeweise. So hielt Florenskij den Satz: ,,Es gibt Rubljows
Ikone der Dreifaltigkeit, also gibt es Gott* flr den iberzeugendsten philosophischen
Gottesheweis®. Seiner Meinung nach ist wahre Kunst realistisch und ihre héchste
Aufgabe besteht nicht darin, ,,neue Realitaten* zu erfinden, sondern einzig und allein

darin, die ewige Wahrheit zu erkennen und darzustellen.

®7 Dieser Gedankengang erinnert an C.G. Jungs Methode, seelische Phanomene mit kultur- und geis-
tesgeschichtlichen Phdnomenen zu beleuchten.

8 Elorenskij griff hier auf W. Ivanows asthetische Theorie des ,,Aufsteigens und Absteigens“ zuriick.
In seinem 1905 veroffentlichen Artikel ,,Uber das Absteigen® hatte Ivanow das Aufsteigen gedeutet
als Trennung vom Irdischen, als Erlebnis des Tragischen und Erhabenen. Das Absteigen bot fir ihn
die einzige Mdglichkeit, die Erfahrung der Schonheit zur Erkenntnis werden zu lassen: Denn ,,die Ka-
tegorien der irdischen Schonheit* sind fiir den Menschen zur Erkenntnis der héchsten Schonheit un-
verzichtbar. So behauptete lvanow, dass die Seele von jedem &sthetischen Erlebnis erst verlockt und
dann aktiviert wird, vom Personlichen ins ,,Uberpersonliche aufzusteigen. Das Absteigen hingegen,
das auf die Anschauung der Schonheit folgt, deutete er als ,,das Prinzip der kiinstlerischen Inspirati-
on“, das die Seele zu dem Idealen bekehrt. Siehe: Ivanow, W., O nischoschdenii (Uber das Abteigen)
Il lvanow, W., Gesammelte Werke, Brissel 1972, Bd. 1, S. 824-829.

%9 Florenskij, P., Ikonostas (Die Ikonostase), S. 531.
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In diesem Zusammenhang sprach Florenskij von dem ,,Antlitz*, das nach orthodoxer
Auffassung von der Schopfung die ,.essentielle Grundlage aller Dinge* ist*®?. Es ist
die ideale sichtbare Gestalt, die Gott fir jedes Geschopf vorgesehen hat, die Gestalt,
in der der Mensch als Geschopf Gottes zum ewigen Leben auferstehen wird. So be-
hauptete Florenskij, dass das menschliche Gesicht zur Maske bzw. Larve werden
kann, die die wahre Natur des Menschen verbirgt, dass es jedoch durch Askese, inne-
re Lauterung zum ,,Antlitz* wird, das ,,zur Erscheinung gebrachte geistige Wesen-
heit“ ist **®. So sind die Ikonen der Heiligen letztlich nichts anderes als die Sichtbar-
machung des ,,Antlitzes”, das bei den Heiligen bereits wahrend ihres irdischen Le-
bens zur Vorschein kommt und auf Ikonen verewigt wird>*“.

Wahre Kunst tiberwindet also den naturalistischen, sinnlichen Schein und offenbart
in der Realitat das Dauerhafte, Unwandelbare, das Allgemeingiiltige. Florenskij hielt
die Kunst fur eine der vollkommensten menschlichen Tatigkeiten, weil sie seiner
Meinung nach der Theurgie am néchsten steht, die er traditionsgemaf fir die hdchste
Form menschlichen Schépfertums hielt und darum auch fir die wichtigste Aufgabe
des menschlichen Lebens®®. Urspriinglich hatte die Theurgie der einheitlichen Kul-
tur zugrundegelegen, bevor diese in viele einzelne Bereiche zerfiel. Das Wesen der
Theurgie ging danach auf die Kunst (ber. Seitdem ist es deren wichtigste Aufgabe,
die Wirklichkeit zu veréndern.

Allerdings war Florenskij der Meinung, dass die Kunst nicht nur eine eigenstandige

menschliche Tatigkeit ist, sondern auch eine Eigenschaft, die in jeder Art von

%2 ebd. S. 534ff.

%3 Hier setzte Florenskij einerseits Antlitz mit der Idee Platons gleich, andererseits jedoch nahm er
Bezug auf Goethe, wenn er an anderer Stelle vom Antlitz als Perwojawljenije, d. h. ,,Urphdnomen*
sprach: ,,Wenn das Haus des Seligen Sergij das Gesicht Russlands ist, zur Erscheinung gebracht durch
die Meisterschaft hoher Kunst, dann ist der Griinder sein Urbild, das Urbild dieses Bildes Russlands,
das Urphanomen (Perwojawljenije) Russlands, mit Goethe gesagt, oder in unserer eigenen Termino-
logie, sein Antlitz [...] die reinste geistige Erscheinung.” Dazu siehe: Florenskij, P., Troize-Sergijewa
Lawra i Rossia (Das Dreifaltigkeitskloster des Heiligen Sergius und Russland) // Gesammelte Werke
,»Christianstwo i kultura®, Moskau 2001, S.492.

%4 Das russische Wort fiir Ikone ist ,,Lik“, was nichts anderes als ,,Antlitz* bedeutet. Florenskij, P., Is
bogoslowskogo nasledija (Aus dem theologischen Nachlass) // Bogoslowskije trudy. 17 (Theologische
Werke. 17), Moskau 1977, S. 141.

%3 ebd. S. 105; Des Weiteren verglich Florenskij die Theurgie mit der Leiter, auf der Gott herabsteigt,
um in der Welt die Materie zu verkléren, und auf der dann der so erleuchtete Mensch in den Himmel

aufsteigt.
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menschlicher Té&tigkeit einzutreffen ist. Ausgehend vom Resultat bzw. Produkt der
Tatigkeiten unterschied er drei Arten menschlicher Aktivitdten: die praktische, die
»Instrumenten-Maschinen produziert, die theoretische, die Theorien entwickelt und
die liturgische, die ,,.Swjatyni“ (Sakramente, Gnadenmittel) hervorbringt. Alle drei
Aktivitaten sind auf die Kunst angewiesen. Die theoretischen und liturgischen Akti-
vitaten brauchen die Kunst des Wortes, die liturgischen und praktischen benétigen
auflerdem auch die bildenden und plastischen Kiinste. Die Kinste ihrerseits sind
wiederum auf diese drei Téatigkeitsarten angewiesen, um ihre eigene Funktion zu er-
fullen. Kunst als Eigenschaft verwirklicht sich am besten und am tiefsten in liturgi-
scher Aktivitat>®.

Theurgie als eigentliches Ziel der Kunst besteht in der realen Veranderung der Wirk-
lichkeit. Allerdings verstand Florenskij unter Wirklichkeit eine ,,besondere Form der
Organisation des Raumes®. Deswegen ist es Aufgabe der Kunst sowie jeder Kultur,
den Raum umzugestalten®®’. Dementsprechend miissen sich die drei Tatigkeitsarten
des Menschen auf den Raum beziehen. Florenskij bezeichnet den Bereich der prakti-
schen Tatigkeit als ,,Raum der Lebensbeziehungen* und die Gestaltung dieses Rau-
mes als Technik. Den Bereich der theoretischen Tatigkeit nannte er den ,,Raum des
Denkens* und dessen Gestaltung die Wissenschaft. Den dritten Raum, den der Litur-
gie, deutete er als ,,den kinstlerischen Raum*, dessen Gestaltung die Kunst ist. Die-
ser Raum liegt zwischen den beiden anderen Raumen, weil er an beiden Anteil hat>®.
Das Besondere an diesem Raum ist, dass hier das theurgische Ziel der Kunst erreicht
wird, indem das Absolute sich im Hier und Jetzt offenbart. Die Gestaltung dieses
Raumes war fur Florenskij von besonderem Interesse. Dabei ging es ihm nicht um
die kunstlichen Spiele der menschlichen kreativen Phantasie, sondern um die Selbst-
offenbarung des Absoluten, das sich — mittels Kunst — in der Welt zeigt.

Kunstwerke sind nach Florenskij ,.einheitliche* und ,,lebendige* Organismen, deren
einzelne Elemente in einem funktionalen Zusammenhang stehen, da jedes Element
dem Zweck des Ganzen dient. Form und Farbe, Linie, Licht oder Klang sind nicht als
einzelne Elemente von wesentlicher kinstlerischer Bedeutung, sondern erst in ihrer

Beziehung zueinander, in ihrer Verbindung zum Ganzen. Innerhalb dieses Ganzen,

%% ebd. S.108

%7 Florenskij, P., Analis prostranstwennosti w chudoschestwenno-isobrasitelnych proiswedenijach
(Analyse der Raumlichkeit in den Kunstwerken) // Florenskij, P., Statji po iskusstwu (Die Artikeln
Uber die Kunst), Paris 1985, Bd. 1, S. 320.

%8 ebd. S. 317.
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lasst sich jedes Element zugunsten des gemeinsamen Sinns verandern und verfor-
men, wobei die schopferische Kraft und Energie des Kinstlers in das Kunstwerk ein-
geht und in allen seinen Elementen bleibende Spuren hinterlasst. Auf diese Weise
wird das Kunstwerk lebendig, wird ein ,,nie versiegender, ewig sprudelnder Quell
des Schopfertums**® als der kreativen kiinstlerischen Energie, um dann sozusagen
als eigenstandige Personlichkeit seinen Schopfer — den Kinstler — zu Gberdauern.
Das Kunstwerk muss tberleben, muss weiter leben, um seine Wirkung auf die geisti-
ge Atmosphare der Kultur entfalten zu kénnen.

Die ,,aktive geistige Substanz* jedes wahren Kunstwerks zeigt sich in der Struktur
seines Raumes, die zugleich die ,,innere Struktur seines Wesens* sichtbar macht>"°.
Es ist die besondere, geistige Art der Raumgestaltung, die die Kunst von den Gbrigen
menschlichen Tatigkeiten unterscheidet. Auch die einzelnen Kunstgattungen unter-
scheiden sich voneinander dadurch, wie sie den Raum gestalten, was jedoch nicht
ausschlief3t, dass sie gemeinsame Elemente haben kénnen wie Melodie oder Rhyth-
mus, Formen oder Farben. Nach Florenskijs Klassifikation gehdren Architektur,
Skulptur und Theater in den Bereich der Technik; Poesie und Musik in den Bereich
der Wissenschaft. Allein Malerei und Graphik tragen den Namen ,,Kunste* zu Recht,
denn nach Florenskij kann es dem Kiinstler nur in diesen beiden Gattungen gelingen
seine Visionen von ,,Realitat* zu verwirklichen. Auch Malerei und Graphik unter-
scheiden sich wieder durch die Prinzipien ihrer Raumgestaltung: Die Graphik er-
schafft einen ,,aktiven Raum*, d. h. dass ein solcher Raum bewegt ist und die Rich-
tungen dieser Bewegung durch Linien entstehen. Die Malerei dagegen erschafft ei-
nen ,,passiven Raum*, der durch die Auftragtechnik der Farben entsteht, durch Farb-
flachen, die selbst keine Aktivitaten symbolisieren®”*.

In einer weiteren, kulturtypologisch bedingten Klassifikation der Kunst stellte Flo-
renskij die Kunstgattungen als Trager der Weltanschauungen verschiedener Epochen

vor. Demnach ist die Olmalerei Ausdruck des ,renaissance-katholischen® Weltbil-

%9 Florenskij, P., Chramowoje dejstwo kak sintes iskusstw // Florenskij, P., Christianstwo i Kultura
(Christentum und Kultur), Moskau 2001, S. 509.

3% Florenskij, P., Analis prostranstwennosti w chudoschestwenno—isobrasitelnych proiswedenijach
(Analyse der Raumlichkeit in den Kunstwerken) // Florenskij, P., Statji po iskusstwu (Die Artikeln
Uber die Kunst), S.317ff.

3% Florenskij konnte nicht umhin die Ausdruckskraft der gemalten Raumes zu wiirdigen, und so cha-

rakterisierte er den antinomisch mit dem Begriff ,,aktive Passivitat".
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des, die Graphik Ausdruck des Protestantismus, die Ikonenmalerei Ausdruck der or-
thodoxen Metaphysik®2.

In der byzantinischen und der altrussischen orthodoxen Kunst ging es darum, die me-
taphysischen Grundlagen des Lebens darzustellen. Die Kunst der Neuzeit dagegen
legte seit der Renaissance ihren Schwerpunkt hauptsachlich auf die Erscheinungs-
formen des Lebens. Florenskij hielt die Sékularisierung der Kultur und deren sukzes-
sive Befreiung von Religion und Gott flr die Ursache dieser Verdnderung. Die Welt-
anschauung der Neuzeit mit ihrer Bewunderung und Verherrlichung des Vergéngli-
chen dieser Welt wird durch die OI- und Leinwandmalerei besonders treffend repra-
sentiert, da die kinstlerischen Mittel dieser Gattung besonders geeignet sind, die
menschlichen Sinne zu affizieren. Die graphischen Kiinste hingegen eignen sich be-
sonders dazu, den ,rationalen Geist” der protestantischen Kultur zu reprasentieren,
weil die protestantische Graphik, abstrakt und geftihllos, ausschlieBlich den Gesetzen
des Verstandes folgt®”. Erst in der orthodoxen Ikonenmalerei kommt die Kunst zur
Vollendung, da sich in ihr die beiden anderen Gattungen, Malerei und Graphik, ver-
einigen.

Florenskij sah in der beginnenden kulturellen Epoche seiner Zeit eine bedeutungsvol-
le Verbindung mit der einheitlichen christlichen Kultur des Mittelalters, und zwar
mit der Orthodoxie, die er in Einklang mit der romantischen Tradition als wichtige
Grundlage der kinftigen ,,neuen Geistigkeit* verstand. So sollte in dieser neuen Epo-
che der Gottesdienst wieder die ihm gebiihrende Bedeutung bekommen — als geisti-
ger Kern des sakralen Kultes, der fir Florenskij die Bedeutung eines realen Treff-
punktes beider Welten hat. Im Kult treffen sich ,,das Immanente und das Transzen-
dente, das Himmlische und das Irdische, das Diesseitige und das Jenseitige, das Ver-
gangliche und das Ewige, das Bedingte und das Unbedingte“*’, das heiRt, dass hier
das Menschliche dem Géttlichen begegnet. Dadurch wird der Mensch geldutert und
verklért, da seine Gefiihle im Gottesdienst, im kultischen Geschehen auf die kosmi-
sche Ebene gehoben werden®”. Die Teilnahme am Gottesdienst ist fiir den einzelnen

deshalb so wichtig, weil hier die schopferischen Krafte frei werden, die jedem Betei-

372 Florenskij P. Ikonostas (Die Ikonostase), S. 574-583.

373 Florenskij unterschied hier die protestantische Grafik, die fur ihn ,,aufs tiefste mit der deutschen
Philosophie verbunden* sei, von der katholischen Graphik, in der er eine auffallende Ahnlichkeit mit
der Olmalerei zu sehen glaubte. Siehe dazu: Florenskij, P., Ikonostas (Die Ikonostase), S.578f.

3 Florenskij, P., Is bogoslowskogo nasledija (Aus dem theologischen Nachlass), S.89.

%7 ebd. S. 137
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ligten die Chance bieten, sich zu 6ffnen und aus der ,,subjektiven Selbstverschlos-
senheit* herauszutreten, um an der ,,absoluten objektiven Realitat“ — also dem Gott-
lichen — teilzuhaben und so den eigenen Platz im Universum zu finden®™® .
Florenskijs Philosophie des Kultes ist deshalb von Belang, weil er von hier aus sei-
nen Begriff des Symbols entwickelte. Er behauptete, jedes Symbol sei antinomisch,
weil es eine semiotische und eine ontologische Natur habe®”’. Das Symbol ist also
sozusagen Bindeglied zweier Welten: der einen Welt gehort es dinglich an, auf die
andere Welt weist es hin. Daruber hinaus hat jedes Symbol Anteil an der geistigen
Kraft bzw. der Energie des Absoluten, flir das es steht, und bildet so mit diesem eine
innere Einheit’®. Bezogen auf die Kunst bedeutet das, dass die Darstellung mit der
dargestellten Wabhrheit eine innere Einheit bilden muss, namlich im Symbol, in dem
die Idee zur Materie wird.

Um das zu verdeutlichen, verweist Florenskij auf die orthodoxe Kathedrale als Sym-
bol fiir das Aufstreben ins Himmlische®”. Das betrifft nicht nur die Architektur, son-
dern auch die Raumgestaltung, die Mysterien, die Priester und kultischen Gegens-
tdnde. Der ganze Raum wird von einer Bewegung bestimmt, die vom Materiellen
zum Geistigen flhrt. Ziel der Bewegung ist die Begegnung beider Welten in der Iko-
nostase, die Florenskij als ,,Grenze zwischen Himmel und Erde* bezeichnete d. h.
zwischen dem geistigen Zentrum der Kathedrale — dem Altar — und dem materiellen
Bereich. Die Wand der Ikonostase besteht aus den Antlitzen der zahllosen Heiligen,
die in den Ikonen verewigt sind als ,,sichtbare Zeugen der unsichtbaren Welt*. Sie
sind Symbole der Vereinigung beider Welten. Die Ikonostase ist also eine lebendige
Wand, gebildet aus Heiligen, die vor dem Thron Gottes beten und dem Menschen die
gottliche Wahrheit offenbaren. Da aufgrund ihrer seelischen Tréagheit nicht alle Men-
schen die ,,geistige Sehkraft* besitzen und ohne Hilfe in die hohere Sphare schauen
konnen, miissen sie von den Ikonen an die spirituelle Welt erinnert werden. Deshalb
dient die Ikonostase als ,,spirituelle Kriicke* fir die ,,geistig Blinden®“. Die farbigen
Darstellungen der Heiligen durchlochern gleichsam die blickdichte dingliche Wand
der Ikonostase und werden zu Fenstern ins Jenseits. Die wahre Bedeutung und
hochste Aufgabe der Ikone besteht darin, einerseits ,,spirituelle Krucke* zu sein, das

%% ebd. S. 186

%" ebd. S. 106

%78 Florenskij P. Empirea und Empiria / Bogoslowskije trudy. 27 (Theologische Werke. 27), Moskau
1986, S. 314.

3 Hier und weiter in diesem Absatz siehe: Florenskij, P., Ikonostas (Die Ikonostase), S. 540— 547
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ist der Anteil an der irdischen Welt, andererseits ,,Fenster zu Gott“ zu sein, das ist die
Verbindung zur idealen Welt. Dartber hinaus aktiviert die Ikone im Sinne von Pla-
tons Seelenwanderung die Erinnerung an die hthere Welt: Sie birgt in sich ein ,,ver-
schlusseltes Schema®, das nach Florenskij asthetische und zugleich sakrale ,,Rekon-
struktion* der geistigen Erfahrung ist.

Aus all diesen Grinden hielt Florenskij die Ikone fur den Gipfel der Kunst. Aller-
dings warnte er davor, den spirituellen Aspekt zugunsten des dsthetischen zu ver-
nachléssigen. Die Ikone ist in erster Linie Symbol und teilt mit allen Symbolen das
gleiche Schicksal, ndmlich zu sein, wofr sie steht: Der Ikonenmaler erdichtet nichts,
er stellt nichts dar, er nimmt lediglich den Schleier fort, der unser geistiges Auge
triibt, er 6ffnet gleichsam den Vorhang, hinter dem sich das Original befindet®®.

Da sich die Ikonenmalerei als hochste Kunstgattung nur mit den wesentlichen Din-
gen des Lebens befasst, gibt sie die ,,konkrete Metaphysik des Seins* wieder®®".
Nichts darf in der Ikonenmalerei dem Zufall Gberlassen werden, weil zufallige Ele-
mente die Wahrheit triiben wirden, die der Ikone innewohnt. Zwar kdnnen in den
Ikonen Zufalligkeiten auftreten, etwa aufgrund von Fehlern des Ikonenmalers, sie
durfen jedoch nicht deren Inhalt bestimmen. Um Fehler zu vermeiden, wurden friiher
die Ikonen in Gemeinschaftsarbeit hergestellt, denn nur zusammen, einander standig
beobachtend und korrigierend, konnten die Maler das beste Resultat erreichen, ndm-
lich die Darstellung der ,,ungetribten Wahrheit“. Die wichtigsten Kriterien dieser
»,ungetribtheit” sind also erstens die geistige Erfahrung des Kiinstlers und zweitens
der Kanon der Ikonemalerei.

Die eigene geistige Erfahrung des Kinstlers ist so wichtig, weil sie den Wahrheits-
grad der Ikone direkt beeinflusst. So sind gerade die Heiligen dazu pradestiniert, I-
konen entweder selbst zu malen oder ihre geistigen Visionen den Ikonenmalern de-

tailgetreu weiterzugeben®.

%0 Aufgrund seiner Forschung leitete Florenskij die Ikone von der &gyptischen Totenmaske ab, die ei-
ne dhnliche metaphysische Verbindung mit dem dargestellten Verstorbenen beansprucht. Dazu siehe
Florenskij, P., lkonostas (Die lkonostase), S. 622-623; vgl. Zaloscer, H., Vom Mumienbildnis zur
Ikone, Wiesbaden 1969.

! Florenskij, P., Ikonostas (Die Ikonostase), S. 584.

%2 Florenskij wies darauf hin, dass viele Ikonenmaler des Altertums Philosophen genannt wurden,
obwohl sie kein einziges theoretisches Wort jemals geschrieben haben sollen: Sie ,,philosophierten mit
ihren Handen und Farben* vgl. ebd. S. 616.
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Der Kanon dient dazu, die geistige Erfahrung der Ikonenmaler zu tradieren, die sie
entweder aus eigenen Visionen oder aus dem Umgang mit den heiligen Vatern
schopften. Im Kanon werden die ,,geistigen Vorschriften der heiligen Véter* fir die
»rechniker* der Ikonenmalerei festgelegt. Im Gegensatz zur modernen Kunstauffas-
sung, die jeden Kanon als einschréankend ablehnt, hielt Florenskij den Kanon in der
Malerei fiir die héchste Errungenschaft beziliglich der wahren Kunst. Da im Kanon
die kollektive geistige Erfahrung vieler Generationen von Visiondren ihren Nieder-
schlag findet, nimmt der Kiinstler, der im Rahmen des Kanons arbeitet, automatisch
am Wert dieser Erfahrung teil. Das erspart ihm nicht nur Zeit und Kraft, sondern gibt
ihm auch neue schopferische Energie. In den Ikonen geht es einzig um die Wahrheit.
Und nur die Wahrheit und nicht die Form ist fur die Kirche von Interesse. Da diese
Wahrheit jedoch nur in einer bestimmten Form materialisiert, d. h. zum Symbol wer-
den kann, ist es wichtig, den Kanon exakt einzuhalten. Die moderne Kunst jedoch,
die gerade nach neuen Formen sucht, kann das nicht leisten. So spielt es auch keine
Rolle, welcher Kinstler zuerst die Wahrheit entdeckt, wichtig ist nur, dass er sie auf-
zeigen kann. Und das kann nur der Kunstler, der den Kanon befolgt, weil er mit der
Erkenntnis zugleich die Kraft erhélt, die ,,wahre Realitat* darzustellen. Aus der Ab-
weichung vom Kanon koénnen nur subjektive Zufalligkeiten hervorgehen, d. h., dass
der betreffende Maler sich von den realen Errungenschaften des kollektiven mensch-
lichen Geistes ausschlief3t, was ihn von der objektiven Wahrheit entfernt. Daraus fol-
gerte Florenskij, der Kanon sei keine ,,geistige Einschrdnkung®, die die schopferische
Kraft des Kunstlers reduziert, sondern ,,geistige Befreiung®, die das Schépfertum erst
aktiviert. Der wahre Kunstler darf nicht seine eigene Sicht verbildlichen, sondern al-
lein die Wahrheit®®®. Und der Kanon gibt dem Ikonenmaler alle Anweisungen, die
notig sind, um die Wahrheit zu erkennen und wiederzugeben. Es war Florenskij ein
Anliegen, die Bedeutung des Kanons herauszustellen, weshalb er die kanonische I-
konenmalerei genau analysierte. Akribisch erfasste er das ganze System der im Ka-
non festgelegten kunstlerischen Mittel, ohne dabei auch nur das kleinste Element

auszulassen: Komposition, Raumgestaltung, Figuren, Posen, Gestik, die vorhandenen

33 Florenskij war tber die zeitgendssische Neigung der russischen kirchlichen Kunst besorgt, den Ka-
non nicht mehr so genau zu beachten, ja auf diesen sogar ganz zu verzichten. Folglich bezweifelte er,
dass sogar solche hervorragenden Maler seiner Zeit wie Wrubel, Wasnezow oder Nesterow in ihren
vielen neuartigen Ikonen, die sie unter anderen auch fir die Kiewer Wladimir-Kathedrale geschaffen
hatten, Wahrheit offenbaren.
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Gegenstande, die Formen, Farben, Material, Licht usw. — alles ist von besonderer
Bedeutung, alles Resultat jahrhundertelanger geistiger Arbeit.

Das System des Kanons beruht auf der Grundlage der Metaphysik und der Gnoseo-
logie, die Florenskij fur eine ,,natiirliche Art* hielt ,,die Welt zu sehen und zu verste-
hen“*®. So glaubte er in jeder Ikone eine genaue Darstellung des ganzen Seins zu
treffen®®. Er verglich den Prozess des Ikonen-Malens mit dem Prozess der gottlichen
Schopfung: Bereits im Vorgang des Malens einer lkone werden alle Schritte der
Weltschdpfung wiederholt. Der Maler beginnt — wie der Gott-Schopfer — mit der Er-
schaffung des Lichts in Form des Goldgrundes und schreitet in seiner Arbeit stets
»aus dem Dunklen ins Helle bzw. vom Dunkel zum Licht* voran, so dass er seine
Darstellungen quasi aus dem Nichts erschafft. Auf dem Goldgrund stellt er zunachst
alle Gegensténde dar, wie Landschaft, Tiere, Architektur und die bekleideten Korper-
teile der dargestellten Personen, die laut Kanon zu den ,,vorpersonlichen* Bildele-
menten (dolitschnoje pissmo) gehodren. Erst dann werden die Personen dargestellt,
Gesichter, Hande und FuRe, also die unbekleideten Korperteile, die laut Kanon ,,per-
sonliche” Bildelemente (litschnoje pissmo) sind.

Florenskij meinte, dass sich in dieser kanonischen Unterscheidung in ,,vorpersonli-
che* und ,,personliche* Bildelemente die mystische Tradition der orthodoxen
Patristik mit ihrer Auffassung des Seins als urspriingliche Harmonie von Mensch und
Natur zeigt, die in der neuzeitlichen Malerei zerstort wurde. In der Ikone sind
Mensch und Welt zwar untrennbar verbunden, aber nicht identisch oder gleichge-
stellt, wie in der neuzeitlichen Malerei, die in viele gleichberechtigte Gattungen zer-
fiel wie Portrét-, Genre- oder Landschaftsmalerei. Wahrend in der Portratmalerei der
Mensch aus der Welt entfernt wird, wird in der Landschafts- oder Genremalerei die
Umwelt verabsolutisiert. In beiden Fallen sah Florenskij die Gefahr einer ,,Entgeisti-
gung“ der Kunst, die zu ihrem Niedergange fuhrte.

Die Analyse der kanonischen Ikonenmalerei bestatigte Florenskij in seiner Uberzeu-
gung, dass in der Ikone nichts dem Zufall tberlassen werden darf, von den Mafen
der Holztafel, ihrer Grundierung, den Bestandteilen der Farbe und des Firnis bis zur
Anzahl der dargestellten Personen und ihrer Konfiguration, da alles eine tiefe onto-

¥ Diese kiinstlerisch-natiirliche Art sah Florenskij als Gegensatz zu der kiinstlerisch-kiinstlichen Art
des Sehens, die seit der Renaissance die westeuropdische Kunst pragte.

% Darum bezeichnete Florenskij die Ikone als die ,,anschauliche Ontologie“. Siehe: Florenskij, P.,
Die Ikonostase, S. 604.
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logische und zugleich eine tiefe &sthetische Bedeutung hat. Die Resultate seiner Ana-
lyse wurden zur Grundlage seiner Auffassung der neuen Kunst.

Da im Zentrum von Florenskijs Kunsttheorie die Organisation des Raumes steht, un-
tersuchte er besonders den Bildraum der Ikone®®*. Dabei gelang es ihm, das kompli-
zierte System des Ikonenraumes in den mittelalterlichen Ikonen zu entschlisseln. In-
dem er die auffalligen perspektivischen ,,Fehler des Ikonenraumes als typisch fest-
stellte, fand er heraus, dass es sich ausschlieBlich um VerstoRe gegen die Zentralper-
spektive handelte, was aus der Position der neuzeitlichen Kunstgeschichte als ,,naiv*
oder ,,primitiv* galt und der Unfahigkeit der altertimlichen Meister zugeschrieben
wurde. Er hingegen entdeckte hinter all diesen scheinbaren ,,Zufallen* ein durch-
dachtes, einheitliches System, das einem voéllig anderen Weltbild entsprang, was
wiederum seine Kulturtypologie rechtfertigte. Der ,,neuzeitlichen* und der ,,mittelal-
terlichen” Weltanschauung entsprachen zwei Arten der Raumgestaltung, nach der
zentralen bzw. nach der ,,umgekehrten* Perspektive, die er einer komparativen Ana-
lyse unterzog.

Der Ursprung der Zentralperspektive, einer groen Erfindung der Neuzeit, lag in der
altgriechischen Kunst der Theaterdekoration, die illusionistische Ziele verfolgte.
Deshalb sprach er einer Malerei, die diese Perspektive nutzte, keine eigenstandige
klnstlerische Bedeutung zu, sondern hielt sie fur ,,angewandte* Kunst. Dagegen er-
mdoglicht es die ,,vielsichtige* Perspektive der mittelalterlichen Ikonenmalerei dem
Betrachter, aus der Welt der Erscheinungen direkt die Welt der Ideen zu blicken. Das
heilt, dass eine solche Malerei eine ,,synthetische®, ,vielschichtige® Darstellung
schafft und damit eine ,,neue Realitat”, wodurch ihr der hdchste kinstlerische Ei-
genwert zukommt. Florenskij bezeichnete diese Malerei als den ,,wahren Realismus*,
den er mit dem Symbolismus gleichstellte.

In seinem Konzept der neuen Kunst des Symbolismus ging Florenskij hauptséchlich
von den Ergebnissen seiner Untersuchungen der Ikonenmalerei aus. So sollte in der
neuen Malerei, ebenso wie in der Malerei der Ikonen, im Erschaffen jedes Bildes die
ganze Geschichte der gottlichen Schépfung wiederholt werden, und zwar vom abso-
luten Nichts bis zum Erscheinen der ,,Personen®. Die Darstellung im Bilde sollte

6 Florenskij widmete diesem fiir ihn wesentlichen Problem der Raumdarstellung eine spezielle groRe
Arbeit ,,Die umgekehrte Perspektive®, in der er die GesetzmaBigkeit im besonderen System der Iko-
nenraumdarstellungen untersuchte. Siehe dazu: Florenskij, P., Obratnaja perspektiwa (Die umgekehrte
Perspektive) // Florenskij P., Christianstwo i kultura (Christentum und Kultur), Moskau 2001, S. 38—
101.
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folglich aus der Finsternis des ,,Nichtseins“ hervorgehen und alle Stufen des Auf-
stiegs zur Helligkeit des Seins zeigen. Dementsprechend verstand Florenskij das
klnstlerische Schaffen als Verklarung des Chaos durch den Logos, als Umgestaltung
des Gesichtslosen zum Antlitz durch die ,Verinnerlichung des Gottlichen im
Menschlichen®. So ist das Wesen jeder Darstellung immer das Antlitz, in dem Flo-
renskij ,,den mit den Farben geschriebenen Namen Gottes” sah. Das von der Natur
gegebene Gesicht interpretierte er als rohe Natur, die der Kinstler erst vervollkomm-
nen muss. Der Kinstler soll lernen, diese Natur, die als der ,,chaotische, dionysische
Urgrund“ des Menschen gegeben ist, zu durchschauen, um die geistige Idee jeder
Person und somit ihre ,,Pervojawlenie* (,,Urphdnomen®), zu begreifen.

In seiner asthetischen Theorie entwickelt Florenskij eine neue Methode der Perso-
nendarstellung, die auf seinem Verstandnis der Raumgestaltung als des ,,priméren
modularen Systems* beruhte®®”. In seiner Theorie der Raumdarstellung®® charakteri-
siert er die Position des Gegenstandes im Raum, die er auch ,,Drehung* nennt, als
»ontologisch, weil die ,,.Drehungen* gleicher Objekte im gleichen Raum unter-
schiedliche Aspekte aufweisen. Bezogen auf das Portrat des Menschen, der als ,,Per-
son“ im Zentrum seiner Uberlegungen steht, bedeutet das, dass die verschiedenen
Verkurzungen in der Darstellung eines Gesichtes bzw. des ganzen Korpers im direk-
ten Zusammenhang mit dem ontologischen Befinden des Dargestellten, seiner Be-
ziehung zur Welt zu sehen sind, was sowohl seine Wahrnehmung der Welt als auch
seinen Einfluss auf die Welt betrifft®®.

Dementsprechend ordnete er die drei Hauptpositionen, die Drehungen des Korpers
bzw. des Gesichtes, die das Verhaltnis des Dargestellten zur Welt zeigen, den drei
Personalpronomina — Ich, Er und Du — zu. So kann der Dargestellte erstens als Sub-

jekt selbst die Welt betrachten, zweitens ist der Dargestellte Objekt des Betrachtens

*7 Die Ergebnisse dieser Untersuchungen wurden zur Basis seiner Theorie der Raumgestaltung, die
viel zur neuen Bewertung der rdumlich-zeitlichen Erscheinungen in der dsthetischen Philosophie bei-
trug. Florenskij wies darauf hin, dass die Symbole als rdumlich-zeitliche Phanomene zugleich symbo-
lische Formen der Kultur sind, die einen tieferen Sinn enthalten als die natiirliche Sprache oder das
logische Denken.

8 Florenskij, P., Analis prostranstwennosti (i wremeni) w chudoschestwenno—isobrasitjelnych prois-
wedjenijach (Analyse der Raumlichkeit (und der Zeit) in den Kunstwerken) // Florenskij, P., Statji i
issledowanija po istoriji i filosofiji iskusstwa i archeologiji, Moskau 2001.

%9 ebd. S. 166-181.
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und drittens ist der Dargestellte Ausdruck seines harmonischen Zustandes mit der
Welt.

Die frontale Darstellung als erste ontologische ,,Drehung* entspricht dem ,,Ich*, also
dem Subjekt. Diese Perspektive setzt die ldealisierung des Dargestellten voraus und
ist deshalb der Darstellung des ,,absoluten Gesichtes* vorbehalten, d. h. der Darstel-
lung Gottes sowie der Heiligen, Propheten oder Neugeborenen.

Die rickwartige Ansicht als zweite ontologische Drehung entspricht dem ,,Er*, also
dem Objekt. Eine Person in Rickansicht hat nicht wirklich einen eigenen Platz in der
Welt, was bedeutet, dass sie keinen eigenen Willen hat. Diese Darstellungsweise gilt
solchen Personen, die dem Befehl anderer gehorchen miissen wie z. B. Sklaven oder
Soldaten, die deshalb nicht in den VVordergrund gertickt werden sollen. Die Profilan-
sicht als dritte ontologische Drehung entspricht dem ,,Du®. In dieser Position steht
die Person im Zentrum und bildet mit der Welt eine Einheit. In dieser Darstellungsart
werden die beiden ersten zusammengefiihrt, da das Profil jeweils zur Hélfte dem
Subjekt und zur Hélfte dem Objekt angehort, dem ,,Ich* und dem ,,Er“. Aus der Zu-
gehdrigkeit zum Subjekt, also dem Idealen, bezieht die so dargestellte Person ihre
Willenskraft, die sie auf das Objekt richtet, in dem sie ihrerseits verankert ist. Des-
halb ist die Profilansicht der Darstellung willenstarker Personlichkeiten vorbehalten.
Daruiber hinaus analysierte Florenskij die Bedeutung weiterer Positionen, die zwi-
schen den drei ,,Hauptdrehungen* entstehen, wie z. B. das Dreiviertelprofil, in dem
sich am deutlichsten die Zerstérung der inneren Harmonie, das Entbl6Ren der
menschlichen Gefiihle zeigt, wie er sie in der neuzeitlichen Malerei feststellte>®.
Neben der Darstellung der Person im Raum kommt der Darstellung des komplexen
Verhaltnisses aller inneren Kréfte des Menschen grofle Bedeutung zu. Nach Flo-
renskijs Meinung zeigt sich dieses Krafteverhéltnis am Umriss des Gesichtes und den
einzelnen Gesichtsziigen. Deshalb kommt es auf die geometrische Konstruktion des
Gesichtes ebenso an, wie auf die einzelnen Gesichtspartien, auf Organe wie Nase,
Kinn, Mund oder Augen, denen Florenskij eine besondere Bedeutung zuordnete. So
glaubte er, dass Augen und Mund die Idee des dargestellten Gesichtes enthalten, Na-
se und Mund hingegen am besten seinen Willen beschreiben.

Eine weitere wichtige Rolle spielt die Kleidung, die als ,,Mittelglied” zwischen
Mensch und Umwelt und somit zwischen dem Antlitz als innerer Welt und der Natur

als aulRerer Welt zu verstehen ist. Dementsprechend bezeichnet Florenskij die Klei-

390 ehd. 182-187.
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dung als ,,Erweiterung des Korpers®, bzw. als den ,,Bereich geistiger Energie*, der
dem Korper am néchsten liegt, wie denn auch in den Ikonen die Kleidung der Heili-
gen ,.eine neue strahlende Materie* ist, die aus ihrer Askese hervorgeht.

Ein weiterer bedeutender Teil in Florenskijs symbolistischer Asthetik ist die Symbo-
lik der Farben, die er einerseits aus seinen eigenen Ikonenstudien, andererseits aus
den Theorien von Leonardo, Goethe, Schelling und Steiner gewann, auf die er immer
wieder Bezug nahm***. Demnach sind Licht und Dunkel als Beginn der metaphysi-
schen Welt zu verstehen, Farbe und Substanz als Anfang der physischen Welt. Das
Licht ist die gottliche Energie, das Dunkle ist das Nichts, der leere Raum. Das gottli-
che weile Licht beleuchtet den leeren Raum, der passiv ist, aber das Licht reflektiert
und somit selbst aufscheint. Wo die Aktivitidt des Lichtes auf die Passivitét des
Nichts trifft, entsteht ,,metaphysischer Staub* als ,.erste Verdichtung der Tétigkeit
Gottes”. Aus dieser ersten Materie geht das ,,feinste Geschopf“ hervor, die Sophia.
Aus dem Lichte stammend, ist sie die potentielle Farbigkeit der Welt.

Florenskijs Farbsymbolik bezieht sich auf die drei Erscheinungsformen der Sophia in
Bezug auf das Himmelslicht. Von der Seite des Lichts erscheint sie hellblau, von der
Seite der Dunkelheit her dagegen rot, grun erscheint die Sophia, wenn sie in der Na-
he Gottes weilt in einem harmonischen Zustand der Mul3e.

Aulerdem spricht Florenskij von drei weiteren Momenten der Farbenlehre. Das erste
Moment, in dem Rot und Weil3 dominieren, definiert er als das ,,Sein an sich®, als die
Dreieinigkeit Gottes. Im zweiten Moment verbindet sich Gold als Farbe Christi mit
dem Azur der Sophia zu Weil3, der Farbe des Gottmenschentums und der Wiederauf-
erstehung. Im Griin des dritten Moments wird die gottliche Schépfung vom Heiligen
Geist zum Leben erweckt.

Florenskij projizierte seine Farbsymbolik auf die Darstellung der Personen und
sprach von drei Arten der farbigen Aura in Bezug auf das geistige Leben des Men-
schen. Seiner Ansicht nach wird die menschliche Psyche von dieser dreifachen Aura
symbolisiert. Die erste ist grau-blaulich oder blau-braun und steht fiir die Angst vor

sinnlichen Wahrnehmungen. Die zweite Aura ist himmelblau und symbolisiert Reli-

¥1 Florenskij P. Nebesnyje snamenija (Die himmlischen Zeichen) // Sobranije sotschinenij w 4—ch
tomach (Gesammelte Werke in vier Bédnden), Moskau 1994, Bd. 2, S. 414-418.
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giositdt und Demut. Die dritte Aura ist hellviolett und charakterisiert uneigennitzige
Aktivitaten des Menschen®®,

Florenskij lehrte seine asthetische Theorie von 1921 bis 1924 in der ,,Hoheren kinst-
lerisch-technischen Werkstatt® (WChUTEMAS), einer der bedeutendsten sowjeti-
schen Kunstschulen®*. Das Besondere daran ist, dass 1921 auf Initiative des damali-
gen Rektors Faworskij extra fir Florenskij ein neuer Lehrstuhl eingerichtet wurde
mit dem Schwerpunkt ,,Raumanalyse in den Kunstwerken®. Zur gleichen Zeit (1920—
1922) lehrte auch Wassily Kandinsky in der WChUTEMAS, dessen Kunsttheorie
den gleichen idealistisch-symbolistischen Quellen entsprang und der in seinem Trak-
tat ,,Uber das Geistige in der Kunst“ eine Hinwendung zu den ,.ewigen Werten“ pro-
pagierte. Es gibt zwar keinen konkreten Hinweis darauf, dass Florenskij mit Kan-
dinsky in engem Kontakt stand, es ist jedoch nicht auszuschlieRen, da beide in Oppo-
sition zu den kubofuturistischen, konstruktivistischen und tbrigen Gruppierungen der
damaligen Avantgarde standen, welche damals an dieser Schule die Mehrheit bilde-
ten. Beide vertraten die Position, dass die Kunst der bedeutendste Trager und
zugleich Ausdruck des ,,Geistigen® ist. Kandinsky hatte davon gesprochen, dass von
der Malerei ,,Vibrationen* des Geistes ausgehen®*, und auch Florenskij hielt die
»geistigen Vibrationen, die beim Betrachten des Bildes, vom Bild auf den Betrachter
tibergehen und ihn anregen®, fiir das eigentliche Ziel jedes Kunstwerkes**®. Kandins-
ky verlieB 1922 WChUTEMAS und Russland, Florenskij blieb noch bis 1924 auf
seinem Posten an der WChUTEMAS. Zusammen mit einigen gleichgesinnten Stu-
denten entwickelte er neue Ideen, die sie umzusetzen versuchten. Auf Florenskijs
Anregung hin griindeten einige junge Maler unter der Fiihrung W. Tschekrygins im

Jahre 1921 die Kinstlervereinigung ,,Kunst-Leben* und gaben ein Jahr spéter ihre

¥2 Auch Andrej Bely, ein guter Freund Florenskijs hatte sich mit der Symbolik der Farben befasst und
seine Farbenlehre entwickelt, die auf den theosophischen Ideen R. Steiners basierte. Bely, Andrei,
Swijaschtschennyje zweta (Die heiligen Farben) // Mir iskusstwa (Welt der Kunst), 1904, Nr.5.

33 Hohere kinstlerisch-technische Werkstatt“, auf Russisch ,Wysschie chudojestwenno-
technitscheskije Mastjerskije* oder WChUTEMAS wurde im Oktober 1920 gegriindet und war neben
dem Bauhaus eine der ersten modernistischen Kunstschulen, deren Konzept nicht auf dem Studium
der Antike oder der Natur, im Sinne deren Nachahmung, basierte, sondern auf der Formanalyse.

9% Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, Neuilly-sur-Seine / Bern 1952, S. 46.

¥ Florenskij, P., Obratnaja perspektiwa (Die Umgekehrte Perspektive), S.95.
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Zeitschrift ,,Makowez* heraus®*®. Diese Gruppe wurde zum letzten Bollwerk des rus-
sischen Symbolismus. Deshalb wird ihre kiinstlerische Tatigkeit im nachsten Kapitel
dieser Arbeit gewirdigt, in dem es um die asthetischen Vorstellungen der russischen
Kinstler sowie um die Umsetzung ihrer Theorien geht.

Wie alle hier vorgestellten Autoren befasste sich auch Florenskij in seinen Theorien
mit den ,,ewigen Werten“ des Menschen bzw. dem ,,Geistigen“ in der Welt. Zusam-
men bildeten sie damals die geistige Avantgarde Russlands, deren asthetische Vor-
stellungen den Paradigmenwechsel vorbereiteten, mit dem in der Kunst die ,,Wende
zum Geistigen* vollzogen wurde. Dieses Geistige sollte jedoch nicht abstrakt blei-
ben, sondern real verwirklicht, also zum festen Bestandteil der neuen, umgestalteten
Welt werden. Und das heif3t nichts anderes, als dass Kunst und Leben identisch wer-
den sollten.

Auf dieser symbolistischen Utopie basieren mehrere &dsthetische Theorien von Philo-
sophen und Literaten und einige asthetische Konzepte von bildenden Kiinstlern. Es
handelt sich dabei nicht nur um die Kinstler der symbolistischen Richtung, sondern
auch um Kinstler der russischen Avantgarde, die diese Utopie zu ihrem Motto, zum
Ausgangspunkt ihrer Auseinandersetzungen mit der Rolle der Kunst in der Welt der
Zukunft machten.

%% Mitglieder dieser Gruppe waren die wenigen Befiirworter der ,,neuen Geistigkeit* in der Kunst,
bzw. Gegner der ,,geistlosen* ,,analytischen Avantgarde®. Sie richteten sich unter anderem gegen den

Konstruktivismus, durch den sie Kultur und Kunst gefahrdet sahen.



139

4 Die asthetischen Theorien und die kinstlerische Praxis ,,unter dem Zei-
chen des Geistigen* im Russland der 1910-1920-er Jahre

Bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts fanden der Reichtum und die Vielseitigkeit in
der Kunst keinen entsprechenden Niederschlag in den theoretischen Auseinanderset-
zungen bildender Kiinstler mit den Fragen der Asthetik. Dies gilt auch fiir den Sym-
bolismus. Zumindest zu Beginn hatten die Kiinstler-Symbolisten ihre Suche nach der
idealen Schonheit eher in Kunstwerken als in Theorien ausgedriickt. Die Suche nach
der absoluten Schonheit gab ihnen jedoch einen Impuls flr ihre philosophisch-
asthetischen Auseinandersetzungen und brachte die Suche nach dem Geistigen her-
vor. Die damaligen symbolistischen Theorien der Literaten und neuchristlichen Phi-
losophen, die sich mit den Fragen des Geistigen in der Kunst beschéftigten, waren
eine bedeutende Quelle fiir die ersten theoretischen Konzepte der bildenden Kiinstler,
die somit auch auf dem Boden der idealistisch-neuromantischen Asthetik standen.

Die ersten philosophisch-asthetischen Konzepte bildender Kinstler entstanden am
Ende der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts, also zu einer Zeit, als der ,,herkdmmli-
che* Symbolismus seinen Zenit bereits Gberschritten hatte: Sowohl in der Literatur
als auch in der bildenden Kunst traten um 1907 einige neue, avantgardistische Kunst-

397

stromungen auf, wie z. B. Akmeismus®®’ oder Futurismus®® in der Literatur oder die

kiihnen, provokativen Kinstlergruppierungen wie ,,Karo-Bube®, ,,Eselsschwanz* o-

37 Akmeismus war um 1910 eine bedeutende Richtung der russischen Poesie. Deren Vertreter, zu de-
nen unter anderen Gumiljow, Achmatowa, Gorodezkij, Mandelstamm und Kusmin zéhlten, wandten
sich gegen die unnétig komplizierte Metaphorik der symbolistischen Dichtung und traten fir die
Klarheit (Purismus) der kiinstlerischen Gestalt und Sprache ein. Sie vertraten einen materialistischen
Realismus und lehnten es ab, das ,,mystische Wesen* der sichtbaren Dinge ergriinden.

8 Fyuturismus war das lateinische Wort fiir eine weitere bedeutende literarische Richtung der Avant-
garde-Literatur, die unter anderen Majakowskij, Chlebnikow, Lifschitz und Krutschenych vertraten.
Der russische Name dieser Vereinigung war ,,Budjetjane®, was sich vom Russischen am besten als
»Zukunftler oder ,,Leute der Zukunft* Ubersetzen lasst und auf die Zukunftsorientierung dieser Ver-
einigung hinweist. Es gibt keine ideologischen Ubereinstimmungen mit dem italienischen Futurismus,
dessen offene Predigt der Gewalt und kinftigen L&uterung durch Krieg bei den russischen Kiinstlern

kein Verstandnis fand.
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der ,.Zielscheibe*** in der Malerei, die sich klar und deutlich gegen den Symbolis-

mus stellten. Die Werke der Spatsymbolisten hatten kaum eine Chance im Vergleich
zu den herausfordernden und ausgefallenen Experimenten der nihilistisch gesinnten
russischen Avantgarde. Deren ausdriickliche Absicht war es, alle Traditionen in
Kunst, Kultur und Religion zu iberwinden, ja zu vernichten, um so dem Fortschritt
den ihm gebihrenden Platz zu verschaffen. Darin lag der wesentliche Unterschied
zwischen Avantgarde und Spatsymbolismus, dessen erklartes Ziel es ja gerade war,
die menschliche Kultur zu bewahren — als Basis flr die neue, harmonische Kultur der
Zukunft. Hiermit verband sich der unerschiitterliche Glaube aller Adepten des Sym-
bolismus an die kommende Epoche der neuen, tiefen Geistigkeit und die baldige Ge-
burt des neuen Menschen. Sie waren Uberzeugt, dass die neuen Werte der neuen
Menschen nur in Verbindung mit den alten, ewigen Idealen entstehen kénnen, die die
gesamte menschliche Kultur ausmachen.

Die zunehmende Kompliziertheit der symbolistischen Kunst machte die ,,Uberwin-
dung des Symbolismus* zum vieldiskutierten Thema der zeitgendssischen Intellektu-
ellen und Kinstler. Dennoch blieben viele den geistigen ,,Geboten des Symbolis-

mus“4%

“treu. Das Geistige galt ihnen als unentbehrlicher Bestandteil sowohl des Le-
bens als auch der Kunst und Kultur. Im Hinblick auf das ferne Ziel der Menschheit
stellte das Geistige den gemeinsamen Nenner aller Kinstler dar, von Kandinsky bis
Malewitsch, von Petrow-Wodkin bis Tschekrygin, deren &sthetische Theorien in die-

sem Kapitel vorgestellt und untersucht werden.

399 Karo-Bube* (1910), ,,Eselsschwanz* (1912) und ,,Zielscheibe* (1913) waren die ersten Kunstaus-
stellungen der Avantgarde, von Larionow, Kontschalowskij, Gontscharowa, Burluk und anderen or-
ganisiert, die in Moskau groRe Skandale verursachten.

% Die Gebote des Symbolismus* (Sawety simwolisma) ist der Titel des von W. lvanow verfassten

Artikels, den er 1910 in seinem Buch ,,Borosdy i Meschy* (Furchen und Grenzen) verdffentliche.
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4.1 Die Krise des Symbolismus und die Neuorientierung der russischen Kunst
in der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts. Die ersten Jahre nach der Ok-
toberrevolution 1917

4.1.1 Die sakrale Zukunft der neuen Kunst in den symbolistisch-neuchristlichen

Konzepten der 1910-er Jahre

Das Jahr 1907 markierte den Wendepunkt der Entwicklung des Symbolismus in Lite-
ratur und Malerei. Die intensiven Diskussionen und Auseinandersetzungen Uber die
Aufgabe der Kunst im Leben forcierten die Neuorientierung vieler symbolistischer
Kinstler. Sie schlugen eine Richtung ein, die Berdjajew als ,,mystischen Realismus*
bezeichnete, als den Gegensatz zur Dekadenz*®. In dieser neuen Kunst galt das Geis-
tig-Spirituelle als Bestandteil der Realitdt. Damit sollten endgdltig die ,,individualis-
tisch-subjektivistischen* Tendenzen der dekadenten Kunst (iberwunden werden, die
Asthetizismus mit Mystik verwechselte, eine Kunst, die ihre eigenen illusorischen
Welten der Schonheit erschaffen hatte fern jeder Realitat. Mit einer solchen Kunst
hatten die Kinstler jedoch die eigentliche Aufgabe der Kunst vollig aulRer Acht ge-
lassen, namlich die theurgische, schopferische Aufgabe. Denn nicht Schonheit als
abstraktes Ideal, sondern Schonheit als objektive Realitat, wie sie allen Erscheinun-
gen der Welt innewohnt, sollte Gegenstand einer Kunst sein, die des Namens
,» Theurgie* wirdig ware. Das Absolute sollte in der Kunst seinen Ausdruck finden,
d. h. der Kinstler musste sich kontemplativ in die Tiefe der Welt ,,versenken®. Die
neue Kunst der Zukunft, die aus dieser kontemplativen, ja religiosen Weltanschau-
ung hervorginge, ware dann die neue religidse Kunst.

Berdjajew zufolge sollten die Prinzipien dieser neuen religiésen Kunst auf dem
Glauben an die reale Verwirklichung des Wortes Gottes und die Auferstehung beru-
hen®®. Im religidsen Glauben sah er den Ausgangspunkt allen theurgischen Strebens,
namlich der Umgestaltung des Lebens und Erschaffung des neuen Menschen.

Auch Sergej Makowskij, ein damals bedeutender Kunstkritiker und Spezialist fur die
russische symbolistische Kunst seiner Zeit, glaubte aufgrund seiner eigenen Untersu-
chungen an eine religiése bzw. christliche Zukunft der Kunst, da er sie flr eine Kon-

% Berdjajew, N., Dekadentstwo i mistitscheskij realism (Die Dekadenz und der mystische Realismus)
/I Zeitschrift ,,Put“, 1931, N 29 S.121.
492 ebd.



142

sequenz der geistig-spirituellen Entwicklung der Kultur hielt*®. Die Aufgabe dieser
neuen Kunst bestand fir ihn einerseits in der Auseinandersetzung mit dem eigenen
kulturellen, geistigen Erbe, andererseits aber in der Integration der Errungenschaften
der westeuropaischen Kunst und Kultur. In der ,langst vergessenen Tradition* der
byzantinischen und altrussischen Kunst sah Makowskij die ,,priméren®, vollkomme-
nen Formen bereits vorgegeben, die von der kunftigen Kunst wieder erweckt und
aufgenommen werden mussten. Die Suche westeuropdischer Kunstler nach den neu-
en Formen in der Kunst hielt er fur ebenso wichtig, weswegen er die russischen
Kinstler aufforderte, sich umgehend dieser Suche anzuschlie3en. Beide Wege — der
traditionelle religiose Weg und der moderne, weltliche bzw. westliche — sollten in
den neuen Tempel, worunter er die sakrale Kunst verstand, einmiinden. So gebe es in
der neuen Kunst nur eine Wahrheit, die sowohl religios als auch weltlich ist und so-
mit allen Menschen zuganglich und verstandlich*®. Makowskij hielt es fiir notwen-
dig, dass die Kinstler lernen, alle Phanomene der Welt durch das Prisma der Religi-
on zu betrachten, um sie dann mittels christlicher Symbolik darstellen zu kdénnen.
Der Niedergang der symbolistischen bildenden Kunst in Russland wurde besiegelt,
als sich um 1910 die bedeutende symbolistische Kinstlervereinigung ,,Blaue Rose*
aufloste. Viele der Kinstler Gberwanden als ,,russische Avantgarde® den Symbolis-
mus, dessen Echo auf diese Weise jedoch in ihrer Kunst forterlebte.

Nur wenige Kunstler setzten den Symbolismus unmittelbar fort. Dabei folgten sie
dem von Berdjajew, Makowskij und anderen gewiesenen sakralen Weg und suchten
ihre spéatsymbolistische Kunst als neue religiose Kunst zu verwirklichen.

Diese Vorstellungen kamen in den 20-er Jahren insbesondere mit der Kiinstlerverei-
nigung ,,Makowez" zum Tragen, der einzigen Vereinigung der Spatsymbolisten, die
sich mit religiésen und philosophischen Problemen befassten und sie in ihren Wer-
ken direkt umsetzten. Durch ihre enge Zusammenarbeit mit den Literaten und Philo-
sophen an der Verwirklichung einer Synthese aller Kunst- und Kulturbereiche ver-
standen auch sie sich als Erben Solowjews, Fedorows, Berdjajews und Florenskijs.
Auf deren zentraler Idee vom menschlichen Schopfertum basierte das &sthetische
Programm der Gruppe, das 1922 in der Zeitschrift ,,Makowez* als Manifest ,,Nasch

%93 Makowskij, S., Siluety russkich chudoschnikow (Die Silhouetten der russischen Maler), Moskau
1999, S. 172ff. Dieses Buch der Erinnerungen wurde zum ersten Mal 1922 veroffentlicht: Makowskij,
S., Siluety russkich chudoschnikow (Die Silhouetten der russischen Maler), Prag, 1922.

404

" ebd.
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Prolog* (Unser Prolog) verodffentlicht wurde. In diesem Manifest, das als die einzige
Programmschrift der russischen Symbolisten berhaupt in die Kunstgeschichte ein-
gegangen ist, wurde die sakrale Funktion der Kunst, ndmlich das Leben zu erneuern
und zu verklaren, zum Leitbild aller Kiinstler erhoben, womit die Richtung der wei-
teren Kunstentwicklung vorgegeben war.

Die selbstgestellte Aufgabe dieser Kiinstlervereinigung entsprach damit der Haupt-
richtung der sowjetischen Bildungspolitik, die erklartermaRen auf die geistige Entfal-
tung des Menschen bzw. die Vervollkommnung seiner Personlichkeit zielte. Aul3er-
dem hatte die kulturelle Verwistung des Landes in den Jahren nach der Oktober-
Revolution 1917 den Widerstand gegen die barbarische ,,Vernichtung des Erbes des
verdammten Zarismus“*®® hervorgerufen. Er wurde von Anfang an von Vertretern
der russischen Intelligenzia und der ,,neuen religiésen Gesinnung“ organisiert. Sie
leiteten eine Kampagne ein, um die noch vorhandenen Bauwerke und Kunstschétze
zu bewahren. Ihnen ist die Errettung zahlreicher Werke der Architektur, Skulptur,
Malerei usw. zu verdanken. So war P. Florenskij beispielsweise seit Oktober 1918 in
einer Kommission tatig, die fur die Erhaltung des Dreifaltigkeits-Klosters in Sergiew

Posad (Sagorsk) zustandig war.

4.1.2 Die Erneuerung des Menschen und der Welt als Motto der russischen

Intelligenzia in den ersten Jahren nach der Oktober-Revolution

Viele Anhénger des Symbolismus und der ,,neuen religiésen Gesinnung“ waren zu-
néachst von der Oktober-Revolution begeistert. Sie sahen in ihr eine geistige Erschei-
nung kosmischen Ranges, die die Welt durch Katharsis erneuern wirde. Dement-
sprechend erlebten sie die Gegenwart als Beginn der ,,Neuen Ara des 6kumenischen
Geistes*, aus dem sich das neue Universum entwickeln sollte, das sie als ,,Reich des
geistigen Schopfertums* ertrdumten. Sie hielten die Zeit fur gekommen, in der die
Idee der Theurgie realisiert werden konnte. Zahlreiche Experimente in allen Berei-
chen der Kunst und Kultur zielten deshalb auf die Verklarung des Menschen.

Da die gleiche Orientierung an der Erneuerung und Veredelung des Menschen die

ersten proletarischen Bildungsinstitutionen kennzeichnete, war es nur folgerichtig,

“% Dies war buchstablich eine der Hauptlosungen der proletarischen Revolution.
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dass fast alle Theoretiker des Symbolismus und der ,,neuen religiésen Gesinnung*
die ersten Lehrenden dieser Einrichtungen waren. Besonders hervorzuheben sind
Andrej Bely als einer der Organisatoren und Leiter der Petersburger ,,Freien Philoso-
phischen Akademie“ und N. Berdjajew als Initiator der ,,Freien Akademie der geisti-
gen Kultur®, die 1919 in Moskau gegriindet wurde. Themen ihrer Lehrveranstaltun-
gen waren beispielsweise ,,Philosophie der geistigen Kultur®, ,,Krise der Kultur®,
,» Theosophie und Christentum®, ,,VVon der magischen Natur des Wortes* oder ,,Etap-
pen des mystischen Weges* usw. Mit diesen Themen uberlieferten sie symbolistische
und neuchristliche Ideen ihrer Zeit. Die Lehrtatigkeit bot ihnen die Mdglichkeit, ihre
Theorien in die Praxis umzusetzen — kraft der unmittelbaren Wirkung des Wortes auf
den Menschen wollten sie sein Leben neu gestalten.

Der humanistische Traum der russischen Intelligenzia von der Vervollkommnung
des Menschen war jedoch — als Echo der ,,russischen Renaissance” — bald ausge-
tradumt. Bereits Anfang der 20-er Jahre ging es in ihnen weniger um die Entfaltung,
als hauptséchlich um die Erhaltung der bestehenden Kultur: Als Folge der totalen Po-
litisierung und Ideologisierung der Kultur begann die Ausrottung der Andersdenken-
den und somit die Verdrangung und Verfolgung der russischen Intelligenzia, insbe-
sondere der Vertreter der ,,neuen religiésen Gesinnung*, von denen viele des Landes
verwiesen oder festgenommen und ermordet wurden*.

Es regte sich passiver Widerstand, der durch die Grindung der geheimen Gesell-
schaften und Orden charakterisiert ist, die damals den ersten geistigen Underground

des sowjetischen Staates bildeten®”’. Ziel dieser Vereinigungen war nach wie vor die

% Die Freiheit, die die russischen Kiinstler wahrend der ersten 15 nachrevolutionaren Jahre genossen,
erklart sich zum Teil aus dem politisch-wirtschaftlichen Durcheinander, das bis in die 30-er Jahre in
Russland herrschte. 1932 gab Stalin das Dekret ,,Uber die Neuordnung literarischer und kiinstlerischer
Verbande* heraus, das alle zur damaligen Zeit existierenden Kunstlervereinigungen aufléste. Mit die-
ser MalRnahme wollte Stalin die ,,Russische Assoziation der proletarischen Schriftsteller aufldsen, in
der sich viele Anhénger seiner politischen Gegner befanden. Im gleichen Jahr wurde der ,,Knstler-
verband der UdSSR* gegriundet mit dem Ziel, dem sozialistischen Realismus den Weg zu bereiten.
Diese Organisation, die nach dem Prinzip der kommunistischen Parteiorganisation aufgebaut war, G-
bernahm die Kontrolle uber alle &ffentlichen Manifestationen im Bereich der bildenden Kunst, von
Ausstellungen und Publikationen bis zu 6ffentlichen Auftragen. Die Kunst wurde zu einem wichtigen
politischen Instrument, das die sowjetische Ideologie unterstiitzen und verbreiten sollte.

7 A, Nikitin erforschte in den letzten Jahren die Griindung, Struktur und Téatigkeit verschiedener Ge-
heimorganisationen im sowjetischen Russland und verdffentlichte die Resultate seiner Untersuchun-

gen in mehreren Publikationen. Dabei stltzte er sich hauptsachlich auf Material aus den ehemals ge-
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Erziehung des Menschen im Dienste der kunftigen kulturellen Wiedergeburt Russ-
lands. Um dieses Ziel zu erreichen, entwickelten sie verschiedene Strategien. So war
geplant, mit ihrer Lehrtétigkeit an verschiedenen staatlichen Institutionen deren ideo-
logisch vorgegebene, restriktive Programme zu unterwandern. Die Mitglieder des
1920 gegrundeten ,,Ordens des Tempels* enthielten sich beispielsweise jeder politi-
schen Betatigung oder Parteizugehdrigkeit. Sie konzentrierten sich stattdessen auf
die Lehrtétigkeit und entwickelten ein streng hierarchisch aufgebautes, mehrstufiges
Erziehungssystem, das auf die geistige Vervollkommnung des Menschen zielte*®,
Fur die erste Stufe boten sie Vorlesungen tber Geschichte, Philosophie sowie Polit-
6konomie (mit der obligatorischen Kritik des Materialismus) an. In der zweiten Stufe
wurden Themen aus Literatur- und Kunstgeschichte behandelt und zwar unter idea-
listischem Aspekt, mit Einbeziehung der antiken gnostischen sowie orientalischen
philosophischen Systeme. Hier ging es darum, die Schuler in die ,,mystische Er-
kenntnis der Welt und des Menschen* einzufiihren. Danach hielt man sie fir reif ge-
nug, sich selbst weiterzubilden, indem sie als ,,Studenten* der néchsten Stufen ihren
individuellen Interessen nachgingen.

Die Regeln des Ordens forderten von allen Mitgliedern die htchstmdgliche Verwirk-
lichung ihrer Talente unter Nutzung all ihres Wissens, ihrer Kréfte und Erfahrungen.

Aus dieser Organisation gingen im Laufe der Jahre zahlreiche weitere halblegale
Zirkel hervor, z. B. der ,,Tempel der Kinste*, der ,,Orden des Geistes* oder der ,,Or-
den des Lichtes“. Der ,,Orden des Lichtes®, der in der Mitte der 20-er Jahre beson-
ders populdar und aktiv war, vereinigte wiederum viele Moskauer Literaten und
Kinstler aller Gattungen. Neben ihrer padagogischen Tatigkeit bauten die Mitglieder
dieser Gruppe Kontakte mit den Intellektuellen und Kunstlern anderer Stadten und

Regionen auf, um ihrem Ziel ndher zu kommen, der Reformation des Christentums,

heimen Archiven des KGB, der sowjetischen Geheimpolizei, die die Mitglieder der Geheimorden un-
unterbrochen beobachtet und bespitzelt hatte. Nikitin betonte, dass es das héchste Ziel dieser Organi-
sationen war, einen angemessenen Ersatz fur die Religion zu finden, also etwas ganz Neues, in dem
die ewigen Traditionen der Menschheit weitergefiihrt werden, und das nicht im Widerspruch zur mo-
dernen Wissenschaft steht. Dazu siehe: Nikitin, A., Mistiki, rosenkreizery i tampliery w sowetskoj
Rossii (Mystiker, Rosenkreuzer und Templer in sowjetischem Russland), Moskau 2000, S. 7, 85ff.

“%8 \/iele Studierende, die bis 1923 ihre Aushildung erhielten, waren spéter als Lehrkrafte in verschie-
denen kulturellen Spharen tétig: genannt seien hier Schriftsteller wie D. Blagoj und W. Storm, Musi-
ker wie S. Kondratjew und W. Sadownikow, Kinstler und Kunsthistoriker wie D. Nedowitsch, W.
Nielender, A. Sidorow, Schauspieler und Regisseure wie R. Simonow, W. Smyschljajew, M. Tsche-

chow, Mathematiker wie D. Bem, N. Proferansow usw. Siehe dazu: ebd.
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die im Einklang mit dem Evangelium zur Griindung des ,,Reiches des Heiligen Geis-
tes”, dieses ewigen Traumes der Romantik, fiihren sollte.

Wesentlich war, dass die Wissensvermittlung auf der Autonomie des Denkens auf-
baute. Die Horer sollten zundchst lernen, selbststandig zu denken und zu analysieren.
Durch die engagierte Lehrtatigkeit der Ordensmitglieder an den vielen proletarischen
Hochschulen und Akademien wurden diese zu ideologischen Zentren der geistigen
Underground-Bewegung der 20-er Jahre. Dazu gehdrten neben technischen und na-
turwissenschaftlichen Hochschulen auch wichtige kulturwissenschaftliche Institutio-
nen wie das ,Staatliche Institut des Wortes“, das ,.Institut der Orientalistik”, das
Theater-Studio J. Sawadskys, das E. Wachtangow-Theater, die ,Leo-Tolstojs-
Gesellschaft”, das Kropotkin-Museum sowie die beiden bedeutendsten Institute fur
klnstlerische Ausbildung, ndmlich die Staatliche Akademie der Kiinste und die HO-
heren Kinstlerischen Werkstatten (WChUTEMAS).

Wegen der ,,veredelnden* Wirkung auf den menschlichen Geist wurde den Kiinsten
besonders grofie Bedeutung beigemessen. Die Kunstschaffenden bemiihten sich dar-
um, gleichzeitig auf mehreren Gebieten der Kunst sowohl praktisch als auch theore-
tisch VVollkommenes zu leisten. So Gbernahmen sie mit ihrem Motto ,,Die Kunst des
groRen Stiles” die zentrale Idee der symbolistischen Weltanschauung — die Idee einer
,»Synthetischen Kunst*.

Auf diese Weise beeinflussten die Ideen des Symbolismus und der ,,neuen religidsen
Gesinnung* sowohl die Kunst als auch die Kunstwissenschaften in Russland bis in
die 30-er Jahre und markierten so den Weg der Auseinandersetzung der Kunstler mit
dem ,,Geistigen®. Dieser Weg flihrte von den Malern Tschirlionis und Kandinsky,
Kulbin und Petrow-Wodkin bis zur Kinstlervereinigung ,,Makowez* und dariber
hinaus zu den kunstwissenschaftlichen Forschungen im Rahmen der staatlichen
Kunstinstitutionen, deren Ergebnisse Kinstler wie Matjuschin oder Filonow, Fa-

worskij oder Malewitsch in ihrem Werk umsetzten.
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4.2 Die ersten theoretischen Auseinandersetzungen der russischen bildenden
Kunstler mit ,,dem Geistigen* in der Kunst
4.2.1 Wassily Kandinsky und seine Harmonielehre: Vom Generalbass zur syn-

thetischen Kunst

Wassily Kandinskys (1866—-1944) &sthetische Theorie und sein kinstlerisches Werk
sind im Zusammenhang mit den &sthetischen Konzepten des Symbolismus und der
Philosophie der ,,neuen religiésen Gesinnung“ zu sehen. 1910 erschien Kandinskys
theoretische Schrift ,,Uber das Geistige in der Kunst“, die zeitlich zwar noch der letz-
ten Phase des russischen Symbolismus angehorte, aber bereits eine neue, vom Sym-
bolismus ausgehende ,,geistige* Richtung einschlug. Kandinsky hat sich weder aus-
dricklich zum Symbolismus bekannt, noch erwéhnte er in seinen Schriften jemals
einen Einfluss des Symbolismus auf seine Kunst. Allerdings war er mit den russi-
schen Maler-Symbolisten durch gemeinsame Ausstellungen verbunden. Seit 1905
stellte er seine Werke zusammen mit den Malern aus, die sich spater zu der Gruppe
»Blaue Rose* vereinigten. Diese Kontakte verbanden ihn kinstlerisch und geistig
eng mit den Nachfolgern Wrubels und den Schiilern von Borissow-Mussatow, also
mit Malern, die den Hohepunkt des Symbolismus nicht nur miterlebt, sondern auch
mitgestaltet hatten*®®. Auch seine theoretischen Schriften lassen auf den Ursprung
seines Denkens im Symbolismus schlieen: ,,Das Schaffen des Kunstwerks ist die
Weltschopfung®, heidt es in seiner Autobiographie ,,Stupjeni* (,,Die Stufen“)*® und
weiter: ,,Die Malerei ist eine dréhnende Kollision der Welten, dazu bestimmt, kraft
des Kampfes und mitten in diesem Kampf zwischen den Welten eine Welt zu schaf-
fen, die das Kunstwerk heift.“*"*

Die Philosophie der ,,neuen religiosen Gesinnung* hatte ebenfalls einen grof3en Ein-
fluss auf die Entwicklung der &sthetischen Vorstellungen Kandinskys. Er war, wie

jeder gebildete Russe damals, mit Wladimir Solowjews Werk ebenso vertraut wie

%9 Bereits die ersten Ausstellungen, an denen Kandinsky seit 1900 in Moskau teilnahm — die Ausstel-
lungen der Moskauer Genossenschaft der Kinstler (MTCh) — waren vom symbolistischen Geist der
Kunst Borissow-Mussatows erfillt.

9 Die deutsche Fassung seiner Autobiographie nannte Kandinsky ,,Die Riickblicke*.

1 7it. nach: Asisjan, 1., Dialog iskusstw serebrjannogo weka (Dialog der Kiinste des silbernen Zeital-
ters), Moskau 2001, S. 92.
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mit den Ideen Nikolaj Fedorows**?. Mit Bulgakow war er seit seiner Studienzeit an

der Universitat Moskau befreundet. Er bewunderte dessen theologische Kenntnisse
und wollte ihn flr die Mitarbeit an der zweiten, nicht erschienenen Ausgabe des Al-
manachs ,,Der Blaue Reiter* gewinnen*®. Man kann also sicher sein, dass nicht nur
die theosophisch-anthroposophischen Ideen Rudolf Steiners, sondern mindestens e-
benso sehr die russische symbolistisch-neuchristliche Weltanschauung Kandinskys
Theorie Uber die neue geistige Kunst beeinflussten.

Ein erster Versuch, die Idee einer geistigen, allumfassenden Kunst umzusetzen, war
die Zusammenarbeit vieler Kunstler verschiedener Gattungen am Almanach ,,Der
Blaue Reiter” im Jahre 1911. Im Rahmen seiner Auseinandersetzung mit der Synthe-
se aller Kunste stieR Kandinsky auf Wagners Theorie des Gesamtkunstwerkes, die
Eingang fand in seine Ideen des Geistigen in der Kunst**,

Kandinsky kannte und schétzte auflerdem A. Skrjabins Konzept des synthetischen
Gesamtkunstwerkes. Dem Konzept des russischen Komponisten lag die Idee eines
»Mysteriums* zugrunde, das als globale szenische Komposition aus Musik, Licht
und Tanz verwirklicht werden sollte. In der Symphonie ,,Prometheus: Dichtung Uber
das Feuer* fiihrte Skrjabin neben der Musik Lichtinstallationen und Elemente des
Ausdrucktanzes ein, womit sie als das erste ,,farbenmusikalische* Werk in die Kunst-
und Kulturgeschichte einging. Skrjabin hatte diese Symphonie als ,,Mysterium* ge-
schaffen, in dem er seine Vorstellung vom theurgischen Wesen der Kunst verwirkli-
chen wollte, die als Feuer die Welt zur Katharsis und so zu Erneuerung bringen soll.
Als Bihne ertrdumte er sich die ganze Erde, was darauf hinweist, dass er nicht da-
nach strebte, eine neue Kunst bzw. eine neue Kultur zu erschaffen, sondern vielmehr
eine neue Erde und einen neuen Himmel, also einen neuen Kosmos**. Kandinsky,

der sich in seinen Schriften ,,Uber das Geistige in der Kunst* und ,,Uber die Biihnen-

M2 ygl. Sarabjanow, D., Awangard i tradizija (Die Avantgarde und die Tradition) // Sarabjanow, D.,
Moskau 1998, S. 302; Sarabjanow, D., Twortschestwo Kandinskogo // Sarabjanow, D., Moskau 1998,
S. 350.

3 vgl. Wassily Kandinsky / Franz Marc. Briefwechsel. Miinchen 1983, S. 55.

4 Den Namen Wagner verband Kandinsky in seinem Traktat ,,Uber das Geistige in der Kunst* mit
der Idee des Geistigen. Er hielt das Leitmotiv Wagners fiir ,,eine Art musikalisch ausgedriickter geis-
tiger Atmosphare, die dem Helden vorausgeht, die er also auf Entfernung geistig ausstromt.” Siehe
dazu Kandinsky W. Uber das Geistige in der Kunst, S. 47.

5 ygl. Berdjajew, N., Otscharowanije otrashennych Kultur (Die Faszination der widergespiegelten
Kulturen) // Berdjajew, N., Moskau 1994, Bd. 2, S. 296.
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komposition* mehrmals auf Skrjabins Ideen bezog, kannte ihn zwar nicht personlich,
war jedoch durch das Interesse an der Theosophie mit ihm verbunden **°.

Kandinsky interessierte sich grundsétzlich fiir die modernen Errungenschaften auf
dem Gebiet der Geisteswissenschaften, insbesondere der Kunst und Asthetik, wes-
halb er die aktuellen esoterischen Konzepte seiner Zeit nicht ignorieren konnte. Wah-
rend seines Aufenthaltes in Miinchen, das er als ,,Insel der Geistigkeit” bezeichnete,
kam er mit dem theosophisch-anthroposophischen Gedankengut Rudolf Steiners in
Berlihrung, der damals in Munchen lebte. Heute sind sich die Kandinsky-Experten —
von J. Bowlt und S. Ringbom bis Dm. Sarabjanow und N. Avtonomowa — einig, dass

der Kinstler sowohl mit der Theosophie*’

-als auch der Anthroposophie vertraut war.
In seinem Nachlass finden sich zahlreiche esoterische Blicher von bedeutenden Au-
toren dieses Gebiets wie E. Blavatsky, A. Besant, C.W. Leadbeather und R. Steiner.
In Russland und Deutschland unterhielt Kandinsky freundschaftliche Beziehungen
zu Theosophen und Anthroposophen, z. B. zu Wolfskehl, ein Schiller R. Steiners,
oder zu dem Komponisten Thomas von Hartmann sowie der russischen Musikwis-
senschaftlerin Zacharjewa-Unkowskaja.

Von 1907 bis 1917 war Russland nach Deutschland das zweite internationale Zent-
rum der Theosophie in Europa. Das lag einerseits an der Empfindsamkeit der ,,russi-
schen Seele” fur alles Mystische, andererseits an der besonderen Sympathie, die Ru-
dolf Steiner fiir Russland hegte*'®. Als Bewunderer Solowjews glaubte Steiner an die
»slawische Volksseele* und pflegte intensive Kontakte mit Moskauer und St. Peters-
burger Theosophen, die er beim Aufbau ihrer theosophischen Filialen unterstiitzte.
Obwohl er selbst, trotz vieler Einladungen, nie in Russland war, wurden seine Vorle-

sungen in Paris und Berlin stets von vielen russischen Anhangern und Bewunderern

M8 Skrjabin, der in seinen Schriften nur zweimal offen auf die Theosophie hingewiesen hatte, war
Mitglied einer fortgeschrittenen theosophischen Gruppe, der ,,Séhne der flammenden Weisheit* Siehe
dazu: Moritz, W., Abstrakter Film und Farbmusik // Tuchman, M. (hrsg.), Das Geistige in der Kunst.
abstrakte Malerei 1890-1985, Stuttgart 1988, S.298.

7 In seiner Schrift ,,Uber das Geistige in der Kunst* erwéhnt er die ,, Theosophische Gesellschaft*
von E. Blavatsky als ein wichtiges Beispiel einer ,,groRen, geistigen Bewegung*, ,,welche in der geis-
tigen Atmosphare ein starkes Agens ist und die auch in dieser Form als Erlésungsklang zu manchem
verzweifelten im Finsternis und Nacht gehillten Herzen gelangen wird, doch erscheint damit eine
Hand, die zeigt und Hilfe bietet.“ Siehe: Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, S. 43.

8 Rudolf Steiner war mit einer Russin verheiratet, die die Schriften Solowjews ins Deutsche zu {iber-
setzen versuchte: vgl. Smolik, N., Avantgarde contra Revolution // Ausstellungskatalog ,,Russische
Avantgarde im 20. Jahrhundert“, Miinchen — New-York 1993, S. 21.
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besucht. Darunter waren viele Kunstler und Intellektuelle der symbolistischen Rich-
tung wie Filosofow, Mereschkowskij und Gippius sowie Ellis und Bely, die 1910 zu-
sammen mit Klaudia Christoforowa den theosophischen Zirkel in St. Peterburg ge-
grindet hatten. In dieser Zeit erreichten die theosophischen Aktivitaten in Russland
ihren Hohepunkt. Theosophische Zeitschriften wie ,,Woprosy Teosofii* (Fragen der
Theosophie), ,,Teosofskaja Shisn“ (Theosophisches Leben) und zahlreiche theoso-
phische Bucher wurden damals herausgegeben. In vielen russischen Stadten entstan-
den Filialen der Theosophischen Gesellschaft, die ein Netz von aktiven Vereinen bil-
deten und deren wichtigste Aufgabe die Aufklarung der Menschen war. So war es
nur natdrlich, dass viele Kunst- und Kulturschaffende wie Nikolaj Lossky, Nikolaj
Kulbin, Wjatscheslaw Iwanov und Nikolaj Rérich mit dieser Organisation in enger
Verbindung standen.

Als Kandinsky seine Theorie zu entwickeln begann, war das theosophische Gedan-
kengut in Russland bereits bekannt und vom symbolistischen kaum zu trennen. Be-
sonders populdr waren die Vorstellungen tber die prophetische Rolle des Kiinstlers
sowie die Idee der Synthese aller Kiinste, die der romanischen Tradition entstammen
und sich auch in den Theorien von Bely, Ivanow und Berdjajew sowie Bulgakow
und Florenskij wiederfinden. Kandinskys Interesse fir Asthetik und Philosophie
flhrte ihn dazu, dass er sich mit diesen Ideen im Zusammenhang mit seiner eigenen
klnstlerischen Erfahrung auseinandersetzte.

Spatestens seit 1908 befasste sich Kandinsky mit dem Thema der Synthese aller
Kinste bzw. des Gesamtkunstwerkes. Damals arbeitete er in Miinchen gemeinsam
mit seinen Freunden, dem Komponisten Thomas von Hartmann und dem Téanzer
Alexander Sacharoff, an Theaterprojekten*®. In der Folge entwickelte Kandinsky
seine ersten theoretischen Ansétze zur Buhnenkomposition, die er 1911 im Alma-
nach ,,Der Blaue Reiter” verdffentlichte. Er wollte Klang, Farbe und Bewegung so
auf der Biihne kombinieren, dass die sich ergebende Komposition reiner Formen di-
rekt auf die Seele des Betrachters wirken wirde. Die Musik als ,,immateriellste aller
Kunste* lieferte ihm die Anleitung zu einer solchen Komposition. Das Biihnenge-
schehen sollte keiner ,,aufleren” Handlung folgen, nicht narrativ sein. Jedes Element
der Komposition war von allem Konkreten zu I6sen, damit sein eigener ,,innerer
Klang* zur Geltung kame, der allein die Seele des Zuschauers direkt erreichen kon-

ne. Darin lagen flr Kandinsky Sinn und Zweck der Kunst. Er war tiberzeugt, dass der

9 ygl. Boissel, J., Wassily Kandinsky. Uber das Theater., KoIn 1998, S. 9ff.
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reine Klang der Musik in Kombination mit Farbe und abstrakten Gesten den inneren
Zustand des Menschen am besten trifft. Durch die richtige Komposition dieser Ele-
mente gelingt es dem Kinstler darum, im Zuschauer eine Vibration hervorzurufen,
die, ohne den Umweg Uber das Bewusstsein, in der Seele des Menschen eine beson-
dere Art der Erkenntnis bewirkt. Diese Wirkung versuchte Kandinsky mittels seiner
Buhnenkompositionen zu erreichen, von denen er eine unter dem Titel ,,Der Gelbe
Klang* im Almanach ,,Der Blaue Reiter* verdffentlichte. Das Prinzip der Komposi-
tionen besteht darin, dass die eingesetzten Worte nicht durch ihren Sinn, sondern
durch ihren Klang zum Tragen kommen. Dem Klang sind wiederum Farben und
Gesten zugeordnet, die sich zur Harmonie abstrakter Satze verbinden sollen. Nach
diesem Prinzip verfasste er 1913 Prosagedichte unter dem Titel ,,Klange“, deren Text
mit den dazugehorigen Bildern eine starke assoziative Wirkung verursacht.

Auch in seinem malerischen Werk entfernte sich Kandinsky Schritt fiir Schritt von
der Darstellung der Natur, er abstrahierte von allem, was er in seinen russischen Tex-
ten den ,,Miill des AuRerlichen nennt*?°. Ubrig bleiben sollte nur der ,,innere Klang*
in reinen Formen und Farben. Die ,,duBere Schale* aufzubrechen, um zum Inneren
des Kunstwerkes zu gelangen und so den Weg der Kunst zur ,,inneren Welt“, zur
Seele des Menschen nachzuvollziehen, war sein erklartes Ziel.

Diese Ideen stellte er erstmals 1910 in seinem Traktat ,Uber das Geistige in der
Kunst“ vor, in dem er das Konzept einer synthetischen, d. h. einer monumentalen
Kunst entwickelte. Er schrieb jeder Kunst ihre eigenen ,,inneren Klange* zu, ihre rein
abstrakte ,innere Stimme®, die das besondere kinstlerische Mittel der jeweiligen
Kunst ist und sie beféhigt, jene geistigen Vibrationen hervorzurufen, die den Geist
bzw. die Seele unmittelbar bertihren. Daraus resultiert sein Begriff der ,,inneren
Notwendigkeit“, der die absolute Ubereinstimmung der kiinstlerischen Mittel mit den
geistig-seelischen Bewegungen des Menschen beinhaltet. Er wollte eine ,,Sprachthe-
orie” der Kunste entwickeln, die nicht auf den duReren, den natirlich-schénen, son-
dern auf den inneren, geistig-schonen Werten basiert: Wahrend die ,,duBere* Schon-

heit nur die Sinne erfreut, spricht die ,,innere” Schonheit die Seele direkt an.

20 Bemerkenswerterweise wahlte Kandinsky in seinen russischen und deutschen Versionen des glei-
chen Textes (die er selbst verfasste) jeweils andere Worte, Redewendungen oder sogar andere Bei-
spiele, die von den kulturellen Eigenschaften des jeweiligen Landes abzuleiten sind, um so dem Leser

vertrauter und verstandlicher zu erscheinen.
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Von den bildenden Kiinsten ging er zur Kunst im Allgemeinen (ber, worunter er das
Zusammenwirken aller Kiinste in einem Gesamtkunstwerk verstand. Er berief sich
auf Goethe, der flr die bildende Kunst das Fehlen dessen, was in der Musik der Ge-
neralbass ist, beklagt hatte und sich eine der Musiktheorie entsprechende Theorie flr
die bildende Kunst wiinschte*”’. Der Generalbass wurde zum Schliisselbegriff in
Kandinskys Theorie von der Einheit aller Kiinste, die er jedoch nicht unisono ver-
standen wissen wollte, sondern kontrapunktisch. Kandinsky wies auf die unerschopf-
lichen Mdoglichkeiten des Kontrapunktes fir komplizierte Kompositionen hin: Der
Gegenklang wird erzeugt durch die abwechselnde Verwendung der einzelnen Ele-
mente der Kunst, die &uBerlich voneinander unabhéngig, ja vollkommen selbststan-
dig sind. So schrieb er: ,,Auler dem Mitklange zweier oder schlieBlich der drei Ele-
mente der Biuhnenkomposition kann noch folgendes verwendet werden: der Gegen-
klang, abwechselnde Wirkung der einzelnen, Verwendung der vollkommenen Selb-
standigkeit (natiirlich auBeren) jedes der einzelnen Elemente usw.“**2 und weiter:
,Die Wiederholung aber des einen Mittels einer Kunst (z. B. Musik) durch ein iden-
tisches Mittel einer anderen Kunst (z. B. Malerei) ist nur ein Fall, eine Mdéglichkeit.
Wenn diese Mdglichkeit auch als ein inneres Mittel verwendet wird (z. B. bei Skrja-
bin), so finden wir auf dem Gebiete des Gegensatzes und der komplizierten Kompo-
sition erst einen Antipoden dieser Wiederholung und spater eine Reihe von Maglich-
keiten, die zwischen der Mit- und Gegenwirkung liegen. Das ist ein unerschopfliches
Material.“**® Die Erforschung der Méglichkeiten des Kontrapunktes fiir die Gesamt-
kunst ist Gegenstand von Kandinskys Harmonielehre, deren wesentlicher Bestandteil
die Untersuchung der Einflussméglichkeiten ist, die die verschiedenen Kunstgattun-
gen aufeinander austibten, ob bewusst oder unbewusst. Wenn er schreibt, dass die
verschiedenen Kunste zu unserer Zeit voneinander ,,lernen und in Zielen oft einander
gleichen“***, so bedeutet das, dass sie alle davon profitieren: Jede Kunstgattung tragt
mit ihren spezifischen Mitteln zur Bereicherung bzw. Vervollkommnung ihrer selbst
sowie jeder anderen Kunstgattung bei. Diese Beeinflussung fasste Kandinsky als

Lprinzipielle® auf, d. h. nicht als ,,aufl3ere™, sondern als ,,innere®, was mit seiner These

2! vgl. Kandinsky, W., O duchownom w iskusstwe (Uber das geistige in der Kunst) / Kandinsky, W.,
Moskau 2001, Bd. 1, S. 351.

22 Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, 1952, S. 126.

23 ygl. Kandinsky, W., Uber Bilhnenkomposition // Kandinsky, W. / Marc, F. (Hg.), Almanach ,,Der
Blaue Reiter*, Munchen — Zirich 1994, S.193.

24 vg. Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, 1952, S. 47.
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vom ,,inneren Klang* Ubereinstimmt, den er sich rein und abstrakt vorstellte, da er
nicht von den sichtbaren, organischen Formen der Natur abhéngt. Nur so kénne der
Klang den geistigen Zustand der Menschen wiedergeben.

Kandinsky war, wie vielen seiner Zeitgenossen, sehr daran gelegen, das zu erfor-
schen, was er den ,,Geist” nannte. Wie viele lebte er in Erwartung des geistigen Zeit-
alters. Rudolf Steiner beispielsweise hielt die Epoche des Erzengels Michael fir ge-
kommen, die die Menschen erleuchtet, so dass sie die Anwesenheit Christi spuren.
Der Kunst der Zukunft, deren Wurzeln er in dieser Epoche sah, kam eine besondere
Aufgabe zu. Mit prophetischer Kraft sollte sie den Menschen auf die groRen Verén-
derungen vorbereiten, die der Welt bevorstanden. Auch Kandinsky glaubte an der
Schwelle zur ,,Ara des Heiligen Geistes“ zu leben, einer Epoche, die groRe substan-
zielle Verdnderungen erwarten lie, von der Vertiefung und Verfeinerung des
menschlichen Geistes Uber die absolute Verklarung der Natur des Menschen bis zu
dessen Einswerden mit dem Universum. Deshalb sollte seiner Ansicht nach die Phi-
losophie insbesondere den Geist der Dinge erforschen, um so eine Atmosphare zu er-
zeugen, in der alle Menschen — bewusst wie unbewusst — diesen Geist leibhaftig
wahrnehmen kénnten. Das in der Materie verborgene Geistige wiirde den Menschen
zum Absoluten fiihren. Gerade dieses Flhren verstand Kandinsky als angemessene
Aufgabe der Kunst, als das Ziel der Kunst, die entsprechend umgeformt werden
musste. Die bevorstehende Umformung stellte er sich als asthetische Veranderung
vor, die in der Entwicklung vom Materiellen zum Abstrakten bestand, in zunehmen-
der Entmaterialisierung, um der inneren, verborgenen Natur, dem tieferen Sinn des
Lebens n&her zu kommen.

Nur die abstrakte Kunst konnte seiner Meinung nach die Menschheit auf die kom-
mende ,,Epoche des Geistigen®“ angemessen vorbereiten. Das Geistige wahrzuneh-
men und im Kunstwerk festzuhalten, um damit auf die Menschen und auf die Welt
zu wirken, war die Bestimmung des Kunstlers. Als Prophet und Priester hatte er den
Menschen den Weg zur Erlésung zu weisen, zu einer Erlésung, die ganz im christli-
chen Sinne zu verstehen ist. Uberhaupt spielte das Christentum und das Mysterium
der Auferstehung Christi eine wesentliche Rolle in Kandinskys Theorie des geistigen
Schopfertums. Im Heiligen Geist lebte der auferstandene Christus weiter — in seiner
Gattlichkeit und Menschlichkeit. Dadurch erklart sich die Macht des Heiligen Geis-
tes zur Erneuerung der christlichen Kirche und der ganzen Welt. Diese Macht stellte
sich Kandinsky als ,,im Lichte verwirklicht* vor und hoffte, in seiner eigenen Kunst
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dafiir ein Beispiel geben zu kénnen*?. Diese Intention zeigt die &sthetischen Theo-
rien Kandinskys im Kontext seines religiésen Glaubens und seiner geistigen Uber-
zeugungen, die von der symbolistisch-neuchristlichen Gesinnung seiner Zeit gepréagt
waren.

Das Kunstwerk fasste Kandinsky als Phdanomen auf, das durch seinen geistigen Ge-

«426 auf den Betrachter wirkt. Dieser Inhalt ist zeitlos und

halt bzw. ,,inneren Inhalt
wird in eine Form gebracht, die in der Gesamtheit ihrer &uRBeren Merkmale dagegen
zeitbedingt ist. Kunstwerke sollten in Zukunft die Welt in ihrer Wirklichkeit wieder-
geben, in reinen Farben und abstrakten Formen, um die ,innere Stimme* bzw. den
»inneren Klang“ der Dinge nicht zu ddmpfen. Auf diese Weise kann der innere Ge-
halt der Kunst direkt auf den Geist wirken und so vom Betrachter unmittelbar emp-
funden werden. Das Problem der Interpretation der Kunst, die nach Kandinskys Mei-
nung eine Barriere zwischen Betrachter und Kunstwerk aufbaut, wére damit gelost.

Die Musik als die ,,immateriellste* und somit die ,,geistigste* aller Kiinste*” sollte
allen anderen Kunstgattungen als Vorbild dienen, weil die Musik von Natur aus fahig
ist, selbst die feinsten Nuancen seelischer Regungen adaquat wiederzugeben. Wie
auch Andrei Bely, dessen panmusikalische Gesinnung ebenfalls von der Theosophie
beeinflusst war, setzte sich Kandinsky mit den Gesetzen der Musik auseinander und
projizierte diese auf die anderen Kunstgattungen. Die Mittel der Musik — ihr Rhyth-
mus und vor allem ihre abstrakte, d. h. ihre von der Materie unabhangige Form soll-
ten maRgebend sein flr die anderen Kinste. Die Malerei bedurfte der Synasthesie,
um durch die Ubereinstimmung von Farbe und Klang die geistige ,,Vibration* her-
vorzurufen, jenen ,inneren Klang“, der am Bewusstsein vorbei, direkt in die Seele
des Menschen dringt*?®. Deshalb empfahl Kandinsky den anderen Kiinsten, von der
Musik zu lernen, ihre eigenen besonderen Mittel herauszufinden, um den ,inneren

Klang*“ zu erzeugen und auf diese Weise am Ende die Vereinigung aller Kunste her-

#25 vgl. Sarabjanow, D., Kandinsky w russkom kontexte (Kandinsky im russischen Kontext) // Wopro-
sy Iskusstwosnania 1997, Nr. 1, S. 355.

#2% ebd. S. 69.

27 Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, 1952, S. 54.

28 ygl. Ringbom, S., Uberwindung des Sichtbaren: Die Generation der abstrakten Pioniere // Tuch-
man, M. /Freeman, J. (Hg.), Ausstellungskatalog ,,Das Geistige in der Kunst*, Stuttgart 1988, S. 132.
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beizufiihren*?®. Diese vereinigte universale Kunst wiederum wiirde der Welt zeigen,
wie sie zu ihrem inneren Wesen“ gelangen kann, namlich durch sukzessives Abs-
trahieren vom Materiellen, um so dem Geistigen zum Durchbruch zu verhelfen.
Kandinsky glaubte bereits in den Kunstwerken seiner Zeit die ,,Zerstérung des geist-
losen materiellen Lebens* festzustellen, ja sogar die Entstehung der ,,geistigen At-
mosphare* zu spuren, die zum ,,Aufbau des seelischen, geistigen Lebens* fuhren
wiirde®®.

Im zweiten Teil des Traktates problematisiert Kandinsky die spezifischen Krafte der
Malerei. Die Form definiert er als das ,,geistige Wesen®, das aus sich selbst heraus
wirkt und ihren eigenen ,,inneren Klang“ besitzt. Dabei unterscheidet er geometri-
sche und organische Formen, je nach ihrer Zugehdérigkeit zur geistigen oder zur gott-
lichen Welt. Im Gegensatz zur Form hat die Farbe keine eigene Existenz, sie er-
scheint stets mit der Form verbunden. Die Art und Weise, wie Form und Farbe sich
zueinander verhalten, bietet unendlich viele Méglichkeiten zur Vermittlung des geis-
tigen und emotionalen Ausdrucks. Kandinsky entwickelt Beispiele solcher geistigen
Inhalte anhand seiner esoterischen Farbenlehre. Demnach sind die naturlich-
universellen Farbkldnge im Zusammenhang mit abstrakten Formen die Mittel des
Kinstlers, seine geistige Energie bzw. den ,.tiefsten Inhalt” seiner Seele ohne jegli-
che weitere Vermittlung wiederzugeben. Das Kunstwerk, das so auf ,,geheimnisvol-
le, ratselhafte, mystische* Weise entsteht, bekommt ,.ein selbststandiges Leben, wird
zur Personlichkeit, zu einem selbststdndigen, geistig atmenden Subjekt, welches auch
ein materiell reales Leben flhrt, welches ein Wesen ist. Es ist also nicht eine gleich-
gultig und zuféllig entstandene Erscheinung, die auch gleichgdiltig in dem geistigen
Leben weilt, sondern wie jedes Wesen besitzt es weiterschaffende, aktive Krafte. Es
lebt, wirkt und ist an der Schépfung der [...] geistigen Atmosphére tatig.“**".

Da die innere, geistige Welt des Kunstlers Inhalt des Kunstwerkes werden sollte, war
die Rolle des Kiinstlers sehr wichtig. Kandinsky forderte deswegen die Kinstler auf,
ihre Seelen zu lautern und zu vervollkommnen, wozu permanente geistige Arbeit no-
tig sei. Da der Kinstler ,,kein Sonntagskind des Lebens“ sei, habe er ,kein Recht,
pflichtlos zu leben, er hat eine schwere Arbeit zu verrichten, die oft zu seinem Kreuz

29 Kandinskys eigene synasthetische bzw. synthetische Experimente in der Kunst stellte er bereits seit
1902-03 in seinen Drucken ,,Gedichte ohne Worter* wie auch spater in seiner Biihnenkomposition
,»Der gelbe Klang* 1911 oder in seinem Album der Prosagedichte ,,Klange“.

0 Kandinsky, W., Uber die Formfrage // ,,Der Blauer Reiter*, 1994, S. 181.

! Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, 1952, S. 132.
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wird. Er muss wissen, dal? jede seiner Taten, Gefiihle und Gedanken das feine, unbe-
tastbare, aber feste Material bilden, woraus seine Werke entstehen [...,] diese Taten,
Gedanken, Gefihle sind das Material zu seinen Schopfungen, welche noch einmal
wieder an der geistigen Atmosphére tatig sind.“**.

Die Kunstwerke, deren Gehalt (oder ,,innerer Inhalt”, wie Kandinsky immer schrieb)
die Seele des Kinstlers ist, ,vertiefen” bzw. ,heiligen” die Seele des Betrachters,
bewahren sie vor ,,Verrohung* und halten sie ,,auf einer gewissen geistigen Hohe**®,
Um Zugang zur Seele des Betrachters zu finden, muss die Sprache der Kunst beson-
ders klar und deutlich sein. Nur dann kann sie der Seele deren ,,tdgliches Brot“ spen-
den und mit ihr eine Verbindung ,,wechselseitiger Wirkung und Vervollkommnung*
eingehen.

Zur Veranschaulichung seiner Vorstellung vom gesamten ,,geistigen Leben® griff
Kandinsky auf das Symbol des Dreiecks zurlck, das sich ,,langsam aber sicher nach
vor- und aufwarts* bewegt***. Nahe der Spitze stehen die wenigen Menschen, die
den Mut aufbringen, neue Wege zu gehen. Das sind die Menschen, denen bereits klar
ist, was dem Rest der Menschheit bzw. ,,dem tbrigen Dreieck” eine ,,unverstandliche
Faselei* ist, und was erst morgen ,,zum sinn- und gefihlvollen Inhalt des Lebens®
wird*®. Die Kunst hielt er fiir die Kraft, die den Menschen zur Spitze hin treibt, die
auf einen einzigen Punkt bzw. auf eine einzige Person gerichtet ist — auf Christus, die
Quelle des geistigen Lebens*®.

Nicht nur in seinen theoretischen Schriften, sondern auch in seinem kiinstlerischen
Werk verwies Kandinsky darauf, dass Christus als Quelle des geistigen Lebens
zugleich Quelle des kinstlerischen Schaffens ist. Er griff in seiner Malerei auf die
traditionellen Themen und Formen der christlichen Kunst zurlick und setzte sich mit

der altrussischen Ikonenmalerei auseinander, die fir ihn der unerschopfliche Lehr-

*%2 ebd. S. 135-136.

3 Dieser Satz ist nur in der russischen Fassung vorhanden: Kandinsky, W., O duchownom w
iskusstwe (Uber das Geistige in der Kunst ) // Kandinsky W., Moskau 2001, Bd. 1, S.99.

#3 Kandinsky, W., Uber das Geistige in der Kunst, 1952, S.29.

% ebd.

% vgl. Bowlt, J., Wassily Kandinsky i Theosophia (Wassily Kandinsky und die Theosophie) / Alma-
nach ,,Mnogogranny mir Kandinskogo* (Die vieldimensionale Welt Kandinskys), Moskau 1999, S.
38.
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stoff, sowohl im kiinstlerischen als auch im religiésen Sinne war**’. Er entdeckte hier
eine gewisse Ahnlichkeit der Kunstformen, die darauf beruht, dass die ,,Ahnlichkeit
der inneren Stimmung* demselben zeitlosen — dem geistigen — Streben dient. Des-
halb studierte er die Ausdrucksmoglichkeiten der traditionellen, kanonischen For-
men, Farben und Kompositionen, um diese nach dem Prinzip der ,,inneren Notwen-
digkeit”, in seinen Ikonenstudien zu verwenden. Zunehmend stilisierend geht er in
den malerischen Experimenten Schritt fur Schritt von der ,,reinen Realistik* bis zu
»reiner Abstraktion“, so dass diese mittelalterliche Tradition in Bezug auf Farbe,
Form und Komposition bis in seine abstrakten Werke der 10er—20er Jahre reicht*®.
Die altchristlichen ikonographischen Motive formte er um, indem er beispielsweise
mehrere Sujets in einem Bild vereinigte (,,Allerheiligen”, ,,Auferstehung“) (Abb.
1,2,3,4). Dariiber hinaus schuf er auch neue ikonographische Sujets, indem er die
biblischen Themen, die in den Ikonen Ublicherweise nicht dargestellt wurden, stilis-
tisch nach dem traditionellen Kanon verarbeitete (,,Die Sintflut“, ,,Das Jingste Ge-
richt) (Abb.5, 8). Aufféllig ist, dass Kandinsky bei der Auswahl der Themen und ih-
rer Interpretation sich auf die Eschatologie konzentrierte. Ganz in der russischen
Tradition stehend, ging es ihm dabei weniger um die Darstellung des Weltuntergan-
ges als um die Parusie, die Darstellung der ,,frohen Botschaft“ der Wiederkunft
Christi, der nicht als Weltenrichter, sondern als Messias erscheinen sollte, der fiir die
allumfassende Wiederauferstehung biirgt. Als Symbol dieser Hoffnung auf Wieder-
auferstehung setzte Kandinsky die Erzengel mit Posaunen ein, deren Figuren er in
den darauffolgenden Studien zunehmend reduzierte, bis nur mehr die Posaune (brig
blieb — als abstraktes Zeichen (Abb. 6,7,8,9). So ging der urspriingliche sakrale Be-
zug in seinen Bildern mit zunehmender Abstraktion nicht verloren: Konkrete Analo-
gien wurden eliminiert zugunsten intuitiver Analogien, die das Gefuhl der Teilnahme
am Gottlichen hervorrufen. Die immer abstrakter werdenden ikonographischen Mo-
tive setzte Kandinsky als plastische Formeln ein, um im Betrachter bestimmte Asso-
ziationen auszultésen: Durch die Kombination von abstrakten Formen und reinen

Farben wollte er dessen Geflihle direkt beeinflussen. Mit dieser Abstraktion versuch-

7 ygl. Sarabjanow, D., Kandinsky w russkom kontekste (Kandinsky im russischen Kontext) //
Woprosy iskusstwosnanija, 1997, Nr.1, S. 353-398; Schreier, L., Die Ikone Wassily Kandinsky //
Schreier L., Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, Miinchen 1956, S.250; So kommt in Kandinskys
Bildern die christliche bzw. evangelische Thematik in zahlreichen Variationen vor, die eigenes kinst-
lerische Werk (,,KI&ange*) sowie seine theoretischen Arbeiten kennzeichnen.

*%8 Kandinsky, W., Uber die Formfrage // ,,Der Blaue Reiter, Miinchen — Ziirich 1994, S.132ff.
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te Kandiksky seine &sthetische Theorie in seiner Malerei umzusetzen, um so eine Ba-
sis fiir einen neuen kiinstlerischen Kanon zu errichten*®,

Was Kandinsky in der Malerei zu erreichen suchte, diente auch seiner Idee der mo-
numentalen Kunst, wie er sie bereits in seinen ersten theoretischen Arbeiten entwi-
ckelt hatte. Wéahrend seiner Tétigkeit bei den neuen sowjetischen Bildungsinstitutio-
nen von 1919 bis 1922 arbeitete er dieses Konzept der monumentalen Kunst weiter
aus. 1920 verfasste er das ,,Arbeitsprogramm* des Institutes fur die kinstlerische
Kultur (INChUK), dessen erster Vorsitzender er war. Im ersten Satz dieses Pro-
gramms stellte Kandinsky sein Konzept von der Analyse und Synthese der einzelnen
Elemente der verschiedenen Kunstgattungen vor: ,,Das Ziel der Tatigkeiten des Insti-
tutes fur kinstlerische Kultur ist die Wissenschaft, die analytisch und synthetisch die
Hauptelemente sowohl der einzelnen Kunste als auch der Kunst insgesamt er-
forscht.“**° Deshalb habe die Kunstwissenschaft drei Aufgabenbereiche zu bearbei-
ten: erstens die Theorien der einzelnen Kunstgattungen; zweitens die Theorie der
Wechselbeziehungen zwischen den Kunstgattungen; drittens die Theorie der monu-
mentalen Kunst oder der Kunst im Allgemeinen**'. Den Begriff der monumentalen
Kunst ,,im engen Sinne* definierte er als eine Kunst, die aus den ,,vereinigten Aus-
drucksmitteln der drei Kiinste Malerei, Skulptur und Architektur entsteht“**?, Es ging
ihm darum, dass die im 19. Jahrhundert unterbrochene Tradition der Zusammenar-
beit aller Kunstgattungen wieder aufgenommen werden misse. Alle Kiinste verfolg-
ten seiner Meinung nach ein gemeinsames Ziel, namlich ,,permanent* und ,viel-
schichtig” auf die Seele des Menschen zu wirken. Durch das Zusammengehen aller
Kinste konnte diese Wirkung verstarkt werden. Allerdings unterscheiden sich die
einzelnen Kiinste voneinander durch ihre kinstlerischen Mittel, mit denen sie die
menschliche Psyche beeinflussen. Diese Ausdrucksmittel bzw. ,,priméren Elemente*
der Kunste galt es deshalb festzustellen und zu untersuchen. Fur die Malerei betraf
das die Farbe, die Flache und den imagindren Raum, fiir die Skulptur und die Archi-

tektur das Volumen und den Raum, fur die Musik den Klang und die Zeit, fur den

* ygl. Sarabjanow, D., Kandinsky i russkaja ikona (Kandinsky und die russische lkone) // Almanach
»Mnogogrannyj mir Kandinskogo* (Die vieldimensionale Welt Kandinskys), Moskau 1999, S.47-49.
0 Schematitscheskaja programma instituta chudoschestwennoj kultury po planu W. W. Kandinskogo
(Das schematische Programm des Institutes fiir die kiinstlerische Kultur nach dem Plan W. W. Kan-
dinskys) // Kandinsky W., Moskau 2001, Bd. 2, S. 46.

1 ebd.

2 ebd. S.51.
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Tanz die Bewegung, fiir die Poesie das Wort, den Klang und die Zeit**. Die Unter-
suchungen dieser primaren Ausdrucksmittel sollten in zahlreichen Experimenten
durchgefiihrt werden, indem die einzelnen Elemente in allen nur denkbaren Varian-
ten kombiniert wirden. Sie sollten sowohl nach dem Prinzip des ,,parallelen Klin-
gens* als auch nach dem ,,Prinzip der Gegensatzlichkeit“ kombiniert werden, die er
bereits 1911 in seinem Artikel ,,Uber die Bilhnenkomposition* beschrieb. Die Biihne
war fiir ihn der Ort, von dem die monumentale Kunst ihren Ausgang nahme, die
erste Arena firr die Realisierung des monumentalen Kunstwerks***,

Kandinskys Vorstellungen stiel}en jedoch auf wenig Verstandnis im ,,Institut fir die
klnstlerische Kultur”. Die Konstruktivisten unter Leitung von Alexander Rodtschen-
ko, die die objektive, analytische Richtung in der Kunst vertraten, lehnten Kandins-
kys Konzept als ,,subjektiv* und ,,intuitiv** ab und boykottierten ihn, woraufhin er das
Institut im Mai 1921 verlieB. Er ging an die Russische Akademie der Kinste
(RAChN), deren Mitbegriinder (im Oktober 1921) und Vize-Prasident er war, und
leitete dort die physisch-psychologische Abteilung. AuRerdem war er Vorsitzender
der Kommission fur die ,,Erforschung der historischen und theoretischen Probleme
der Kunst“, wo er eine Reihe von Vortragen zum Thema der Synthese und Koordina-
tion aller Kunstgattungen hielt.

Kandinskys esoterische Orientierung zeigte sich besonders an der hohen Bewertung
der Intuition fir die Kunst und die Kunstwissenschaften. Das hinderte ihn jedoch
nicht, die Bedeutung der ,,positiven Wissenschaften* wie Physik und Chemie, Ma-
thematik und Kristallographie, Mechanik und Psychologie, Medizin und Sozialwis-

senschaften usw. fiir die Kunstforschung hervorzuheben***. Er wies allerdings darauf

3 vgl. ebd. 55.

4 ebd. S. 54.

*2 In Kandinskys ,,Plan der Arbeit fir die Abteilung der darstellenden Kiinste* sollten sich neben den
,» Theoretikern der darstellenden Kiinste” auch die Vertreter der ,,positiven Wissenschaft* beteiligen.
Im ersten Paragraph (von vierzig) erklarte er, dass ,,das Ziel der Téatigkeit der Abteilung die Wissen-
schaft Uber die darstellenden Kiinste ist sowie deren notwendige Verbindung mit der Kunstwissen-
schaft im Allgemeinen.” Siehe dazu: Schematitscheskaja programma instituta chudoschestwennoj kul-
tury po planu W. W. Kandinskogo (Das schematische Programm des Institutes fur die kinstlerische
Kultur nach dem Plan W. W. Kandinskys) // Kandinsky W., Moskau 2001, Bd. 2, S. 70; dazu vgl.
Bowilt, J., Kandinsky i theosophia (Kandinsky und die Theosophie) // Almanach ,,Mnogogrannyj mir
Kandinskogo“ (Die vieldimensionale Welt Kandinskys), Moskau 1999, S. 36.
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hin, dass die synthetische Richtung der Kunst mit der analytischen Methode gleich-
berechtigt sein sollte.**°

Der Einfluss von Kandinskys Theorien reichte so weit, dass in der Akademie der
Kinste neben der favorisierten analytischen Methode auch den Problemen der Syn-
these aller Kuinste die gleiche Bedeutung in der Forschung zugestanden wurde. In der
ersten Ausgabe der offiziellen akademischen Zeitschrift ,,Iskusstwo* (Kunst) im Jah-
re 1923, also bereits nach Kandinskys Abreise, wies P. Kogan, damals Prasident der
Akademie der Kunste, in seinem Artikel ,,O sadatschach akademii i jejo schurnala*
(Uber die Aufgaben der Akademie und ihrer Zeitschrift) auf die besondere Bedeu-
tung der synthetischen Richtung und somit die Bedeutung der psychologisch-
physikalischen Abteilung der Akademie fir die Kunstforschung hin. Weiter verlang-
te er die Miteinbeziehung von Wissenschaftlern sémtlicher Fakultaten, insbesondere
der Naturwissenschaftler, um die Arbeit der psychologisch-physikalischen Abteilung
zu unterstiitzen, da die Naturwissenschaftler tber jeweils spezielle Methoden verfiig-
ten, um die Kunstwerke, die nun ganz im Sinne Kandinskys als psycho-physische
Objekte zu behandeln waren, entsprechend zu untersuchen. Diese Vorgehensweise
sollte die akademische Forschung ,,bereichern und ihr neue Horizonte eréffnen“*’.
Auch nach 1925, als die Russische Akademie der Kiinste (RAChN) in die Staatliche
Akademie der Kiinste (GAChN) umgewandelt wurde, blieb ihre Hauptaufgabe ,,die
umfassende Forschung sowohl der einzelnen Kunstgattungen als auch der allgemei-
nen Fragen der Asthetik und in erster Linie des Problems der Synthese der Kiins-
te 4,

Kandinskys Theorie war von ihm nie als Selbstzweck gedacht, sondern sollte in ers-

ter Linie dazu dienen, praktische Ergebnisse zu erzielen und den Kinstlern Mut zu

8 Siehe den fiinften Paragraph des Plans: Kandinsky, W., Schematitscheskaja programma instituta
chudoschestwennoj kultury po planu W. W. Kandinskogo (Das schematische Programm des Institutes
fur die kunstlerische Kultur nach dem Plan W. W. Kandinskys), S. 36.

7 Zu den Aufgaben der psycho-physikalischen Abteilung gehorten ,,die Untersuchung der Elemente
der Farbe und Linie; der Elemente der Skulptur; der Elemente der Kunstempfindung und insbesondere
der Raumempfindung; der Gesetze der Konstruktion in der unorganischen und organischen Natur, in
auRerkinstlerischem Schépfertum, in den einzelnen Kunstgattungen (Architektur, Skulptur, Malerei,
Musik, plastische Bewegung, Literatur), sowie das Problem der Konstruktion in der monumental-
synthetischen Kunst (Synthese der raumlichen und Synthese der rdumlich-zeitlichen Kiinste).” Siehe
dazu: Kogan, P., O sadatschach akademii i jejo schurnala (Uber die Aufgaben der Akademie und ihrer
Zeitschrift) // Iskusstwo (RAChN) Moskau 1923, Nr. 1, S. 8-9.

8 Kogan, P., Predislowije (Vorwort) // Iskusskwo (GAChN), Moskau 1925, Nr. 2, S.4.
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machen, die ,,innere Notwendigkeit zu erkennen® und so die Schwelle vom Konkre-
ten zum Abstrakten zu tberschreiten, was gleichbedeutend war mit Schaffen auf ho-
herem Niveau, jenseits der vielen bremsenden Faktoren von veralteten Traditionen.
Im Sinne des Schaffens auf einem hoheren Niveau ist sein Appell zu verstehen, ,,ne-
ben dem Kult der abstrakten Formen, den Kult der abstrakten Errungenschaften* zu
pflegen**, womit er auf die groRe kiinstlerische und wissenschaftliche Verpflichtung
des Kinstlers hinwies: Der Kinstler hatte ein Fundament zu errichten und darauf die
monumentale, synthetische Kunst aufzubauen, die in die Theurgie minden sollte.

Die Wendung zu den ,,positiven Wissenschaften®, die Kandinsky wéhrend seiner Ar-
beit bei der Akademie**® nicht nur theoretisch, sondern auch praktisch vollzog, sollte
die letzte Phase der Metamorphose der Kunst zur monumentalen Synthese sein, in
der alle Bereiche des menschlichen Lebens zu einer neuen lebenserschaffenden Kraft
vereint wéren.

Kandinskys grof3es Verdienst ist es, mit seinen Theorien die Grundlage fir die russi-
sche bzw. sowjetische Kunstwissenschaft geschaffen zu haben. So war auch fur die
Einladung, am Bauhaus in Dessau zu lehren, das damals neben den Hoheren kinstle-
risch-technischen Werkstatten (WChUTEMAS) das bedeutendste europdische Zent-
rum der analytischen und synthetischen Erforschung der Kunst war, nicht nur Kan-
dinskys kinstlerisches Werk, sondern auch seine Theorie ausschlaggebend. Dort bot
sich ihm die Mdglichkeit, einige Ideen zu realisieren. Er leitete beispielsweise seine
Schiiler dazu an, in Bezug auf Farben, Formen und Materialien intuitiv vorzugehen,
ohne deren &uleren, zweckmaligen Zusammenhang mit den materiellen Objekten zu
beriicksichtigen. Auf diese Weise sollten sie das Geistige im Materiellen, das ,,Innere
im AuReren* finden, um beide zu vereinigen. Diese Beseelung bzw. Belebung der

Kunstwerke durch die Aufhebung der Grenze zwischen dem Materiellen und dem

*9Kandinsky, W., Schematitscheskaja programma instituta chudoschestwennoj kultury po planu W.
W. Kandinskogo (Das schematische Programm des Institutes fur die kinstlerische Kultur nach dem
Plan W. W. Kandinskys), S.53.

0 Dije Beobachtungen Kandinskys beziiglich Licht und der Farbe gaben den russischen Psychologen
Impulse zu einer Reihe von Experimenten, die sie zum Teil am psycho-physikalischen Labor der A-
kademie, zum Teil am Gehirn-Institut Bechterjew 1924-1927 durchfiihrten. Diese trugen viel zu den
Errungenschaften der russischen Psychologie im Bereich Licht- und Farbenempfindung bei. Dazu vgl.
Perzewa, T.M., Poiski form wsaimoswjasi nauki i iskusstwa (Die Suche nach den Formen der Koope-
ration der Wissenschaft und Kunst) / Technitscheskaja Estetika (Technische Asthetik), Moskau 1979,
S. 30-43.
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Geistigen, die er 1926 in seinen Spatschriften in Dessau bedeutungsvoll mit der Kon-
junktion ,,und“ ausdriickte®*, war sowohl Ziel seiner eigenen Kunst als auch sein

Vermachtnis fur die spatere Generationen der Kunstler.

4.2.2 Kusma Petrow-Wodkin und die neue Ikone: An der Schwelle zur ,,plane-

tar-organischen Kultur*

Kusma Petrow-Wodkin (1878-1939) ging als Maler wie Kandinsky vom Symbo-
lismus aus**2. In seinem kiinstlerischen und theoretischen Werk entwickelte er eine
weitere Variante der synthetischen Kunst. Auch er war von der heilenden und verkla-
renden Kraft der Kunst und der prophetischen Mission des Kiinstler-Theurgen uber-
zeugt. Fur ihn war die Kunst das verklarende ,,Leuchten”, das den Geist und die Ge-

danken zur ,,géttlichen Unsterblichkeit* hinfiihrt*>

. Deshalb beschloss er, sein Leben
der Kunst zu widmen und begann mit der Suche nach einer universalen Sprache der
Kunst, die von allen Menschen verstanden wiirde. Wie alle Symbolisten glaubte auch
er, dass es eine Kunst gibt, die ohne Umweg ber das Bewusstsein die Seele jedes
Menschen direkt erreicht und so zu einer ,,ungeheueren Macht* wird, die die Verei-
nigung aller Menschen und die Erneuerung der Welt herbeiftihrt. Die Mitarbeit an
einer solchen kinftigen Kunst — der Theurgie — hielt er also fir seine nachstliegende
und wichtigste Aufgabe.

Grundsatzlich war diese Aufgabe nur von einem Kiinstler zu bewaltigen, der befahigt
durch Talent und Intuition, seine Kunstwerke mit seinem eigenen Geist erfullt. Als
»Vertreter des Volksintellekts” sollte dieser Klnstler an der ,,ewigen Energie* teilha-

ben, die Generationen von Kiinstlern in ungezéahlten Kunstwerken, ,,Bildern, Klan-

1 Kandinsky, W., ,,i“. Koje-tschto o sintetitscheskom iskusstwe (,,und“. Etwas iiber die synthetische
Kunst) // Kandinsky W., Moskau 2001, Bd.2, S 258.

52 petrow-Wodkin war befreundet und studierte mit P. Kusnezow (1878-1968), P. Utkin (1877-
1934), M. Sarjan (1880-1972), also mit den Malern, die 1905 die symbolistische Vereinigung ,,Blaue
Rose* griindeten, und mit denen er die Begeisterung fiir Wrubel und Borissow-Mussatow sowie das
Interesse fur den deutschen und franzésischen Symbolismus teilte.

3 petrow-Wodkin, K., Poworoty iskusstwa (Drehungen der Kunst), zit. nach Nekludowa M., Tradi-
ziji i nowatorstwo w russkom iskusstwe konza 19. — natschala 20. weka. (Traditionen und Innovatio-
nen in der russischen Kunst des Ende des 19. und des Anfangs des 20. Jahrhunderts.), Moskau 1991,
S. 299.
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gen und Worten* verewigt hatten**. Er war (iberzeugt, dass nur solche Kunstwerke,
die den Betrachter direkt ansprechen, ihm quasi unter die Haut gehen, den Geist der-
art aktivieren, dass er zum Verbiundeten des Kiinstlers, ja sogar zu einem bedeuten-
den Mitschopfer des Kunstwerkes wird.

Ahnlich wie Kandinsky wollte Petrow-Wodkin in seinen Bildern den tieferen Sinn
der Erscheinungen wiedergeben, indem er alles ,,Kinstliche*, das er als ,,Requisite*
abtat, aus der Darstellung des Gegenstandes eliminierte, ohne jedoch zur Gegens-
tandslosigkeit tiberzugehen. Auch er sah in der Ikonenmalerei ein Musterbeispiel der
wahren Kunst und in der Malerei der Zukunft die Wiedergeburt des ,,eigentlichen
Wesens der wahren Malerei®, ndmlich die Wiederherstellung der ,realistischen
Dinglichkeit* von Form und Farbe, die sich véllig unabhéngig von der ZweckmaRig-
keit des Dargestellten behaupten muss*>.

Petrow-Wodkin hielt die kunstlerische Tradition fir die wesentliche Grundlage der
neuen Sprache der Kunst. Dabei ging es ihm sowohl um die Errungenschaften der
nationalen als auch der westeuropaischen Kunst, deren Vereinigung er in seinem
Werk stets anstrebte. Uberhaupt war die Synthese Petrow-Wodkins bevorzugte Vor-
gehensweise. Bereits in seinen friihen Bildern versuchte er — sowohl intuitiv als auch
rational — die charakteristischen Eigenschaften der beiden Hauptrichtungen der da-
maligen russischen Malerei zu vereinigen, namlich den an Westeuropa orientierten
linear-zeichnerischen Stil der Petersburger Schule und den von den Slawophilen ge-
pragten malerischen, farbbetonten Stil der Moskauer Schule®°. Zahlreiche Elemente
in seinen Bildern weisen auf Einflisse beider Richtungen hin, die als gleichberech-
tigte ,,Komponenten* nebeneinander existieren. Sein besonderes Interesse galt immer
denjenigen russischen Malern, die, wie Alexander lvanow (1806-1858) oder Michail
Wrubel (1856-1910), in ihrem Werk die Traditionen der byzantinisch-altrussischen
und der italienischen Malerei im Kontext der neuen Aufgaben vereint und in der

symbolischen Erfassung der Phdnomene umgeformt hatten. Wie sie wollte er das

%% zit. nach Tarasenko, O., Petrow-Wodkin i drewnjerusskaja Schivopis (Petrow-Wodkin und die alt-
russische Malerei) // Woprosy Iskusstwosnanija (Fragen der Kunstwissenschaft), Nr. 1-2, 1995, S.
387.

% vgl. Nekludowa, M., Tradizii i nowatorstwo... (Traditionen und Innovationen...), S. 301.

6 Aus seinen Briefen wissen wir, dass trotz des gespannten Verhaltnisses beider Schulen, den Streite-
reien und Zerwirfnissen ihrer Vertreter, Petrow-Wodkin immer von beiden Seiten akzeptiert und als
Mitglied ihrer Vereinigungen willkommen war. Siehe dazu: Petrow-Wodkin, K., Pisjma. Statji.
Wystupljenija. Dokumenty. ( Briefe. Artikel. Vortrage. Dokumente.), Moskau 1991, S. 33ff.
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Ewige, Wesentliche, Ideale darstellen, das allen Phdanomenen der Welt zugrunde
liegt. Dies glaubte er in den altrussischen Fresken und Ikonen entdeckt zu haben, die
er nach seinem Aufenthalt in Paris ab 1910 zu studieren begann. Wie Kandinsky, der
erst durch seine Bekanntschaft mit den franzdsischen Impressionisten die russische
Ikonenmalerei ,,mit anderen Augen“ zu sehen anfing®’, begriff auch Petrow-Wodkin
die wahre kiinstlerische Bedeutung der Ikonen infolge seiner Ausbildung in Westeu-
ropa. Sein Studium der russischen christlichen Kunst, in ihrer kirchlichen und ihrer

volkstiimlichen Variante®™®, tiberzeugte ihn, dass es notwendig ist ,,das urspriingliche

“439 wie es in den alten Ikonen, Fresken und Lubok-Bildern seiner

Wesen der Kunst
Heimat erhalten war, wiederherzustellen bzw. neu zu beleben. Er war fasziniert von
den farblichen und raumlichen Verhaltnissen in den alten, streng nach dem orthodo-
xen Kanon konstruierten Bildern. Sie wiesen ihm den Weg, seine eigenen kunstle-
risch-asthetischen Vorstellungen zu konkretisieren, ein eigenes System aufzubauen,
in welchem die Malerei ihre urspringliche Funktion erhalten sollte — als eine Form
der Welterkenntnis. Petrow-Wodkin ging es nicht darum, die alten Traditionen wie-
der aufzunehmen, das hielt er fur sinn- und fruchtlos, sondern er wollte den Ursprung
Laller groBen Stile der Vergangenheit“ aufsuchen, um aus dieser Quelle*® die neue
religidse Kunst, die Theurgie zu schopfen. So erganzte er in seinen Bildern die mo-
dernen Elemente der européischen Kunst durch wesentliche Prinzipien der altrussi-
schen lkonenmalerei in Bezug auf die Raumdarstellung oder auf die symbolische
Bedeutung der Farben, Formen und Figuren.

In seiner Farbenlehre griff er auf die ,,leuchtenden* und ,,symboltréchtigen* Farben
der alten Wandmalerei zuriick, die er sowohl in der italienischen Friihrenaissance als
auch in den altrussischen Ikonen entdeckt hatte. Wie Kandinsky wollte er durch die
Ubereinstimmung von Farbe und Form Gegensténde so darstellen, dass sie direkt die
Seele des Betrachters erreichen konnten. Er nannte das ,,von Farbe [und] Form zum

Gegenstand“ gelangen®®’. AuRerdem hielt er es fur wichtig, fir jede einzelne Form

7 Sarabjanow, D., Kandinsky i russkaja ikona (Kandinsky und die russische Ikone) // Almanach
,Mnogogranny mir Kandinskogo* (Die vieldimensionale Welt Kandinskys), Moskau 2001, S. 43.

*%8 Dabei handelt es sich um Volksbilderbdgen, die auch Lubok genannt werden

9 petrow-Wodkin, K., Schiwopis kak remeslo (Die Malerei als Gewerbe) (Entwurf eines Artikels
von 1911), zit. nach Nekludowa M., Tradiziji i niwatorstwo... (Traditionen und Innovationen...), S.
301.

%80 ebd. S. 389.

%1 ebd.
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das ganze Potenzial bzw. das ganze Spektrum einer Farbe zu verwenden, weil die
Farbgebung bzw. die Tonart des Bildes von nur wenigen Farben gepragt werden soll-
te, die fur den Bildaufbau vollig ausreichten. Dementsprechend begrenzte er seine
eigene ,,malerische Farbschrift* auf die drei nichtzerlegbaren Elementarfarben blau,
rot und gelb, aus denen der gesamte koloristische Reichtum jedes Malers entsteht.
Sein Farbsystem nannte er auf Russisch ,, Trjechzwetka*, was etwa ,,Dreifarbigkeit*
bedeutet. Diese ,,Dreifarbigkeit” fiihrte jedoch nicht zur Verarmung des Kolorits sei-
ner Bilder, da jede groRe Lokalfarbflache zahlreiche Tonabstufungen aufweist (Abb.
10). Petrow-Wodkins kinstlerisches Anliegen war es, flr seine Bilder Farben von
ebensolchem ,, Timbre* (womit er deren Qualitdt bezeichnete) zu verwenden, wie die
altrussischen Freskenmaler*® (Abb. 11,12,16).

Wie Kandinsky war auch Petrow-Wodkin stets auf der Suche nach den ubereinstim-
menden Kombinationen von Farbe und Form, die das Wesen des dargestellten Ge-
genstandes unmittelbar wiedergeben. Er studierte also das ganze Potenzial der Far-
ben und Formen, um den inneren Sinn des Gegenstandes begreifen und ihn dann in
seiner Wirklichkeit darstellen zu kénnen. Form verstand er als Resultat des ,,Kamp-
fes* zwischen den ,,inneren und &uBeren Kréften“. Seine Vorstellung war, dass der
Gegenstand erst durch die ,innere Kraft“ erschaffen und dann von der ,,auf3eren
Kraft“ raumlich begrenzt wird*®.

Petrow-Wodkins besonderes Interesse galt immer der Komposition bzw. der Darstel-
lung des Raumes im Bild. Dabei war es wiederum die Ikonenmalerei, die ihn stark
beeinflusste: Wie ein Ikonenmaler, der in jeder Ikone die Weltschopfung Schritt fir
Schritt wiedergibt, so dass jede lkone die ganze Welt umschlie3t, wollte auch
Petrow-Wodkin in seinen Bildern die ganze Welt zeigen. Sein kiinstlerisches Anlie-
gen war, die Darstellung des ganzen Weltraumes, des Kosmos zu erreichen. Deshalb
wollte er ein besonderes Raumgefiihl wiedergeben, das im Bewusstsein des Men-
schen bestand, auch in seiner gewohnten Umgebung auf dem Stern ,,Erde* zu stehen
und somit zugleich im All schweben.

Petrow-Wodkins Interesse am Raum bzw. sein Raumverstéandnis geht auf ein Schlus-

selerlebnis zuriick, das er in seinem autobiographischen Roman ,,Der euklidische

2 ygl. Kowtun, J., Die russische Avantgarde der 20-er Jahre, 1996, S. 115.

#83 petrow-Wodkin war nie ein purer Formalist. Sein Interesse an der Formfrage war Reaktion einer-
seits auf den ,,Literaturzentrismus* der russischen Realisten mit ihrem einseitigen Interesse am Sujet,
andererseits auf die Formlosigkeit der Impressionisten, denen er vorwarf, die Farben durch die ,,Zer-

stdubung“ auszuldschen.
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Raum* beschrieb. Demnach wurde ihm ein harmloser Sturz im Freien quasi zum
Hfreien Fall“. Er empfand ein Gefihl der Schwerelosigkeit und wurde sich bewusst,
dass die Erde ein Planet, ein Stern im All ist*®*. Die Erinnerung an jenes Erlebnis der
,Uberwindung der Schwerkraft* findet sich in seinen Theorien wieder, wenn er bei-
spielsweise vom ,,Sieg tber Zeit und Raum* bzw. vom ,,Kampf gegen das Gesetz der
Schwerkraft* spricht. Diese raumliche Empfindung, selbst Teil der Erde und somit
des Kosmos zu sein, nannte er ,,Planetaritat” (planetarnost): ,,Die Schwerkraft zu be-
zwingen, bedeutet die Planetaritdt mit dem ganzen Organismus zu spiren. Wir ent-
stellen die Wahrnehmung der Dinge durch die euklidische Geometrie und die euro-
paische [Zentral-] Perspektive, indem wir sie frontal stellen — oben und unten“*®.
Um diese ,,Planetaritat” in seinen Bildern darstellen zu kénnen, entwickelte er eine
»Wissenschaft des Sehens®, die zur Grundlage seiner Methode der Raumdarstellung
wurde. Petrow-Wodkin ging von seiner Erfahrung aus, dass Bewegung im Raum so-
wohl physische als auch psychische Veranderungen im Menschen bewirkt*®. Des-
halb muss der Maler sich der Wirkung seiner eigenen Bewegung im Raum bewusst
sein, um diese Bewegung mit den damit einhergehenden Verénderungen der Per-
spektive zu koordinieren. Durch diese ,,Koordination“ wird der Maler die eigene
Eingebundenheit in den ihn umgebenden Raum im Bild sichtbar machen konnen.
Dass heif3t, dass in den Bildern, seien es Landschaften, Stillleben oder Genreszenen —
kurz in allem Konkreten — es letztlich um die Darstellung des Allgemeinen geht, um
die Verbindung des Kunstlers mit seinen Objekten, um die Verbindung des konkre-
ten Objekts mit dessen gesamtem Umraum, um die Darstellung der Erde im All.
Durch diese ,,Koordination“ entstand seiner Meinung nach der Eindruck der ,,sphéri-
schen Krimmung“ der Erdoberflache in den Bildern. Deshalb machte er die ,,sphari-
sche Krimmung* der Erde zur Basis seines Systems der Raumempfindung bzw. der
Interpretation des Raumes und somit seiner kiinstlerischen Methode der Raumdar-

stellung, die er als ,,sphérische Perspektive® bezeichnete. Nach dieser Methode, der

%4 ich fand mich in einer Art Schale, die von der dreiviertelkugeligen Gewdlbe des Himmels zuge-
deckt war [...] die Erde schien nicht horizontal zu sein [...] und ich selbst lag nicht, sondern schwebte
auf der Erdwand.” Siehe: Petrow-Wodkin, K., Prostranstwo Ewklida (Der Raum Euklids), St. Peters-
burg 2000, S. 315.

%3 7it. nach Kowtun,. J., Die russische Avantgarde der 20-er Jahre, 1996, S. 113.

%6 Er schrieb: ,,Die Momente der Verdnderungen der (raumlichen) Positionen unseres Kérpers veran-
dern sehr oft unseren psychischen Zustand®. Siehe dazu: Petrow-Wodkin, K., Prostranstwo Ewklida
(Der Raum Euklids), S. 315.
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das ,,Fehlen der Vertikalen und Horizontalen beim neuen Sehen* zugrunde lag, wird
der Blick auf das Dargestellte in seinen Bildern immer etwas schrdg von oben ge-
fuhrt. Das bewirkt, dass horizontale Flachen sich runden und sich dadurch sichtbar
vertiefen, wahrend die Vertikalen sich in Schriagen verwandeln, die sich auf der
Bildoberflache facherartig verteilen. So entsteht der ,,schwankende Raum* seiner
Bilder, in dem die Gegenstande und Figuren ihr Gewicht verlieren, als ob sie sich je-
derzeit von der Erde abheben und in der Luft zu schweben beginnen kénnten. Diese
Darstellungsart befreit zwar seine Bilder von vielen konkreten, trivialen, erzéhleri-
schen Elementen, verleiht ihnen daftr aber das Gefuihl der Teilhabe am gesamten
Weltall, ein Gefiihl, das Petrow-Wodkin seit der besagten ,,kosmischen Entdeckung*
in seiner Kindheit immer festzuhalten suchte.

Die Idee der ,,sphérischen Perspektive®, in der der Betrachter den goéttlichen Blick
von einem unendlichen Oben, der die Welt als Ganzes sieht, Gbernimmt, spiegelt die
esoterische Gesinnung dieser Zeit, in der das Erreichen des ,,kosmischen Bewusst-
seins* als wesentliche Aufgabe des modernen Menschen, als seine néchste Zukunft,
postuliert wurde.

Erstmals verwendete Petrow-Wodkin seine neue Methode der ,,spharischen Perspek-
tive“ mit der typischen ,.krummlinigen Raumdarstellung” im Jahre 1910-1911 in
seinem Bild ,,Die Knaben* (Abb. 13). Dieses Bild entstand zu der Zeit, als er den
Auftrag bekam, die alte Kirche des HI. Basileus in Owrutsch mit zwei Szenen aus
der biblischen Geschichte von Kain und Abel*®” neu auszumalen. Im Laufe der Ar-
beit setzte er sich intensiv mit der altrussischen monumentalen Malerei auseinander,
wodurch er den wesentlichen Impuls fur die Entwicklung seiner neuen Methode be-
kam. So entstanden die ersten Bilder, in denen er die altrussische Tradition mit dem
Symbolismus Ivanows und Wrubels vereinte. In ,,Die Knaben* formte er erstmals ein
biblisches Thema — die Kain-und-Abel-Geschichte — so um, dass alles Narrative auf
zwei abstrakte Gestalten reduziert wird, die als Archetypen dieses Ereignisses den
ewigen Bruderzwist der Menschheit symbolisieren. In der Folgezeit wurde die sym-
bolistische Umformung biblischer Motive Petrow-Wodkins besonderes kuinstleri-
sches Prinzip (Abb. 14). Auch in seiner Portratkunst bzw. in seinem Portrétkonzept
liel3 er sich von der christlichen Ikonographie inspirieren. Dabei ging es ihm in erster

Linie darum, das Gottliche im Menschlichen aufzuspiren, um es im Portrat festzu-

7 Es ging dabei um die Darstellungen zweier Sujets ,,Kain und Abel opfern dem Herrn“ und ,,Kain
totet seinen Bruder Abel*.
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halten und darzustellen. So dienten ihm die Heiligendarstellungen der Ikonostase als
Vorbild fir seine Serie ,,Die monumentalen Kopfe* im Jahre 1910/11 (Abb. 15,16).
Die asthetischen Grundlagen von Petrow-Wodkins Portratkonzept, dem die Darstel-
lung des geistig-spirituellen Wesens des Menschen zugrunde liegt, wurden dann in
den 20-er Jahren wegweisend fir die neue christliche Kunst.

Bei der Wahl seiner Themen war Petrow-Wodkin von der ,,neuen religidsen Gesin-
nung“ beeinflusst. So verweist sein wohl bekanntestes Bild ,,Das Baden des roten
Pferdes” (1913) auf eschatalogische Erwartungen seiner Zeit (Abb. 12). Das uberdi-
mensionale rote Pferd als die zentrale Figur des Bildes ist der russischen Iko-
nographie des HI. Georg oder der Heiligen Brider Boris und Gleb enthommen. Es
wird aber auch als das Pferd des apokalyptischen Reiters interpretiert, der vom be-
vorstehenden Ende der Welt kiindet.

Ahnliche Assoziation ruft das Bild ,,Der Untergang. (Der Sturm)* von 1914 hervor.
In diesem Bild wird besonders klar, dass es weniger oder gar nicht um den Unter-
gang, vielmehr um den Neubeginn der Welt und die darauffolgende Verklarung des
Menschen geht. Das Licht als Symbol des Heiligen Geistes ergielit sich Uber das
ganze Bild und lasst die Korper der Menschen erstrahlen, so dass sie in ihrer reinen
Nacktheit als engelhafte Wesen erscheinen (Abb. 17).

1914-15 bekam Petrow-Wodkin den Auftrag, ein Altarbild fur die orthodoxe Kirche
des HI. Nikolaus in Bary zu malen. Er schuf dort ein Madonnenbild (Abb. 18) in der
orthodoxen Tradition des Ikonentypus ,,Muttergottes der Rihrung der bdsen Her-
zen*. Mit dieser Bary-Madonna, in deren blauen Nimbus die Szenen der Verkindi-
gung und der Kreuzigung direkt auf den Leidensweg Christi hinweisen, begann seine
langjéhrige Auseinandersetzung mit dem Thema ,,Gottesmutter* (Abb. 19,20). Im
Laufe dieser Auseinandersetzung kristallisierte sich allmahlich sein eigenes Ver-
standnis dieses Motivs heraus, das in allen seinen spéteren Mutter-Kind-Bildern
sichtbar wurde (Abb. 21,22). All diese Bilder sind mit der Idee der Errettung der
Welt durch das Leiden und Opfer Christi verbunden, die in der Gestalt der Gottes-
mutter verkorpert ist.

Der von Petrow-Wodkin auf diese Weise entwickelte Bildtypus der ,,modernen Iko-
ne* diente ihm dazu, die Probleme der Gegenwart mit Hilfe der religiosen Symbolik
darzustellen. Deshalb tauchen die christlichen Themen und Motive in seinen Bildern
auch nach der Oktober-Revolution 1917 immer wieder auf. Allerdings verandert sich
haufiger die heitere Stimmung in seinen Darstellungen in ihr Gegenteil: Die traurige
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Madonna druckt das Kind an ihre Brust (Abb. 23), um es vor der unheiltrachtigen
Welt zu schitzen. Motive wie ,,Der Verrat des Petrus®, ,,Der Kuss des Judas“ oder
»Am Kreuz* usw. thematisieren den Verrat an Jesus bzw. seine Erniedrigung (Abb.
24). Diese unheilvollen, traurigen Motive sind nicht zuféllig gewéhlt, vielmehr sind
sie Ausdruck der niedergeschlagenen Stimmung in den Kreisen der Intellektuellen
und deren Klage uber die Zerstérung der Kultur, die als Folge der Revolution auftrat.
Typisch fiir seine Bilder war jedoch nicht die Darstellung der Trauer, da er die Hoff-
nung auf die Vervollkommnung des Menschen und auf die Erneuerung der Welt fiir
den Zweck seiner Kunst hielt. Ein Musterbeispiel fur seine Vision der friedvollen
Welt der Zukunft ist das Bild ,,Der Mittag. Der Sommer*, das er 1917 malte und in
dem er seine Vorstellung vom wahren und gliicklichen menschlichen Leben wieder-
gibt (Abb. 25). Das Bild ist in der Tradition der Ikonen gehalten, die die Viten der
Heiligen darstellen: Die spiralformige Komposition sowie die , VVogelperspektive®
des Bildes bringen die harmonische Vereinigung des Menschen mit seiner Welt in
den Blick. Durch diesen freien Blick von Oben wird das Bild zum Symbol des end-
lich erlangten Sieges uber Zeit, Raum und Schwerkraft, zum Symbol jenes ,,kosmi-
schen Bewusstseins, mit dem die neue Epoche beginnt, die neue Kultur, die Petrow-
Wodkin als ,,planetar-organische Kultur bezeichnete, welche die ,,antike Kultur* ab-
l6sen wiirde*®® (Abb. 26).

Petrow-Wodkins MaRstab fur Kunst war stets der erreichte Grad an Wahrheit. Er
traumte davon, ,,die volle, reine Malerei* bzw. das ,,Wesen der Malerei“ wieder zum
Leben zu erwecken. So versuchte er zeitlebens, die ,,zwei Richtungen der Kunst“**® —
die nationale russische und die westeuropéische Tradition — zu verbinden. Aus ihrer
organischen Vereinigung sah er die neue einheitliche Weltanschauung hervorgehen,
aus der dann wiederum die Synthese von Kunst und Welterkenntnis resultieren wiir-
de. Diese Synthese, in der sich die Idee der neuen realistischen Malerei bzw. des rea-
listischen Symbolismus verwirklichte, wollte Petrow-Wodkin in der von ihm entwi-
ckelten ,,neuen lkone* realisieren, einem neuen Bildtypus, der sich flr die weitere

Entwicklung der Kunst als wegweisend erwies.

%68 Zit. nach: Petrow-Wodkin, K., Pisma. Statji. Vystuplenija. Dokumenty. (Briefe. Artikel. Vortrage.
Dokumente.), Moskau 1991, S. 298. In diese Zeit schrieb er 6fter Giber den kinftigen ,,planetaren Ab-
schnitt“ der Menschengeschichte: ebd. S. 296.

*° vgl. Nekludowa M., Tradiziji i nowatorstwo... (Traditionen und Innovationen...), S. 313.
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4.3 Die spatsymbolistische Kinstlervereinigung ,,Iskusstwo-Schisn* (,,Kunst-
Leben®) / ,,Makowez*

4.3.1 Die Griundung der Kinstlergruppe ,,Kunst-Leben*

Die Grundlage der symbolistischen Weltanschauung, namlich die Besinnung auf die
kulturellen Traditionen sowie ein bewusst behutsamer Umgang mit der Kunst und
Kultur, kennzeichnete auch in den 20-er Jahren das traditionsbewusste Kulturver-
stdndnis der spatsymbolistischen Kunstler. Diese Gesinnung zeichnet auch die Grup-

pe , Makowez*4"

-aus, die zu den wenigen Kinstlervereinigungen der Spatsymbolis-
ten zahlt. Diese Gruppe war im Jahre 1921 von einigen bildenden Kiinstlern, Poeten
und Literaten unter dem Namen ,,Kunst-Leben* gegriindet worden*"*.

Die Grundung fand zu einer Zeit statt, als der Symbolismus seinen Zenit bereits -
berschritten hatte und die russische Kunst von zahlreichen ,,Ismen* iberhduft wurde,
die flr die neuartigen, fortschrittsorientierten Kunststile und -richtungen standen.
Fast alle waren sie nihilistisch orientiert, und ihre demonstrative Verneinung der
Traditionen ging sogar bis zur volligen Ablehnung der Tafelbilder.*’

Die Mitglieder der Gruppe ,,Makowez* teilten diese ,,traditionsablennende® Position
nicht. Sie hielten es fur notwendig, Traditionen zu bewahren, sie fortzufiihren. In
dieser Position der Makowez-Kiinstler spiegelte sich ihr Verstandnis der Kunst: Es
ging ihnen nicht um eine kurzlebige Reaktion auf die Ereignisse des Tages, sondern
um die ewig gultigen Werte der Menschheit, die sich in der gewachsenen Kultur
spiegeln. Deshalb gehorten diese Kunstler keiner der damaligen extremen Gruppie-
rungen an; weder vertraten sie den Dokumentalismus der ,,Assoziation der Kunstler

des Revolutionaren Russlands® (AChRR)*", noch unterstiitzten sie den analytischen

% Das Wort ,,Makowez* kommt aus der altrussischen Sprache und bedeutet Gipfel oder Spitze.

1 Zu den Mitgliedern dieser Vereinigung zahlten solche bildende Kiinstler wie W. Bart, P. Bro-
mirskij, L. Shegin, W.. Tschekrygin, W. Pestel, S. Romanowitsch und viele anderen. In der Literatur-
abteilung waren einige bereits bekannte Dichter beschéaftigt wie B. Pasternak und W. Chlebnikow so-
wie manche begabte junge Literaten wie N. Liwkin, E. Schilling oder Neol Rudin.

2 ygl. Kowtun, J., Die russische Avantgarde der 20-er Jahre, 1996, S. 184ff.

3 Die , Assoziation“ wurde 1922 gegriindet und vereinte Kiinstler, die es sich zur Aufgabe gemacht
hatten, die Traditionen des ,,demokratischen Schaffens* fortzusetzen und ganz im Geiste der ,,Kinst-
lergenossenschaft fiir Wanderausstellungen® (der Wanderer) ihre Ausstellungen zu organisieren. In
der Deklaration der AchRR heil3t es: ,,Es ist unsere biirgerliche Pflicht gegenliber der Menschheit den
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Formalismus bzw. die Gegenstandslosigkeit der Avantgarde. So betonte P. Florenskij
in seinem ,,Brief an die ehrenwerte ,Makowez’* die besondere ,,mittlere Position*
der Gruppe, deren Kinstler zwischen den ,,Rechten und den ,,Linken* standen, die
vom Utilitarismus gepragt waren*’%. Es waren nicht AuRerlichkeiten, die sie in ihrer
Kunst anstrebten, sondern die geistigen Werte bzw. die ,,geistige Wiedergeburt des
Kunstwesens*.

All diese bildenden Kiinstler und Literaten, die an den ,,HOoheren Kinstlerisch-
Technischen Werkstatten, den WChUTEMAS studiert hatten, teilten die Bewunde-
rung, ja Erfurcht fir die Kunst der Vergangenheit und besonders die altrussische
Kunst*’>. Maler wie Lew Shegin (1892-1969), Sergej Romanowitsch (1894-1968),
Nikolaj Tschernyschew (1885-1973) waren bei der Griindung der Vereinigung be-
reits erfahrene, etablierte Kinstler, die selbst an den WChUTEMAS lehrten. Die Idee
zur Grundung dieser Gruppe ging von einigen Literaten und Malern aus, die sich re-
gelmé&Rig in der Redaktion des Verlages ,,Milchstrae* trafen. Dazu gehérten Schrift-
steller wie A. Tschernyschew und N. Liwkin sowie Maler wie W. Bart und N.
Tschernyschew. War die Zeitschrift ,,MilchstraRe* von den Literaten initiiert worden,
so bestanden insbesondere die Maler darauf, dass die Gruppe eine eigene, neue Zeit-
schrift herausgab. So wurde von Anfang an die Tradition, literarisch-symbolistische
Zirkel zu bilden, fortgefiihrt und auf die bildende Kunst ausgedehnt. In einem Brief
an M. Larionow in Paris bezeichnete L. Schegin die Gruppe ,,Makowez" als aus dem
.Zirkel eines Magazins“ hervorgegangen*’®.

Der Einfluss des Symbolismus und der ,,neuen religiosen Gesinnung* auf die Kiinst-
ler der Makowez-Gruppe erklart sich zum Teil daraus, dass die meisten dieser Kiinst-
ler ihre professionelle Laufbahn um 1910 begannen, als der literarische Symbolismus

in Russland seine volle und letzte Blite erreichte. Damals erschien WI. Solowjews

groBten Moment der Geschichte kunstlerisch-dokumentarisch festzuhalten. Wir wollen den heutigen
Tag darstellen: den Alltag der Roten Armee, der Arbeiter und Bauern, der Revolutiondre und Helden
der Arbeit.” Siehe dazu: Der Kampf um den Realismus in der bildenden Kunst der 20-er Jahre. Mate-
rialien. Dokumente. Erinnerungen., Moskau 1962, S. 120.

% Florenskij, P., Brief an ehrenwerte ,Makowe’ // ,,Makowez 1922-1926“, Moskau 1994, S. 60.

" Auch bedeutende russische Literaten wie S. Bobrow, W. Majakowskij oder W. Schklowskij hatten
an der kunstlerischen Abteilung der ,,Moskauer Schule fur Malerei, Bildhauerei und Baukunst* stu-
diert. Diese Schule wurde im Jahre 1921 in die Hoheren Kinstlerisch-Technischen Werkstétten
(WChUTEMAS) umbenannt.

78 vgl. lljychina, E., Chudoschestwennoje objedinenije ,,Makowez* (Die kiinstlerische Vereinigung
».Makowez") // ,,Makowez 1922-1926“, Moskau 1994, S. 5 ff.
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Gesamtwerk, Kandinskys Schrift ,,Uber das Geistige in der Kunst* wurde veroffent-
licht ebenso wie einige Schriften W. lvanows. 1916 erschien N. Berdjajews Buch
,Der Sinn der Kunst oder die Erkenntnis der Rechtfertigung des Menschen®, in dem
die Idee der ,,Sobornost“, der ,,Alleinheitlichkeit* der Kunst bzw. der Zusammen-
hang von Kunst und Religion erortert und die prophetische Rolle der Kunst postuliert
wurde. Die Mitglieder der Makowez-Vereinigung wollten bewusst als Nachfolger
des philosophischen Idealismus’ Dostojewskijs und Fedorows auftreten und die
Ideen WI. Solowjews und Berdjajews tradieren. Die neuchristliche Orientierung der
Makowez-Kdnstler geht zum grofRen Teil auf Florenskijs Einfluss zuruck, der nicht
nur ihr Lehrer an den WChUTEMAS war, sondern auch zu den einflussreichsten Ini-
tiatoren und Mitgliedern der Vereinigung zéhlte.

Der Titel der Zeitschrift — ,,Makowez* — war sorgféltig ausgesucht. Er war Ausdruck
fur das Anliegen der Kunstler, durch ihre Vereinigung die geistige Tradition der rus-
sischen nationalen Kultur fortzufiihren*’’. In der russischen Uberlieferung ist Mako-
wez der Hugel, auf dem der HI. Sergius von Radonesch, Schutzpatron Russlands und
zugleich einer der bedeutendsten orthodoxen Heiligen, sein Dreifaltigkeitskloster ge-
grindet hat.

Das Anliegen der Gruppe, die geistigen Traditionen Russlands zu bewahren, wurde
zur Basis ihres Programms, das sie als Manifest in der ersten Ausgabe von ,,Mako-
wez" im Jahre 1922 veroffentlichten. Als Autor dieses Manifestes, das unter dem Ti-
tel ,,Unser Prolog“ publiziert wurde, gilt bis heute der Maler W. Tschekrygin, der das
jungste Mitglied der Vereinigung war*’®. Das Dokument ist die einzige schriftlich
verfasste Deklaration der russischen Symbolisten. Deshalb ist es besonders wichtig,
den Text dieses Manifestes genauer zu untersuchen, zumal es bislang noch nicht ins

Deutsche tbersetzt wurde*”®.

7 Unter vielen Titelvorschlagen wie z. B. ,,Der Seraph“ oder ,,Das Museum* wurde zugunsten der
»Makowez"-Variante entschieden.

*8 Ein weiteres Manifest, das in der gleichen Ausgabe verdffentlicht wurde, ist das von E. Schilling
verfasstes Programm der Literaten unter dem Titel ,,Wsgljad w netschto®, was im Deutschen soviel
wie ,,Einblick ins Etwas* bedeutet.

% Nasch Prolog [Deklarazija gruppy ,,Makowez“] (Unser Prolog [Deklaration der Gruppe Mako-
wez“]) // Makowez, 1922, Nr.1, S. 4.
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4.3.2 ,,Unser Prolog*: Das Programm der Gruppe als das einzige symbolistische

Manifest in Russland

Unser Prolog. (Deklaration der Gruppe ,,Makowez*)

»,Mit dem Aufschlagen unserer Zeitschrift kiindigen wir die letzte Epoche der mo-
dernen Kunst an — und zugleich das Ende ihrer Krise sowie den Neuanfang einer
grindlichen und einheitlichen Arbeit an ihr.

1. Die sogenannte moderne Kunst war bis zum letzten Tag ein Labor fir die Her-
stellung der einzelnen Elemente der Form, was die [an sich] eingeschrankten mate-
riellen Fahigkeiten des Kinstlers (des Malers ebenso wie des zeitgendssischen
Schriftstellers) erschopfte und das spirituelle Wesen des schaffenden Kunstlers vollig
ausschloss.

Wegen des absoluten Fehlens eines leitenden kiinstlerischen Ideals entstand noch
nie ein so starker Wunsch, sich zu isolieren, wie in der Gegenwart. Die unzahlige
Vielfalt dieser Isolierung sowie die Arbeit an der Erfindung einmaliger Ausdrucks-
mittel nahmen den Kinstler derart in Besitz, dass in ihm auch die letzte Méglichkeit
erstarb, die Welt und seine Vorstellung von ihr zu einem Ganzen zu vereinen.

Dieses Fehlen eines allgemeingultigen Ideals zwingt jeden Kuinstler dazu, die
hochsten Ziele seines Schaffens und seine Ausdrucksformen selbst zu bestimmen;
[es] gebar diese ganze Vielfalt der einander rasch ablésenden Ismen bzw. Richtun-
gen, und verlieh dem Kunstwerk eine Art bizarrer Genialitét.

Das Streben nach dem Schaffen einer ungewdhnlich konstruierten Form, das die
Vorstellungen mit einem besonderen Standpunkt zusammenfugt, kann nicht aus dem
kinstlerischen Charakter abgeleitet und dadurch erklart werden, denn es [dieses
Streben] ist eine Folge jenes unbewussten Triebes, der den Weg des geringsten Wi-
derstandes zu jener kinstlerischen Macherei geht, die bei absoluter Willkir der Aus-
drucksmittel eine Ausdruckskraft zulésst, die von der scheinbaren Gesetzméaligkeit
sogar dort getduscht wird, wo gar keine Prinzipien aus dem Wesen der Kunst abzu-
leiten sind.

2. All das zeigt, dass die Kinstler nicht imstande waren, die Grenzen jener Durftig-
keit des kiinstlerischen Gehalts zu uberschreiten, die sich mit aller Kraft zu belohnen
sucht — mit doktrinaren Ubertreibungen, Analysen und individuellen Auslegungen

ihrer bescheidenen Resultate.
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In diesen Werken tiefer Dekadenz und moralischer Verwilderung stellt sich — nach
dem Beweis ad absurdum — die ganze flhlbare Grundlage der hdchsten, unzerstorba-
ren Disziplin der kinstlerischen Idee heraus — wir wissen, dass in jedem einheitli-
chen, objektiven Kunstwerk die Welt keine rohe Masse zusammenhangsloser Ele-
mente ist, sondern jedes Detail, jedes Phdanomen durch einen héheren Zusammen-
hang, eine héhere Ubereinstimmung bedingt wird. Die ewige Ordnung, die sich in al-
len Dingen widerspiegelt, und deren [dieser Dinge] Sinn endlos und unermesslich er-
scheinen lasst, erleuchtet allein durch ihr [der Ordnung] Sein das religidse Wesen des
wahren Kinstlers. Diese dufRere Ordnung fihrt zur inneren, bestétigt diese und gibt
das Gesetz, das von Anfang an in der Weltentwicklung verborgen war und das im
Menschen und im Kinstler das moralische Gefiihl hervorbringt.

Die Kunst, in der die Volksweisheit erhalten bleibt, welche aus der Tiefe der Jahr-
hunderte wéchst und dem Kiinstler die Freiheit zur Entfaltung seiner Personlichkeit
im gewaltigen Prozess des Schopfertums gibt, soll das Volk zur héchsten Kultur der
Erkenntnis und des Geflhls fuhren, zur Kreativitat und zur Fahigkeit des Bewertens
und des Urteilens. Die Kunst muss hereinkommen ins Leben, um diesem eine har-
monische und allumfassende Schonheit zu verleihen.

3. Auf diese Weise verlangt das bedeutendste der Resultate, das der menschlichen
Tatigkeit wirdig ist, nach einem objektiven kiinstlerischen Schaffen. Wenn das Le-
ben und die Wissenschaft die einzelnen Quellen des Seins untersuchen, dann schopft
allein die synthetische objektive Kunst aus dem vollen Kelch des Seins.

Objektiv betrachten wir die Relation und den Zusammenhang der Dinge und stellen
sie uns so vor, wie sie jedermann versteht, in dem Bewusstsein, dass die Gestalt des
Kunstwerkes nur durch ihre groRe Objektivitat nichts von ihrer Kraft einblfen wird,
bei der ganzen Zersplitterung der dunklen Irrfahrten individueller Gefihle.

Unter dem Objektiven verstehen wir nicht die Gestaltlosigkeit, nicht die gleichgiil-
tige Kopie der Natur, sondern eine Kunst, die von dem Kinstler, der Uber sie
herrscht, einer Feuerprobe unterzogen wurde.

Unsere Kunst geht aus dem leidenschaftlichen Verlangen der Seele hervor, welche
die einzelnen Lichtstrahlen sammelt, die durch den reflektierenden Geist der Gegen-
wart zerstreut sind. Wir sehen das Ende der analytischen Kunst voraus und machen
es uns zur Aufgabe, ihre heterogenen Elemente in einer gewaltigen Synthese zu ver-

einen.
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4. Wir glauben, dass die Wiedergeburt der Kunst nur in der kontinuierlichen Nach-
folge der grolRen Meister der Vergangenheit und als Folge der unbedingten Wieder-
auferstehung in ihr [in der Kunst], der Quelle alles Lebendigen und Ewigen, méglich
ist.

Unsere Kunst entspringt nicht der erfinderischen Phantasie, nicht nur dem Geftihl
der Form, das fir jeden Kunstler unabdingbar ist. Wir wissen jenes hohe Gefiihl zu
schétzen, das die monumentale Kunst in uns hervorruft. Wir wissen, dass die Kunst
nur dann eine monumentale wird, wenn sie die hochste Stufe der Meisterschaft er-
reicht. Deshalb besteht unsere Aufgabe darin, Gefiihl in Vorstellung zu verwandeln,
die Grenzen der Kommunikation des Materiellen (Form) und des Geistigen (Gefiihle
und Empfindungen des Kunstlers) aufzufinden.

Wir nehmen die Natur nicht bloR als Umgebung wahr, wir erleben sie in dem ur-
sprunglich wahren Zustand, der allein durch tiefe kinstlerische Erkenntnis offenbar
wird. Die schopferischen Erscheinungsformen der Natur sind keine Mittel, um unser
Leben zu erfreuen, sie sind mit uns gemeinsam, gleichartig da, und in der Koexistenz
mit der Natur erleben wir zugleich deren in uns verborgenes Sein. Die Aufgabe unse-
res Schaffens besteht darin, die unbewussten Stimmen der Natur, welche der hochs-
ten Sphére des geistigen Lebens angehdren, mit diesem [Leben] zu vereinigen, in den
grolRen, einheitlichen, objektiven Gestalten zu umfassen, die diese Zustande herbei-
fuhren.

Wenn unsere Vorstellung auf der Hohe ihrer vollkommenen Klarheit ist, dann ist
sie nicht nur die kinstlerische Vision, die nach ihrer realen und verklarten Verwirkli-
chung strebt, sondern sie [diese Vorstellung] ist zugleich eine Klarung sowohl des
schaffenden Geistes als auch des Herzen der gesamten Gegenwart.

Wahrend die moderne Kunst in sich den Blick der Reflexion entwickelte, akzeptie-
ren wir die Uberlegenheit der Kontemplation.

Wir sehen nicht die Symbole, die den Zweifel hervorrufen, sondern den realen
Strom des Seins und flihlen uns als seine S6hne, als Séhne des ganzen Lebens sowie
der ganzen ewigen Kunst.

5. Wir vereinigen uns, um eine groRe, monumentale Kunst zu erschaffen, was nicht
zu erreichen ist ohne den Traditionen zu folgen, voneinander getrennt nicht zu errei-
chen ist [von jedem Einzelnen bzw. individuell], und tber unsere Errungenschaften
werden wir in der Zeitschrift sprechen, sowie in unseren Ausstellungen, Vorlesun-

gen, verschiedenen Broschiiren, Lithographien usw.
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Wir haben vor, in uns einen gemeinsamen Geist zu erziehen, und wir vereinigen
uns aufgrund unserer Weltanschauung, denn eine formale Vereinigung wirde
zwangslaufig zur Beschrankung fuhren. Wir kampfen gegen niemanden, wir schaffen
keine Ismen. Es kommt die Zeit der leuchtenden Kreativitat, wenn die unwandelba-
ren Werte gebraucht werden, wenn die Kunst in ihrer ewigen Bewegung wiedergebo-
ren wird und nur nach der schlichten Weisheit der Erleuchteten verlangt.

Wir glauben, dass die russische Kunst und die russische Idee, infolge vieler unge-
heuer groler, verschmelzender Wandlungen, die sie im letzten Jahrzehnt erlebte, der
Welt eine grol3e Freude bringt.

Sicher gehen wir unseren Weg inmitten des unlbersehbaren Lebens und sehen vor

uns das ganze Geheimnis der Kunst als strahlende blendende Realitat.“**

4.3.3 Symbolistischer Realismus als erklartes Ziel der synthetischen Kunst der
Zukunft

Bereits beim ersten Lesen dieses Textes féllt auf, dass trotz der herausfordernden
Sprache, in der dieses Manifest abgefasst ist, und die sich ,,Dank* der Avantgarde
seit Anfang des Jahrhunderts als normale Ausdrucksweise flr solche Dokumente
eingeblrgert hatte, dass trotz der obligatorischen ,,Verneinungen“ und ,,Ablehnun-
gen®, der Inhalt des Manifestes weder nihilistisch noch futuristisch ist. Negiert wird
hier einzig der Individualismus, und zwar als Ursache dafir, dass die Kinstler ge-
trennte Wege gehen, statt einem ,leitenden® ,,allgemeingultigen” Ideal zu folgen.
Auf ein gemeinsames Ziel zuzugehen ist auf individualistischen Wegen aber nicht
maoglich, sondern nur auf dem Weg der Vereinigung aller Kiinstler, auf dem sie alle
dem gemeinsamen Ideal folgen, das der Kunst die ,,ewige Ordnung* des Seins offen-
baren und ihr zur Theurgie verhelfen soll. Grundlage dieser Vereinigung ist die ge-
meinsame kulturelle Vergangenheit. Deswegen ist es notwendig, die kulturellen Tra-
ditionen weiterzuftihren, die zugleich den Schlissel zur Entfaltung der individuellen
klnstlerischen Personlichkeit enthalten. Der Kiinstler ist hier wiederum im roman-
tisch-symbolistischen Sinne zu verstehen, namlich als Seher, als Prophet, dessen Vi-
sion durch sein Schopfertum zur neuen Realitat wird. Deshalb gelten als Ideal nicht

nur die ,,Zweifel hervorrufenden Symbole®“, sondern der neue Realismus, der den

480 ahd.
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»,wahren Strom des Seins“ bzw. die ,,ewige Ordnung“ der Natur verkorpert. Dieser
neue Realismus ist jedoch nicht im herkdmmlichen Sinne eines kritischen Realismus
oder eines Naturalismus zu verstehen, da er sich nicht auf das AuRere der Dinge be-
zieht, sondern auf die innere Wabhrheit, zu der sich jeder Kinstler durchringen muss.

Der urspringliche Titel der Vereinigung — ,,Kunst-Leben* — steht dafiir, dass die
Makowez-Kdnstler sich darum bemuhten, tberall im Leben ,,Anzeichen der wahren
Realitat” aufzuspiren. ,,Das Leben ist Kunst, deren Formen sind die Existenz der
Ideen®, schrieb S. Romanowitsch in einem Brief an seine Frau. Um die Kunst zu ver-
stehen, miisse man Schritt fur Schritt ,,die F&higkeit erwerben, diese Ideen zu begrei-
fen und zu lesen*, da sich uns das ,,Alphabet des Lebens* nur durch die Kunst er-

schlieRe®!. In seinem ,,Brief an die ehrenwerte ,Makowez

empfahl Pawel Flo-
renskij den Kinstlern, da sie an der Grenze zwischen zwei Welten stehen, nach der
»Realitat selbst” statt nach ihrer Abbildung zu streben. In demselben Brief schrieb er
weiter, dass die ,,gemeinsame Quelle* des Lebens nicht ,.erfunden®, sondern ,wie-
dergefunden“ werden miisse*®2. Der einzige Weg zu dieser ,lebenserhaltenden Quel-
le* fuhre Uber das Ausgraben und Aneignen der eigenen kulturellen Wurzeln. Des-
halb betraute Florenskij die Makowez-Kiinstler mit der Aufgabe, ,,.Sammler der rus-
sischen Kultur® zu werden, und zwar auch dann, wenn der Weg dahin muhselig und
langwierig sei. Denn (ber Reflexion und Kontemplation kénnten sich die Kiinstler zu
»S0hnen des Lebens* entwickeln und sich zu dem ,,lebendigen Knoten* vereinigen,
aus dem die neue Kunst bzw. die Quelle des neuen Lebens entspringe*®.

Da die Makowez-Kiinstler die Theurgie als Ziel anstrebten, wollten sie deren Vor-
aussetzung in ihrer Kunst als Synthese aller Kiinsten, Wissenschaften und der Reli-
gion verwirklichen. Deshalb wollten sie, dass ihre Vereinigung nicht nur aus Litera-
ten und bildenden Kunstlern besteht, sondern auch aus Philosophen, Geistlichen und
Wissenschaftlern verschiedener Fakultaten*®,

*81 5. Romanowitsch an E. Boiko (1930) // ,,Makowez 1922-1926“, Moskau 1994, S. 82.

*82 Florenskij, P., Pismo w dostoslawnyj ,,Makowez* (Brief an den ehrenwerten ,,Makowez*) // ,Ma-
kowez 1922-1926“, Moskau 1994, S. 60.

“% ebd. S. 61.

8 Beispielsweise waren P. Florenskij und F. Zyplakow von Hause aus Mathematiker. Und viele
Kinstler der Vereinigung studierten damals Florenskijs Buch ,,Das Imagindre in der Geometrie*
(1922), in der er von einer ,,vom mathematischen Denken angereicherten Kunst* sprach. Siehe dazu:

Florenskij P., Mnimosti w geometrij (Das Imaginére in der Geometrie), Moskau 1922, S. 58.
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Wesentlich fir das asthetische Programm der Makowez-Vereinigung war die Welt-
anschauung, in der Kunst und Philosophie untrennbar verwoben sind. Deshalb setz-
ten sich alle Kinstler der Vereinigung mit den ewigen philosophischen Fragen und
den aktuellen ldeen des religiésen Symbolismus und der ,,neuen religidsen Gesin-
nung* auseinander und thematisierten diese in ihrer Kunst auf ihre jeweilige Art.
Kinstler zu sein bedeutete, zugleich Philosoph bzw. Metaphysiker zu sein, dessen
erste Aufgabe darin besteht, ,abstrakten philosophischen Schemen die plastische
Form der unmittelbaren Realitat” zu geben, schrieb W. Tschekrygin in seinem Auf-

satz ,,Uber eine sich abzeichnende neue Phase der gesamteuropaischen Kunst“‘®®

den er in der zweiten Ausgabe von Makowez vertffentlichte. Deshalb werden die

Bilder dieser Kiinstler bis heute ,,Philosophie in Farben* genannt*®®

. Dariiber hinaus
setzten sich einige Kiinstler wie Romanowitsch, Shegin oder Tschekrygin in ihren

theoretischen Schriften mit philosophischen Problemen auseinander.

4.3.4 Der Einfluss des Rayonismus Michail Larionows auf die Kunst und die &s-
thetischen Vorstellungen der Makowez-Mitglieder und die Bedeutung des

Lichtes in ihren Werken

Der Verzicht auf Individualismus fuhrte die Kinstler der Vereinigung zwangslaufig
in eine neue Richtung: Sie suchten nach einer neuen Struktur ihrer kinstlerischen
Sprache, nach einem gemeinsamen, ,,kollektiven Stil, in dem die Traditionen der al-
ten Kunst dennoch erhalten blieben. Dieser ,,kollektive Stil* ist bereits in ihren Wer-
ken von 1921 festzustellen, als die Makowez-Kiinstler mehrere Graphik-Bande he-
rausgaben, an denen sie gemeinsam gearbeitet hatten, etwa die Bildbande ,,Lithogra-
phien®, ,,Landschaft in den Lithographien der modernen Kiinstler* und ,,Nature mor-
te in den Lithographien* (Abb. 27, 28, 29). In den Graphiken ist der Einfluss der
rayonistischen Malerei Michail Larionows unverkennbar, des Malers, der als Vater
der russischen Avantgarde gilt. Larionows Einfluss auf die Makowez-Kiinstler be-

steht in erster Linie in seinem kiinstlerischen Konzept, seinem Verstandnis der Kunst

8 Tschekrygin, W., O nametschajuschtschemsja nowom etape obschtschejewropejskogo iskusstwa
(Uber eine sich abzeichnende neue Phase der gesamteuropaischen Kunst) // Makowez, 1922, Nr. 2,

S. 10.

*8 vgl. Sarabjanow, D., Avangard i tradizija (Avantgarde und Tradition) // Moskau 1998, S. 301.
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als Erschaffung einer ,,héheren Realitat”. Larionow ging davon aus, dass ,,die ganze
Welt, in all ihrer Fulle — der realen wie auch der geistigen — in der kinstlerischen
Form wiederhergestellt werden kann.“*®” Wie Kandinsky, der von der Uberlegenheit
der inneren, unsichtbaren Werte tiberzeugt war, ging auch Larionow von einer Reali-
tat aus, die man nicht sieht, sondern — dank der Wissenschaft — kennt und versteht. Er
verstand die Form als ,,Kreuzung der reflektierten Strahlen verschiedener Gegens-
tande und Formen, die vom Kinstler hervorgehoben werden“*®® und war tiberzeugt,
dass jede Gestalt und jede Form mit Hilfe von Farbstrahlen wiedergegeben werden
kann. Da Strahlen in Farben darstellbar sind, ist das Bild als Teil der Realitat zu den-
ken, das zwar von Kunstlerhand gestaltet wird, dessen Wesen jedoch die Farbe ist.
Diese Bilder sollten ein ,,Gefuhl des Zeitlosen und Raumlichen® erzeugen, ,,das Ge-
fihl dessen, was man vierte Dimension nennen konnte* oder eine ,,hohere Reali-
tat“®®. In seiner rayonistischen Malerei wollte Larionow die harmonische Einheit
zweier Welten darstellen, der sichtbaren und der unsichtbaren, wozu er nach Mitteln
und Formen einer neuen kinstlerischen Darstellung suchte. Auch er wollte seine
neue realistische Kunst auf den Traditionen begriinden. Neben der altrussischen Iko-
ne entdeckte er — wie auch Kandinsky — die russische Volkskunst als Inspirations-
quelle. Dieses gemeinsame Interesse fiir Lubok, flr die russischen naiven Volksbil-
derbdgen, war eine wichtige Grundlage fur die gemeinsame Arbeit der Kiinstler des
.Blauen Reiter* und des ,,Karo-Bube“*®®. Die Sammlung von Ikonen und Volksbil-
derbdgen, die Larionow in der Ausstellung ,,Zielscheibe* im Jahre 1913 zeigte, hin-
terliel3 tiefen Eindruck bei den jungen Kinstlern aller Richtungen und beeinflusste so

die neuchristlichen und spéatsymbolistischen Kdinstler Russlands. Larionows Ver-

*87 Oslinnyj chwost i mischenj (Eselschwanz und Zielscheibe), Moskau 1913, S. 95.

8 Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938), Asholt, W. / Fahnders,
W. (Hg.), Stuttgart-Weimar 1995, S. 54.

*8 ebd. Die Erwahnung der ,,vierten Dimension“ weist dariiber hinaus auf die Bekanntschaft mit dem
berihmten Buch des russischen Philosophen und Mathematikers P. Uspensky ,, Tertium Organum.
Klujtsch k sagagkam mira* (Tertium Organum. Die Schlussel zu den Réatseln der Welt) von 1911 hin,
das die gesamte européische Avantgarde auRerordentlich beeinflusste. Siehe dazu L. Henderson Mys-
tik, Romantik und die vierte Dimension // Tuchman M. / Freeman, J. (Hg.), Ausstellungskatalog ,, Das
Geistige in der Kunst*“, Stuttgart 1988, S. 220.

0 Die Kiinstlervereinigung ,,Karo-Bube* wurde 1910 u. a. von Larionow, Gontscharowa und Kont-
schalowskij gegriindet und gilt als eine der ersten Vereinigungen der russischen Avantgarde. Siehe
dazu: Anm. 385.



180

stdndnis der Probleme und Aufgaben der Kunst erklart zum Teil die Rolle, die er fiir
die Entwicklung der neuen Kunst spielte*".

Viele Makowez-Kunstler waren seit ihrer gemeinsamen Studienzeit an der ,,Schule
fir die Baukunst, Malerei und Bildhauerei* in Moskau (die 1921 in die ,,HOheren
kinstlerisch technischen Werkstatten* umgewandelt wurde) mit Larionow befreun-
det und von seiner kiinstlerischen Manier sichtbar beeinflusst**2. Sie hatten sich an
seinen Moskauer Ausstellungen wie “Zielscheibe®, ,,Eselsschwanz* usw. beteiligt,
deren provokativer Charakter zahlreiche Skandale verursachte. Dies sorgte dafiir,
dass die Kunst der Avantgarde in den Blick und das Bewusstsein der russischen Of-
fentlichkeit geriet. An der Ausstellung ,,Eselsschwanz* von 1912 waren beispiels-
weise A. Fonwisin, W. Bart und A. Schewtschenko beteiligt, an der Ausstellung
»Zielscheibe* von 1913 W. Bart und A. Schewtschenko, an der Ausstellung ,,Futuris-
ten, Rayonisten, Primitiv. Nr. 4“ von 1914 W. Tschekrygin, S. Romanowitsch und A.
Schewtschenko.

Auch als Larionow 1915 Russland endgultig verliel} und nach Paris ging, blieben die
Makowez-Kdunstler mit ihm im Kontakt. Die gemeinsame Auffassung kiinstlerischer
und geistiger Probleme veranlasste die Makowez-Kiinstler, Larionow und Gontscha-
rowa die Mitgliedschaft in ihrer Gruppe anzubieten. Sogar der erste, ursprungliche
Name ihrer Vereinigung — ,,Kunst-Leben* — soll auf einen Satz aus Larionows Mani-
fest ,,Rayonisten und Zukdiinftler von 1913 zuriickgehen, der lautet: ,,Kunst fur das
Leben und noch mehr — Leben fiir die Kunst“**,

Larionows Einfluss auf Makowez ist dennoch nicht nur den theoretischen Uberein-
stimmungen zuzuschreiben, sondern auch seiner rayonistischen Malerei in ihrer Be-
ziehung zu Licht und Farbe, wie beispielsweise aus einem Brief von Romanowitsch
an Larionow hervorgeht. Dort heif3t es: ,,Die Art, wie Sie die Farbe anwenden, diese
stets in einen leuchtenden, vibrierenden Raum hineinfiihrend [...], entspricht einer

groRen rdaumlichen Aufgabe. Indem Sie den Gegenstand aus dem alltdglichen Raum

1 ygl. Kowtun, J., Michail Larionow, Bournemouth 1998, S. 95 ff.

2 50 weisen die friiheren Zeichnungen von S. Romanowitsch, manche Illustrationen von N. Tscher-
nyschew fiir das Band ,,Die vier aus einer Mansarde* sowie Bilder W. Tschekrygins aus den Jahren
1918-19 auf den rayonistischen Einfluss hin.

#98 Manifeste und Proklamationen der européischen Avantgarde (1909-1938), Asholt W. / Fahnders
W. (Hg.), Stuttgart—-Weimar 1995, S. 53; vgl. Sarabjanow, D., Michail Larionow i chudoschestwenno-
je objedinjenije ,,Makowez* (Michail Larionow und die kiinstlerische Vereinigung ,,Makowez*) // Sa-
rabjanow. D., Moskau 1998, S.409.
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hinausfiuhren, bestimmen Sie fur ihn einen besonderen, idealen, vollig anmutigen
Platz****,

Das Licht bekam in den Werken der Makowez-Kunstler seine urspriingliche, traditi-
onell christliche Bedeutung zurlick — als Symbol des Geistes, der die Materie ver-
klart. In den konturlosen Kohlezeichnungen Tschekrygins beispielsweise ist das
Licht als der einzige formgebende Faktor eingesetzt, der auch fir die Technik bzw.
Manier entscheidend ist: Die gewisse Transparenz, die bei der sanfteren oder festeren
Bertihrung des Papiers durch den unterschiedlichen Druck auf den Zeichenstift oder
die Kohle hervorgerufen wird, sollte die Entmaterialisierung oder die Verdichtung
der dargestellten Gegenstande und Gestalten ausdriicken. Das Licht sollte geistiger
Inhalt der Kunstwerke sein, weswegen es die Figuren nicht nur umgibt, sondern auch
ausfillt und so ihre Materialitat zurlcktreten lasst (Abb. 30,31).

Die Makowez-Kunstler projizierten die geistige Bedeutung des Lichtes auf die Funk-
tion und Anwendung der Farben in ihren Bildern. Die Farbschichten wurden so diinn
aufgetragen, dass das Papier oder die oft nicht grundierte Leinwand sichtbar blieben,
um einen Effekt der ,,Entmaterialisierung* des Materiellen zu erreichen und die Dar-
stellung aus dem Rahmen des Gewdhnlichen hinauszufuhren (Abb. 32,33,34). Die
Farbe sollte nun hauptséchlich ,,den Grad der Trubheit des Lichtes* anzeigen. Des-
halb verlor die Farbpalette ihre urspriingliche Bedeutung zugunsten der Farbtonig-
keit. W. Tschekrygin traute sich zu, mit einer einzigen Farbe die ganze Farbenpracht
der Welt wiedergeben zu konnen, ,,die ganze Symphonie zu komponieren“*®. Diese
Reduzierung der Farben entwickelte sich weiter bis zur Monochromie. Daraus erklart
sich zum Teil die Vorliebe aller Kinstler der Gruppe fur die graphischen Techniken.
Selbst viele Olgemalde der Makowez-Kiinstler erinnern eher an Aquarelle oder
Zeichnungen (Abb.32, 34). Bilder als auch Graphiken sollten daruber hinaus den
Eindruck erwecken, nicht von Kinstler- bzw. Menschenhand gemalt zu werden, son-
dern aus sich selbst heraus, aus eigener Kraft entstanden zu sein. Einige Kinstler be-

haupteten sogar, dass der kinstlerische Schépfungsprozess von ihrem Willen unab-

9% S, Romanowitsch an M. Larionow von 26. Mai 1927 (Moskwa) // ,,Makowez 1922-1926“, 1994,
S. 8L

%% Shegin, L., Wospominanija o W. N. Tschekrygine (Erinnerungen an W. N. Tschekrygin) // Pano-
rama iskusstw. 10, Moskau 1987, S. 215.
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héangig sei. W. Tschekrygins Uberzeugung, dass jemand beim Malen seine Hand fiinh-

re, veranlasste ihn oft, auf die Signierung seiner Werke zu verzichten**®.

4.3.5 Die Realisten und Romantiker der Gruppe und deren Auffassung des

kinstlerischen Schaffens

Wassily Tschekrygin, der interessanteste Maler der Vereinigung, war der von allen
Mitgliedern anerkannte Anfiihrer und Theoretiker. Wegen seiner visiondren Art
nannte man ihn ,,Apostel der kiinftigen Kunst“*®’. Zusammen mit L. Schegin, R. Flo-
renskaja, K. Sefirow usw. gehdrte er der romantischen Strémung an, die sich neben
der realistischen Stromung, vertreten durch S. Gerasimow, A. Jastrdjembskij, N.
Grigorjew usw. innerhalb der Gruppe gebildet hatte. Die Kinstler beider Richtungen
waren durch die gleiche Weltanschauung vereint, die von der bewussten Wahrneh-
mung einer realen und einer idealen Welt ausging, einer Vorstellung, der die Idee ei-
ner ,,anderen Realitat” zugrunde lag. Deshalb ist beispielsweise die Tur — als uraltes
Symbol der ewigen Verbindung beider Welten — eines der bedeutendsten Motive ih-
rer Bilder*®®. Ein weiteres verbindendes Element war die Uberzeugung, dass es not-
wendig ist, die geistige Tradition in der bildenden Kunst wieder aufzunehmen und
fortzuftihren. Die ,,Realisten wollten in ihren Bildern ihre Vorstellung von der Har-
monie wiedergeben, die aus dem natirlichen Kreislauf des Lebens hervorgeht (Abb.
35). Die Kunst sollte der Eingang in die ,,Welt der wahren Realitat* sein. Unter die-
sem Aspekt erweisen sich auch die scheinbar alltdglichen Dinge in den ,realisti-
schen* Stillleben K. Sefirows als symboltrachtig. AuBerdem sollte der leichte silbri-
ge Dunst, der die dargestellten Kunstgegenstande (Statuen, Bildfragmente, Gobelins
usw.) einhillt, zum tieferen Verstdndnis des Ganzen beitragen. Auch die anderen
Kinstler der Gruppe setzten diese sanfte Silbrigkeit in ihren Bildern zur Poetisierung
ein, d. h. zur ,,Beseelung” der einfachen menschlichen Gestalten, ja sogar der ge-
wohnlichen Gegenstande. VVon sanfter, lyrischer Stimmung sind die Portréts von We-
ra Pestel, in denen es weniger um die &ulRere Erscheinung der dargestellten Men-

% ebd. S. 228.

*7 Siehe Schaposchnikow, B., Apostol bolschogo iskusstwa (Ein Apostel der groRen Kunst) // Mako-
wez, Moskau 1922, S. 8-10.

% vgl. Shegin, L., Wospominanija o P. A. Florenskom (Erinnerungen iiber P. A. Florenskijs) // ,Ma-
kowez 1922-1926“, Moskau 1994, S. 106.
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schen geht als um deren inneren, seelischen Gehalt (Abb. 36). Uberhaupt gewann
das Portratgenre in dieser Zeit der allgemeinen Kollektivisierung in Russland zu-
nehmend an Bedeutung. Die Gefahr der totalen Entindividualisierung des Menschen,
die die Kunstler erschreckte, fand ihren Ausdruck in deren verstérkter Hinwendung
zum Menschen, zu seiner inneren Schonheit, seinen inneren Werten, seiner inneren
Welt. Auch scheinbare Hasslichkeit sollte geistig verklart werden, so dass die innere
Schonheit selbst in den aufféallig groben und unregelméaBigen Gesichtsziigen und
plumpen Figuren der Dargestellten — meist einfachen, gewdhnlichen Menschen — of-
fenbar wiirde. Auf diese Weise wurde jedem noch so unbedeutenden und kleinen De-
tail der Komposition ein héherer Sinn beigelegt (Abb. 37,38).

Ein weiteres wichtiges Thema dieser Kunstler ist die Verbindung des Menschen mit
der Welt. Es ging ihnen dabei nicht um die progressive industrielle Welt, sondern um
die Natur, in der sie den organischen Ursprung des Menschen sahen. Deshalb schu-
fen sie viele Bilder von Naturlandschaften, was in dieser Zeit der allgemeinen Fort-
schrittsbegeisterung eher ungewohnlich war. Manchmal erscheint die Natur in ihren
Bildern nur als kleines Detail in der Komposition, z. B. in Form einer kleinen Blume
oder eines Zweiges — als Hinweis auf diese urspriingliche, ewige, nie verlorengegan-
gene Verbindung (Abb. 39).

Das Interesse der ,,Romantiker der Gruppe war hauptsachlich auf die Traditionen
der religiésen Kunst gerichtet, weshalb sie sich verstarkt mit der orthodoxen und all-
gemein christlichen Kunst und Kultur auseinandersetzten. Mit ihren Arbeiten wollten
sie an die Grundlagen der christlichen monumentalen Kunst ankntipfen. Darum ist
die Ahnlichkeit vieler ihrer Kompositionen, vor allem ihres graphischen Werkes, mit
den Kompositionen der alten Fresken oder Mosaiken nicht zufallig, vielmehr ist sie
Ausdruck ihrer Suche nach dem neuen monumentalen bzw. ,,groflen* Stil (Abb.
40,41,42). Es ging den Makowez-Kunstlern nie um die direkte Nachahmung der
Kunst der alten Meister oder deren Stilisierung, sondern darum, die kinstlerischen
Prinzipien zu verstehen, die in den alten Werken dem Ausdruck der philosophisch-
religiosen Ideen zugrunde lagen. Sie studierten ihren Bildaufbau, ihre Farbsymbolik
und die Bedeutung des Lichtes. In den eigenen Bildern griffen sie Alltagsszenen aus
der biblischen Geschichte wieder auf (z. B. Heimsuchung Mariae oder Hochzeit zu
Kana), in denen bereits die alten Meister den urspriinglichen, héheren Sinn des Le-

bens erkannt hatten, weswegen sie die Beziehungen der sterblichen Menschen zuein-
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ander als unsterblich, also ewig dargestellt hatten, da das Leben selbst fur sie ein
Symbol war.

Suchten die Kiinstler auch nach dem Allgemeinen, so war die Form, in der sie es dar-
stellten, doch stets personlich. Der oft naive, skizzenhafte Charakter ihrer Werke, der
fir Kinstler wie z. B. Florenskaja, Ryndin oder Tschekrygin typisch ist, erklart sich
daraus, dass sie das spontane Verstandnis der Idee in jeder Erscheinung, das ihnen
plétzlich, als Geistesblitz zuteil wurde, entsprechend rasch und unverfalscht festhal-
ten wollten. Zugleich sollte dadurch dem Betrachter ermdglicht werden, das Bild in
seinem Geiste zu vollenden und so zum Mitschopfer des Kunstwerks zu werden
(Abb. 43,44).

Des Weiteren war den Kinstlern der Riickblick auf die Antike wichtig. Sie glaubten,
dass der Blick durch das christliche Prisma auf die antike Kunst es ihnen ermdgliche,
die ursprungliche Harmonie und Einheit des Menschen mit der Welt zu entdecken.
Sergej Romanowitsch beispielsweise hoffte ,,in Licht und Luft der antiken Welt“ die
Traditionen zu finden, denn die antike Mythologie galt ihm, ganz im Sinne Schel-
lings, als die ,,reale Weltgeschichte®, die stets mit der Gegenwart verbunden ist**°.
Die romantische Gesinnung vieler Kiinstler wird besonders an ihrem Verstdndnis des
»Klnstlerischen Schopfungsaktes® deutlich. Tschekrygin glaubte beispielsweise, dass
Kunstwerke lebendige Organismen seien, die auf ratselhafte Weise mit der Natur in
Verbindung stehen. Die mysteriése Existenz der klnstlerischen Gestalten nannte er
»Leben der Formen® und schrieb ihr logischerweise die Endlichkeit und Begrenztheit
jeder Existenz zu. Er war Uberzeugt, dass diese Formen die Oberflache der Bilder
verlassen kdnnen, um unsichtbar weiter zu existieren, und dass diese unsichtbare
Existenz neue Formen bewirkt>®.

Auch Schegin glaubte an eine autonome Welt des Kunstwerkes, die er als Mikro-
kosmos auffasste®®’. Seinem asthetischen Programm lag die Idee des Eigenlebens der
klnstlerischen Gestalt zugrunde. Nach seiner Definition sind Bilder nichts anderes
als Ideen in kunstlerischer Gestalt, die selbst wiederum gestalterisch tétig werden —

sowohl an den Menschen als auch an der Welt. Die geistige Kraft des Kiinstlers ver-

% Romanowitsch, S., Ob iskusstwe (Uber die Kunst) // S. M. Romanowitsch, Moskau 1994, S. 19

% Tschekrygin, W., Dnewnikowyje sapisi (Tagebuch) // ,,Makowez 1922-1926“, Moskau 1994, S.
70.

1 | F. Shegin an M. F. Larionow, der Brief von 28. August 1928 (Moskau) // ,Makowez 1922
1926, Moskau 1994, S. 75.
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wirklicht sich in seinen Werken und erhélt so ein Eigenleben, das wiederum zur
Quelle der ,,schopferischen Wiedergeburt der Welt* wird>®.

Romanowitsch sah — von lvanow und Florenskij beeinflusst — das kinstlerische
Schaffen als einen Prozess, der sich auf der Ebene des Unbewussten, quasi als Traum
ereignet. Der schaffende Kunstler gerét durch Inspiration in den Zustand der ,,poeti-
schen Lethargie®, der volligen Selbstvergessenheit, einen Zustand, in dem sich ihm
die Ideenwelt offenbart. Die Uberirdische Schonheit seiner Vision verzaubert ihn und
lasst sein eigenes ,,Ich* mit der ganzen ihn umgebenden Welt eins werden. Aus die-
ser Vereinigung des menschlichen Geistes mit der Natur — und das heif8t aus dem
Denken des Menschen — geht die neue kunstlerische Welt hervor: ,,Im Denken des
Menschen geschieht die notwendige Vereinigung und entsteht die einheitliche Reali-
tat der Welt“>®, Die Harmonie, die der Kiinstler auf diese Weise erzeugt, verklart die
sichtbare Welt, womit die Aufgabe der Kunst erfiillt wird. So schrieb Romanowitsch
in einem Brief an M. Larionow: ,,Von einem Kunstwerk verlange ich eine so tiberna-
tirliche Lebenskraft und dartber hinaus eine so starke duf3ere Wirkung, dass dadurch
der Mensch tiber seine gewdhnlichen Gefiihle erhoben wird...“**. Und da Romano-
witsch Uberzeugt war, dass eine solche Kunst ,,an Prophezeiung grenzt und der ethi-
schen sowie lichttragenden Natur des Menschen entspringt”, bezeichnete er diese,
ganz im Sinne Dostojewskijs, als ,,Realismus im hoheren Sinne“>®.

Diesen romantischen Auffassungen des kinstlerischen Schaffens entspricht die Vor-
stellung von der herausragenden Position des Kiinstlers, der als Prophet berufen ist,
die gottliche Idee der Schonheit und Wahrheit, die Gber die ganze Welt wie Staub
zerstreut ist, zu sammeln und aufzulesen. Ihm kommt die Gabe zu, eine Sprache zu
erfinden, die so frei ist, dass sie Herzen und Seelen der Menschen erreicht und diese
durch die Botschaft von der gottlichen Schoénheit verklart.

Der Begriff der Schonheit erfuhr in den Vorstellungen vieler spatsymbolistischer,
neuchristlicher Kdnstler der nachrevolutiondren Zeit eine christliche Férbung.
Schoénheit war nun oft mit der aufopfernden Liebe identisch, wie sie sich in der reli-
giosen Vorstellung vom Opfertod Christi zeigt. Daher wandten sich die Kinstler in
ihren Werken Themen zu, in denen die Schonheit der aufopfernden Liebe gepriesen

%% ebd. S.78.

%% Romanowitsch, S., Ob iskusstwe (Uber die Kunst) // S. M. Romanowitsch, Moskau 1994, S. 66.

%% 3. M. Romanowitsch an M. F. Larionow, der Brief von 19. Dezember 1925 (Moskau) // ,,Makowez
1922-1926", Moskau 1994, S. 80.

%% Romanowitsch, S., O realisme (Uber den Realismus) / S. M. Romanowitsch, Moskau 1994, S. 14.
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wird. Solche Kunstwerke hielten sie fiir besonders geeignet, die Seele des Betrach-
ters zu beriihren>®.

Fur Tschekrygin war Schonheit die ,,wahre Realitat”, die als ,,Idee der Harmonie und
Einheit” in dieser Welt noch nicht vollendet ist, und nur als eine ,,Welt erlauternde
und verklarende* 1dee®® auftritt. War Wladimir Solowjew (iberzeugt, dass die
Schonheit sich als Verkorperung der Idee in der Materie offenbart, so verlangte
Tschekrygin, dass der Kinstler alle Erscheinungen zu der Form der Einheit bzw. der
Schénheit hinzufiihren habe®®, Sternenhimmel oder Regenbogen galten ihm als Bei-
spiele fur die hochstmogliche Schonheit in der Welt, da sie die Schonheit des ver-
wirklichten Lichts und der erleuchteten Materie verkdrpern. Wie Solowjew sah auch
er in der Welt der Pflanzen und Tiere die All-Einheit verwirklicht und glaubte, dass
die ewige gottliche bzw. kosmische Ordnung, die allen Dingen der Welt zugrunde
liegt, auch in den Werken der Kunst anwesend ist.

Tschekrygin war der Meinung, dass die Harmonie der Welt als ,verwirklichte
Schonheit” sich dem Kunstler durch sein ,,religiéses Wesen* erschlie3t. Er beschrieb
den Akt des kinstlerischen Schaffens als Prozess, der in mehreren Phasen ablduft. In
der ersten, vorbereitenden Phase, die ,parallel zum Leben verlauft”, entwirft der
Kinstler im Geiste das Kunstwerk, das bereits die Potenz zu seiner eigenen Verwirk-
lichung bzw. Belebung enthalt. In der zweiten Phase sammelt der Kunstler die ganze
»Kraft und Macht seiner individuellen Kreativitatsausbriiche” zu einer einheitlichen
Handlung, die ihn beféhigt, eine letzte Einheit zu erschaffen, um dann zur dritten und
letzten Phase (iberzugehen. In dieser letzten Phase der ,,Geheimhandlung® sind seine
Krafte gereift, um von einem ,kontemplativ-prophetischen* zu einem ,,aktiv-

theurgischen® Zustand aufzusteigen®®.

% vgl. oben S. 175-176.

7 Tschekrygin, W., O nametschajuschtschemsja nowom etape obschtschejewropejskogo iskusstwa
(Uber eine sich abzeichnende neue Phase der gesamteuropéischen Kunst) // Makowez, 1922, Nr. 2, S.
10.

%% epd.
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4.3.6 Wassily Tschekrygins ,,Auferstehungszyklus* als Hohepunkt des russi-

schen religisen Symbolismus

Wassily Tschekrygin glaubte fest daran, dass die neue Kunst die dynamische Kraft
habe, sich im Laufe der Zeit zu vervollkommnen. Wéhrend die Kunst seiner Zeit mit
ihren idealisierten Formen und Gestalten eine zukinftige Erneuerung der Welt ledig-
lich voraussagte, sollte die Kunst der Zukunft durch die volle Entfaltung ihrer Krafte
die theurgische Synthese aller Kiinste erreichen. Dann wirde sie alles zu neuem Le-
ben erwecken, ,,nicht nur das jetzt Lebende, sowie das bereits Abgelebte, sondern
auch das kiinstlerisch Geschaffene.“ >'°

In dieser Vorstellung zeigt sich Tschekrygins Bewunderung flr die Ideen Nikolai
Fedorows, dessen ,,Philosophie der gemeinsamen Sache* er um 1920 kennen lern-
te®*’. Nach Fedorow bestand die ,,gemeinsame Sache“ des ganzen Menschenge-
schlechtes darin, dass die jetzt lebenden ,,Séhne* ihre Schuld bei den Generationen
der verstorbenen ,,Vater” begleichen missten, indem sie diese zur Auferstehung
bringen. Aus dieser Idee wird die Notwendigkeit abgeleitet, Platz fir unzahlige Auf-
erstandene zu schaffen. Daraus ergibt sich die Aufgabe, den kosmischen Raum und
die Welt der Planeten zu erobern, um sie schliel}lich zu besiedeln. Darin bestand fiir
Fedorow letztendlich die wahre Aufgabe der Menschheit. Aufgabe der Kunst war es,
»in kunstlerischer Form, in schopferischer Wahrnehmung*, ein entsprechendes ,,Pro-
jekt der gemeinsamen Sache* zu entwickeln®'2.

Tschekrygin war von diesen ldeen zutiefst ergriffen, weil er darin die Bestatigung
seiner eigenen von der ,,neuen religidsen Gesinnung“ gepragten Weltanschauung
sah. Durch Fedorows Einfluss erschloss sich ihm eine neue, kosmische Dimension,
die er in seine Kunst einbringen wollte. In einem Brief an N. Punin von 1922 sprach

«513

er von einem ,,grofRen Entwurf des kosmischen Kinstlers“>™, in dem seine eigene

Rolle als die eines ,,Kinstler-Astronom-Regulators* beschrieben sei und dariber

%10 ehd.

! Rakitin, M., Wassili Tschekrygin. Mystiker der russischen Avantgarde, KoIn 1992, S. 17.

*%2 sighe. oben S. 64-72.

*13 Bei dem Begriff des ,,Kosmischen Kiinstlers* handelt es sich auch um die Anspielung auf die Be-

zeichnung WI. Solowjews, die er in seiner Arbeit ,,Der Sinn der Schonheit” verwendet.
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hinaus die eines , Architekten-Erretters der Welt“>'. AuRerdem habe er die Hoff-
nung, ,.einst alle Toten in ihrem neuen, gelauterten Fleische* zu erblicken, und zwar
in der Freude des ewigen Lebens“>*>,

Unter dem Einfluss von Fedorows ,Projekt der gemeinsamen Sache* begann
Tschekrygin 1921 Uber ein eigenes Buch nachzudenken, dem er zunéchst den Titel
»Die Sache” und spater ,,Uber die Kathedrale des Auferstehungsmuseums“ geben
wollte®™® (Abb. 45). Damit bezog er sich auf Fedorows Vorstellung von der Muse-
umskathedrale sowie der didaktischen Aufgabe der Kunst. Demnach sollte diese
Aufgabe in der Kathedrale erfullt werden, in der alle Kinste zu ihrer all-
einheitlichen®, ,lebendigen* Vereinigung gelangen. Die Kathedrale, deren Architek-
tur und Ausmalung die Evolution des Menschengeschlechtes von der Schopfung G-
ber den Stindenfall bis zur Auferstehung wiedergeben sollten, war zusammen mit der
Liturgie als das Projekt der kiinftigen Welt gedacht®*’.

Fedorows Idee einer Auferstehungskathedrale regte Tschekrygin zum Entwurf eines
riesigen Freskos an, mit dem er eine solche ,,Kathedrale der Zukunft” ausgestalten
wollte. Er schuf eine etwa 1500 Blatter umfassende Serie von Kohlezeichnungen, in
denen er seine Vision der Kosmogonie und des darauf folgenden Weltgeschehens
darstellte®®. Dabei hielt er sich jedoch nicht an die akribischen Anweisungen in Fe-
dorows Buch, sondern an seine eigene Interpretation der Auferstehung, denn er war
nicht nur von der russischen ,,neuen religiésen Gesinnung® beeinflusst, sondern auch
von den deutschen Idealisten und Mystikern, von ferndstlichen Philosophien sowie
den esoterischen Lehren seiner Zeit wie Theosophie oder Anthroposophie. Daraus
erklart sich der Unterschied seiner Auffassung von der Auferstehung zu Fedorows
Auffassung: Wéhrend dieser sich eine ,,immanente Auferstehung“ als einen von

Menschen mystisch-wissenschaftlich gesteuerten Prozess dachte, war flr Tschekry-

1 W. Tschekrygin an I. Punin, Brief von 7. Februar 1922, zit. nach: Molok Ju., Kostin W., Ob odnoj
idee ,,buduschtschego sintesa schiwych iskusstw* (Von einer Idee der ,,zukinftigen Synthese der le-
bendigen Kiinste*) // Sowjetskoje Iskusstwosnanije, 76/2, Moskau 1974, S. 326.

*15 epd.

%8 Shegin L., Wospominanija o W. N. Tschekryginje (Erinnerungen an W. N. Tschekrygin), Moskau
1987, S.200.

7 vgl. diese Arbeit, Kap.1, S. 69-71.

*8 Nicht alle Blatter dieses Werkes sind erhalten geblieben: Ein sehr geringer Teil davon wird in den
Depots der russischen Museen aufbewahrt, die meisten Blatter befinden sich in Privatsammlungen

oder -archiven und sind nicht zuganglich.
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gin die erwartete Auferstehung eine quasi evolutionsbedingte Verklarung der Welt,
die durch das Fortschreiten der Menschheit zum Gottmenschentum zustande kommt.
Tschekrygin hat in seinen Zeichnungen fir dieses Fresko das Thema ,,Verklarung® in
mehreren Zyklen abgehandelt, die zum Teil auf inhaltliche, zum Teil auf chronolo-
gisch-historische Zusammenhénge eingehen. In einer Serie, in der es um die ,,Vorah-
nung des Gottmenschentums* geht, lasst er einige lichte Gestalten aus der ,,Finsternis
des Chaos*“ hervortreten. Es handelt sich um die grofRen Trager der menschlichen
Kultur, Philosophen, Kiinstler, Schriftsteller oder Arzte. , Leitsterne des Menschen-
geschlechtes™ nannte er sie, weil ihr geistiges Wirken der Welt die Hoffnung gibt auf
Verklarung und Auferstehung.

Ein weiterer Zyklus zeigt den dramatischen Beginn der Verwandlung des Fleischli-
chen ins Geistige durch die Erscheinung des lichttragenden Geistes. Von diesem
plotzlich hereinbrechenden Ereignis werden die Menschen in Tschekrygins Visionen
bei alltdglichen Verrichtungen Uberrascht. Tschekrygin ging es darum, das Charakte-
ristische des Menschen vor der Verklarung darzustellen, d. h. den Menschen mit all
seinen Tugenden und Lastern zu zeigen. So stehen Darstellungen der friedlich arbei-
tenden Menschen solchen gegentber, in denen Menschen siindigen, was er an Orgien
oder Bachanalen verdeutlichte (Abb. 46,47). Apokalyptische Katastrophen, die das
Weltall erschiittern, kennzeichnen den Beginn der Verklarung, was sich in der stark
bewegten unruhigen Linienfuhrung der Zeichnungen &dufert, die eine chaotische
Stimmung und gespannte Atmosphére hervorrufen.

Ein weiterer Schritt im Prozess der Verklarung ist die Auferstehung, der sich
Tschekrygin in seinem néchsten Zyklus zuwandte. Diesen langen Prozess nannte er
»Wosstanije*, was soviel bedeutet wie ,,Aufstand” bzw. ,,Erhebung“, in dem Sinne,
dass sich die Menschen aus der Tiefe der Finsternis zur Hohe des strahlenden gottli-
chen Lichts erheben, das sie verklart. Diese Vorstellungen zeigen sich in den licht-
durchfluteten Rdumen der Bilder, in aufflammenden Sonnen, schimmernden Sternen
und Regenbogen oder dem Leuchten, das von den Gestalten der Verklarten auszuge-
hen scheint (Abb. 48,49,50). Die Bewegung der Gestirne, die Erschitterung des Alls
teilen sich dem Betrachter beinah kérperlich spirbar mit. Er wird quasi eingebunden
in das Drama der Entstehung des Lichtes aus der Finsternis, in die fein nuancierten
Metamorphosen, die den Sieg des Lichtes tber das Chaos und dessen Verwandlung
in einen Kosmos darstellen (Abb. 51,52).
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Was die Technik der Kohlezeichnungen betrifft, so ging es Tschekrygin nicht nur
darum, das gesamte technische Potenzial auszuschopfen. Fir ihn hatte Kohle als
Produkt einer bereits abgeschlossenen substantiellen Verwandlung, nédmlich der
.Verwandlung des Holzes durch das Feuer®, auch eine symbolische Bedeutung >*°.
Der thematische Hohepunkt aller Zyklen dieses Freskos ist im Zyklus ,,Das Sakra-
ment der Eucharistie* erreicht, einem Motiv, das die christliche Idee der Vereinigung
des Menschen mit Gott beinhaltet (Abb. 53). Diese Idee liegt auch der russisch-
orthodoxen Kathedrale zugrunde. Tatsachlich war die russische Theologie spatestens
seit dem 14. Jahrhundert von der Auffassung der Welt als des kiinftigen Leibes
Christi gepragt, einer Welt, die mit der Kirche eins sein wirde. Auch Eugenij Tru-
bezkoj, ein Schiler Solowjews und selbst bedeutender russischer Philosoph und His-
toriker, mit dessen Schriften sich Tschekrygin auseinandersetzte®®, hatte darauf hin-
gewiesen, dass seit der Zeit des Heiligen Sergius von Radonesch die Architektur der
orthodoxen Kathedrale sowie die ganze russisch-orthodoxe Ikonographie die Identi-
tat von Welt und Kirche darstellten, und dass sich ,,durch das Sakrament der Eucha-
ristie die ganze Welt in Christi wiederfindet, die himmlischen Krafte wie das irdische
Menschengeschlecht, die Lebenden wie die Toten“>%.

In Tschekrygins Zeichnungen erhélt diese Idee eine Erweiterung ins Kosmische. Das
Haus Gottes, die Kirche der Zukunft, in der sich das Gottliche mit dem Menschlichen
vereint, stellt er in der Kugelgestalt der Erde dar, die als Planet in den gesamten
Kosmos eingebettet ist. Tschekrygins Vorstellung dieser ,,kosmischen Eucharistie*
steht in Einklang mit den Theorien der ,,neuen religiosen Gesinnung“, wonach die
Liturgie geistiger Impuls fur die Synthese aller Kiinste in der Kathedrale ist und dar-
uber hinaus Grundlage jenes schopferischen Aktes des Menschen, der einst zur Ver-
wirklichung des Gottmenschentums fiihren sollte. Die Welt der Menschen mit Gott
und in Gott zu vereinigen, war nach Solowjew die Aufgabe der Theurgie, zu der
letztlich jeder berufen ist. Auf die neue Menschheit, die ,,bekleidet mit Sonne und
Sternen* das von gottlichem Licht erftllte Universum dereinst bevélkern wird, ver-

weist Tschekrygin, indem er in seiner Darstellung der Eucharistie die Menschen als

* ygl. lljuchina J., Chudoschestwennoje objedinenije ,,Makowez* (Die kiinstlerische Vereinigung
»Makowez") // ,,Makowez 1922-1926", Moskau 1994, S. 11.

20 ygl. Chronologija [Schisni i itwortschestwa B. N. Tschekrygina]. Natschalo 1920-ych. (Chronolo-
gie [des Lebens und Schaffens W. N. Tschekrygins] // ,,Makowez 1922-1926", Moskau 1994, S. 94.
! Trubezkoj, E., Tri otscherka o russkoj ikone (die drei Essays iiber die russische Ikone), Novossi-
birsk 1991, S.93.
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eingebunden in ihren Planeten und diesen von Licht uUberflutet als eingebunden in
das All darstellt.

»,Das Sakrament der Eucharistie” ist sowohl die Kulmination als auch das verbinden-
de Element der unzahligen Bléatter aller Zyklen fir dieses Fresko. Jedes einzelne
Blatt hat nicht nur Einzelwert bzw. seinen eigenen Sinn, sondern ist auch im Zu-
sammenhang mit dem groRen Ganzen zu sehen und zu verstehen, woraus sich dann
der allgemeine Sinn dieses ,,grolRen Bildes des Seins* erschlie3t. Der Zusammenhang
der Blatter wird nicht durch ihren narrativen Charakter gepragt — der durchaus vor-
handen ist — sondern durch die Einheit der Komposition des ganzen Werkes und des-
sen gemeinsamer Lichtsituation. Der Gedanke, dass jede Einzelerscheinung stets Teil
des gesamten Weltgeschehens ist, sollte so zum Ausdruck kommen. So schrieb V.
Pestel, eine Makowez-Kiinstlerin, dass diese Arbeiten Tschekrygins am besten alle
zusammen, nach Zyklen geordnet, angeschaut werden sollen. Erst dann wirden sie
sich dem Betrachter als das groRe Werk der monumentalen Malerei®?? erschlieRRen,

als das sie gedacht waren. Von einer ahnlichen Wirkung berichtete auch L. Sche-
523

gin
Tschekrygins Ideen standen in so hohem Ansehen bei den Makowez-Kdnstlern, dass
sie in ihm ihren geistigen Fihrer sahen. Sein friiher Tod — er starb bereits 1922 im
Alter von 25 Jahren — war auch deshalb ein so grofRer Verlust fur die Maler der
Gruppe, weil ihnen bewusst war, dass sie nicht tber die geistige Kraft verfiigten, sei-
ne Ideen zu verwirklichen®*. Dennoch gingen sie den eingeschlagenen Weg weiter,
der jeden von ihnen ganz individuell zum gemeinsamen Ziel fiihren sollte. Das ge-
meinsame Ziel, ndmlich die nationalen kiunstlerischen Traditionen aufzunehmen und
fortzuflihren, entsprach ihrem Verstandnis davon, dass ihre eigene Kunst nichts End-
gultiges sei, sondern nur jeweils ein kurzes Stiick des langen Weges der Kunst zur

Theurgie und der Welt zur Verklarung. Jeder Einzelne ging deshalb seinen eigenen

%22 pestel, V., O W. N. Tschekrygine [okolo 1924] (Uber W.N. Tschekrygin [um 1924]) // ,Mako-
wez", Moskau 1994, S. 98.

2 Schegin, L., Wospominanija o P. A. Florenskom (Die Erinnerungen an P. Florenskij) // ,,Mako-
wez", Moskwa 1994, S. 103-106.

2 Allerdings ging es dabei um nichts Geringeres als die ,,neue gesamteuropdische Kunst* zu erschaf-
fen. Siehe dazu: Tschekrygin, W., O nametschajuschtschemsja nowom etape obschtschejewropejsko-
go iskusstwa (Uber eine sich abzeichnende neue Phase der gesamteuropéischen Kunst) // Makowez,
1922, Nr. 2, S. 10.
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Weg, getreu dem Motto des russischen Symbolismus, wonach die Vervollkommnung

der Welt aus der Vervollkommnung des eigenen Selbst erwdachst.

4.4 Die wissenschaftliche Umsetzung der symbolistischen Ideen im Rahmen
der Staatlichen Akademie der Kiinste. Einige Kunsttheorien und ihre
Ubereinstimmung mit der kiinstlerischen Praxis der spaten 20-er Jahre

4.4.1 Die Bedeutung der neugegriindeten sowjetischen Kunstinstitutionen fir

das Fortleben der kulturellen Traditionen in Russland

Eine wichtige Rolle fur die Weiterentwicklung und Umsetzung der ,,Lehre vom
Geistigen® spielten die neugegriindeten staatlichen sowjetischen Kunstinstitutionen
wie die Hoheren kinstlerisch-technischen Werkstatten (WChUTEMAS) und die
Staatliche Akademie der Kinste, zu der auch das Institut fur kinstlerische Kultur
(INChUK) in Moskau sowie das Staatliche Institut fir kinstlerische Kultur (GIN-
ChUK) in Petrograd-Leningrad gehorten. Diese Institutionen nahmen die Traditionen
des russischen ,alternativen Denkens des 18.—-20. Jahrhunderts wieder auf und fihr-
ten sie weiter. Wahrend InChUK ausschlieBlich die zeitgendssische Kunst in allen
ihren neuesten Erscheinungsformen zum Schwerpunkt seiner Forschungen erklarte,
sollten sich die Hoheren kinstlerisch-technischen Werkstatten und die Staatliche A-
kademie der Kiinste darlber hinaus der Erforschung der allgemeinen Geschichte der
Kunst und Kultur sowie der Asthetik widmen. Des Weiteren sollte die Akademie alle
Forschungsgebiete und -richtungen umfassen, die in irgendeiner Weise die Kunst
betreffen®”.

Bereits in der ersten Halfte der 20-er Jahre avancierte die Akademie der Kiinste zum
wichtigen Zentrum des intellektuellen, geistigen Lebens in Moskau, das breite Kreise
der freidenkenden Intelligenzia anzog®®. Viele bedeutende Kulturschaffende wie
Knstler, Kunsthistoriker, Philosophen, Psychologen usw. bildeten den wissenschaft-
lichen Kern der Akademie und beteiligten sich an der Organisation der verschiede-
nen Fakultaten, Sektionen und Abteilungen und ihrer Leitung. Sie erarbeiteten ein

% ygl. Kogan P., O sadatschach akademiji i jejo schurnala (Uber die Aufgaben der Akademie und ih-
rer Zeitschrift) // Iskusstwo, Nr. 1, 1923, S. 5-13.

%2 ygl. Mildon, W., GAChN kak jawlenije russkoj kultury (Staatliche Akademie der Kiinste als eine
Erscheinung der russischen Kultur) // Woprosy iskusstwosnanija, Nr. 2,, 1997, S 87ff.
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neues Konzept der Kunstwissenschaft, in dem aulRer dem historischen Aspekt auch
die Problematik des unmittelbaren kinstlerischen Schaffens berlicksichtigt werden
sollte. Die drei Abteilungen der Akademie — die soziologische, psycho-physikalische
und philosophische — sollten eine moglichst vielseitige, objektive Analyse aller Kul-
tur- und Kunstgattungen gewahrleisten. Den Schwerpunkt legten sie auf die Erfor-
schung der ,,geistigen Geschichte” der Menschheit, um die Traditionen der Weltge-
schichte in der neuen Kunstwissenschaft gebiihrend zu berticksichtigen.

Zu diesem Zweck wurden mehrere Ausschiisse gebildet, die sich primar mit der Ge-
schichte der asthetischen Ideen auseinandersetzten. Besonderes Interesse galt dabei
der deutschen Asthetik des 18./19. Jahrhunderts und ihrem Einfluss auf die idealisti-
sche Weltanschauung der Gegenwart. Eine Kommission an der philosophischen Fa-
kultat beschaftigte sich speziell mit dem Erbe der deutschen Romantik. Zu den
Schwerpunkten gehorte die intensive Erforschung der Philosophie der deutschen
Romantik, von Goethe bis Schelling, und insbesondere der romantischen Auffassung
klnstlerischen Schaffens. Fir besonders wichtig galt es, den Einfluss der deutschen
und westeuropdaischen Asthetik auf die Kunstauffassung in Russland zu untersuchen.
Die neue Kunstwissenschaft, die an der Akademie in den 20-er Jahren konzipiert
worden war, sollte die Ideen der deutschen Romantiker sowie der russischen religio-
sen Philosophen fortfiihren. Solowjews Postulat, wonach die Kunst der Zukunft das
Absolute nicht nur darstellen, sondern vielmehr real verwirklichen sollte, wurde zum
hochsten Ziel erhoben. Dieses Verstandnis der Kunst der Zukunft fiihrte konsequen-
terweise zu einem neuen Verstandnis der Kunstwissenschaft, die als integraler Be-
standteil der Kunst das geistig-kulturelle Wissen enthalten und objektivieren sollte,
um dadurch die Menschen an das allgemeine Kunstlertum heranzufiihren.

Allerdings fanden neben der traditionellen romantisch-idealistischen Asthetik auch
die neueren Theorien der westeuropdischen Kunstwissenschaft — insbesondere die
Theorien, deren Schwerpunkt das kiinstlerische Schaffen bildet — Eingang in die ei-
genen Konzepte und Theorien der russischen Kunsttheoretiker®?’. Diesen Theorien
ist die Vorstellung gemeinsam, dass das kunstlerische Schaffen stets irrationalen, in-
tuitiven Charakter hat. Auf diesem symbolistisch geprégten Verstandnis basierte bei-

*2" Es handelt sich hier um das Ergebnis der Auseinandersetzungen mit den &sthetischen Theorien von
Konrad Fiedler, August Schmarsow, Benedetto Croce, Heinrich Wolfflin, Theodor Hetzer, Henri Fo-
cillon, Henri Bergson usw., die bei der Analyse des Kunstwerkes stets vom Denken des Knstlers

bzw. vom Schaffensprozess ausgingen.
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spielsweise eines der einflussreichsten russischen theoretischen Konzepte, das K. Er-
berg bereits 1913 in ,,Das Ziel des Schopfertums* vorgestellt hatte. Demnach war das
klnstlerische Schaffen als geistige Einsicht in die Ideen und deren Verwirklichung in
der Realitat in Form des Kunstwerks zu verstehen. Der Kinstler sollte durch seine
schopferische Kraft die Welt, die ihm als Chaos, amorphe, geistlose Materie gegenu-
bersteht, beleben und beseelen. Dieses Werk des Kiinstlers sollte Basis fir eine neue,
geordnete Welt werden, deren VVollkommenheit eine magische Anziehungskraft auf
die Menschen hétte. Diese noch zu erschaffende Natur nannte Erberg Natura natu-
randa>®. Der Kiinstler sollte, durch die befreiende Wirkung seines Schopfertums,
der Menschheit den Weg aus der Gefangenschaft in der falschen Realitét zur Freiheit
der wahren Realitat und das heillt zur Schoénheit weisen. Erberg ging davon aus, dass
die Vorstellung von einer héheren, idealen Schonheit in jeder menschlichen Seele
eingepragt ist, weshalb Kunstwerke die Seele an ferne Erlebnisse erinnern. Der inne-
re Akt des Schopfertums, der jeden Menschen auf den kiinstlerischen Weg geleitet,
ginge so vonstatten, dass sich die gesamte Menschheit in eine grof3e Kiinstlergemein-
schaft verwandeln wirde, wéahrend Kinstler, Philosophen und die anderen Wissen-
schaftler neue geniale Werke erschaffen. Die Kunst wirde also zwangsldaufig ins
Zentrum der zukunftigen Kultur riicken, ein Prozess, der durch die Jahrtausende dau-

ernde kulturelle Entwicklung der Menschheit vorbereitet wurde.

4.4.2 Kunstwerk und kinstlerisches Schaffen in den Theorien der ersten sowje-

tischen Kunstwissenschaftler Gabritschewskij, Nedowitsch und Tarabukin

Erbergs Konzept bot die Grundlage fur einige weitere Kunsttheorien an der Akade-
mie der Kinste. In A. Gabritschewskijs Konzept beispielsweise ist die ,,Eroberung
des Seins durch das Individuum* als das Ziel jeder Kunst postuliert, eine Auffassung,
die dem Konzept der ,religiosen Lebensgestaltung” Belys oder Berdjajews ent-
spricht®®. Kunst wird hier durch zwei Merkmale charakterisiert, durch ,,Ontologis-
mus* und ,,Kosmismus*. Unter ,,Ontologismus* ist ,,ontologische* Natur jeder Kunst

gemeint, die aus ihrer Préexistenz abzuleiten ist, da Kunst stets das Absolute, die ,.e-

*%8 Erperg, K., Zel twortschestwa (Das Ziel des Schépfertums), Moskau 1913, S. 133.
2% Gabritschewskij, A., Wwedenije w morfologuju iskusstwa (Einfiihrung in die Morphologie der
Kunst) // Woprosy iskusstwosnanija, X1, Nr. 2, 1997, S. 581.
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wige Idee* oder ,,Potenz* verkorpert. Deshalb bleibt sie auch Bestandteil jenes Ur-
quells, aus dem sie einst entsprang. Unter ,,Kosmismus* ist die verbindende Funktion
der Kunst zu verstehen, welche in der Fahigkeit besteht, alle ,,Pole des Geistes und
des Kosmos* zu einer Einheit zu ordnen, in der jede, ,,sogar die abstrakteste geomet-
rische Form als Musik der Sphéren zu klingen beginnt* und ,,sich in eine Erz&hlung
tiber das kosmische Weltgeschehen verwandelt“>*’. Durch die symbolische Teilhabe
der kinstlerischen Form am Absoluten ist jedes Kunstwerk als Symbol eines ,,kosmi-
schen synthetischen Aktes“ anzusehen. Nach Gabritschewskijs Uberzeugung hat jede
Kunstform einen ,.kosmologischen“ und ,,kosmogonischen* Inhalt, weil die Kunst-
form ,,in sich das Charakteristikum der ganzen Weltschopfung tragt“>".

D. Nedowitschs Auffassung der Kunst und des kinstlerischen Schaffens formte sich
in Laufe seiner Auseinandersetzung mit den bedeutenden européischen Kunsttheore-
tikern wie Alois Riegl, Heinrich Wolfflin, Wilhelm Worringer, August Smarsow,
Oswald Spengler usw. So definierte er das Schopfertum des Kinstlers als dessen
Verwirklichung in der Welt, den kunstlerischen Akt als Akt der Zeugung bzw. der
Geburt eines neuen asthetischen Organismus. Die Kunstwerke sollten dynamisch und
mitteilsam sein, damit der Betrachter sich in sie ,.einfilhlen“ kénne®*2. Die Kunst
wirde so die Verbindung zwischen den Menschen herstellen, da die Meisterwerke,
als allgemeines Kulturgut anerkannt, unsterblich seien. Deshalb empfahl er bei der
wissenschaftlichen Erforschung der Kunst unmittelbar in den ,,Strom der Kunst“ als
in das ,,Sein-in-sich* einzudringen, um die &sthetische Empfindung aufzuspuren, die
er fiir den wesentlichen Gegenstand der Kunstwissenschaft hielt>*.

Das Kunstwerk, sein Ausdruck und das kinstlerische Schaffen hielt er fur die Haupt-

elemente, die die drei Richtungen der Kunstwissenschaft bestimmen sollten. Er be-

% ebd. S. 596-602.

>3 ebd. S. 602.

%% Nedowitsch, D., Sadatschi iskusstwowedenija. Woprosy teoriji prostranstwennych iskusstw (Die
Aufgaben der Kunstwissenschaft. Die Fragen der Theorie der rdumlichen Kiinste), Moskau 1927,
S.29ff.; Es handelt sich dabei um Einfliisse aus der Einfiihlungspsychologie Theodor Lipps’. Bereits
A. Bely sprach von der Bedeutung der ,,Einfiihlungslehre* Lipps’ und verstand die ,,Einfihlung“ als
das Projizieren des inneren Geflihls auf die dulRere Erfahrung. Dieses Projizieren verband er mit dem
»mystischen Realismus* als Methode der Welt- und Kunstbetrachtung: vgl. Bely A., Simwolism
(Symbolismus ) // Bely. A., Moskau 1994, Bd.1 S. 122-134, 444,

% Nedowitsch, D., Sadatschi iskusstwowedenija. Woprosy teoriji prostranstwennych iskusstw (Die
Aufgaben der Kunstwissenschaft. Die Fragen der Theorie der rdumlichen Kiinste), Moskau 1927,
S.209ff.
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zeichnete sie als Morphologie, Ekphatik und Praxeologie®**. Objekt der Morphologie

ist zundchst die Form des Kunstwerkes (sein ,,Korper*, sein ,,Fleisch®), die immer
mit dem Kiinstler verbunden ist, sowie kiinstlerischer Mittel wie Farbe, Linie, Dy-
namik, Komposition usw., die fir das Werden der Form unabdingbar sind. Aufgabe
der Ekphatik ist die Auseinandersetzung mit dem Ausdruck des Kunstwerkes, das
heif3t, dass sie sich speziell mit der schopferischen Intention des Kinstlers auseinan-
derzusetzen hat. Dabei ging es ihm weniger darum, das Kunstwerk als vollendeten
Organismus zu untersuchen, sondern seine Eigenschaften als ,,geistiges Laboratori-
um®, weil der ,Korper” jedes Kunstwerkes vom ,,Geistigen* durchdrungen ist. Da
das Werk des Kunstlers zwangslaufig seine ganze Personlichkeit, seine Biographie,
psychische Energie, seinen Willen enthalt, ist es notwendig, die Kunst nicht als End-
zustand, sondern als ,, Tun* bzw. ,,Beeinflussung* zu verstehen und zu erforschen.
Nicht nur das Kunstwerk selbst, sondern auch der Geist seines Schoépfers und dessen
Kinstlertum gehdren nach Nedowitsch zu den wichtigsten Aufgaben der Ekphatik.

Aufgabe der Praxeologie ist die Untersuchung des Kinstlers, da dessen kreativer Im-
puls flir immer in sein Werk Ubergeht. Zu den Aufgaben der Praxeologie gehéren
deshalb das Studium der rationalen, irrationalen und emotionalen Faktoren des kunst-
lerischen Schaffens sowie die Analyse der Begabung des Kunstlers und der Bedin-
gungen seiner kinstlerischen Entwicklung, seiner schdpferischen Potenzen. Folglich
sollen auch historische Studien in die Forschung einbezogen werden, um die Verbin-
dung des Kiinstlers mit seiner Zeit, seiner Umgebung und seiner Kultur zu bertick-
sichtigen. Nedowitsch zufolge stimmt die Praxeologie mit der ,,Anthropodizee®
Uberein, dieser wichtigen Richtung der russischen neuchristlichen Philosophie, in der
das menschliche Sein sich allein durch das Schopfertum des Menschen rechtfertigt.
Kinstler zu sein bedeutet seiner Meinung nach, die ,,F&higkeit zur Ekstase* zu besit-
zen, die Uber die Grenze der allgemeinen Erkenntnis ins Reich der Illusionen hinaus-
fihrt. Der Kinstler taucht in seine Traume ein und wird von den Phantasiegestalten
»befruchtet. Die Ideen, die sich ihm auf diese Weise offenbaren, versucht er im
schopferischen Prozess so zu gestalten, dass sie auch anderen Menschen zugénglich
werden. In der Seele des Kiinstlers wird so die Ehe zwischen der Idee und dem We-
sen des neuen Kunstwerkes vollzogen. Da der Kiinstler ,,den Puls des Universums*

schlagen spurt, den er der Menschheit vermitteln will, erreicht sein Schaffensprozess

534 ehd.
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eine kosmische Dimension®®. Zugleich ist der Kiinstler von seiner natiirlichen Bega-
bung besessen und bestrebt, diese Begabung durch seine Kunst in der Welt zu ver-
wirklichen. Aus diesen Grunden hielt Nedowitsch es fur besonders wichtig, die Ent-
stehung des Kunstwerks in der Zeit und im Raum sowie seine weitere Entwicklung
in der Zeit wissenschaftlich zu untersuchen.

Ein weiterer wichtiger Beitrag zur neuen Kunstwissenschaft stammt von N. Tarabu-
kin, einem Vertreter des ,,symbolistischen Realismus*. Als Hauptaufgabe seiner Zeit
betrachtete er die Vereinigung aller wissenschaftlichen Disziplinen, deren Thema
Kunst sein konnte, zu einer einheitlichen, schliissigen Wissenschaft tiber die Kunst.
Diese sollte Philosophie, Soziologie, Geschichte, Kunstgeschichte, Asthetik sowie
die Theorien einzelner Kiinste umfassen.

Tarabukin verstand die Kunsttheorie als Morphologie des Kunstwerkes>*®. Kunst ist
danach die auf der Intuition basierende ,,Macherei“ (delanie)>*’, die nicht die existie-
renden Gegenstande der Welt abzubilden, sondern neue Gegenstande zu erschaffen
hat. Diese Art des kinstlerischen Schaffens bzw. die ,,intuitive Macherei* bezeichne-
te er, beeinflusst von Gottfried Semper und Alois Riegl, als ,,konstruktives Schopfer-
tum* oder als ,,Res-ismus*, den er mit dem vollwertigen Realismus gleichsetzte, da
die Produkte dieser Kunst direkt nach ihrer Herstellung als Dinge von eigenem Wert
existierten®®. Die Kunstler dieser Richtung, die Tarabukin als ,,Intuitivisten® im Sin-
ne der Theorien H. Bergsons definierte, sollten Dinge erschaffen, deren Wert direkt
vom intellektuellen Niveau des Kinstlers abhangt. Diese neuen realen Dinge gesel-
len sich dann zur bereits existierenden Realitat und erganzen sie®*. Deshalb ist die
Kunstlehre fur Tarabukin zugleich eine Ontologie der Kunstwerke, die selbst leben-
dige Organismen sind.

In seiner Theorie Uber die Entstehung des Kunstwerkes ging Tarabukin davon aus,
dass jedes Kunstwerk letztendlich auf Rhythmus zuriickzufiihren ist, denn wie Berg-
son oder Spengler hielt er den Rhythmus fur ein wesentliches Element der Natur
bzw. des Lebens, fur eine unaufhaltsam sich entwickelnde, drangende Bewegung. In-
sofern ist der Rhythmus die gottliche Basis allen menschlichen Lebens, die den inne-
ren Puls des Menschen und somit auch seinen geistigen Rhythmus vorgibt. In den

%% ebd.

*% Tarabukin, N., Opyt teoriji schiwopisi (Ein Versuch der Theorie der Malerei), Moskau 1923, S. 6.
> ebd. S. 64.

% ebd.

%% Tarabukin hielt Cezanne fiir Begriinder der modernen , realistischen“ Malerei: Siehe ebd. S. 68.
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Kinsten zeigt sich der Rhythmus als ,,feste Substanz®, d. h. als ihr MaR: in der Musik
als ihr Takt; in der Poesie als ihr Versma®; in den bildenden Kiinsten und in der Ar-
chitektur als ihre Symmetrie. In einzelnen Kunstwerken entsteht der Rhythmus in-
nerhalb der normalen Bewegung spontan, als besondere Stromung und zeigt sich bei-
spielsweise im Ablauf der Tone einer Melodie oder der Folge der Worte eines Ge-
dichtes, in der Zusammenstellung der Formen und Farben in der Malerei usw. Dieser
Strom verbindet die einzelnen Elemente der jeweiligen Kunst miteinander zur Kom-
position des Kunstwerkes. Da der Rhythmus wie jede Bewegung auch raum-zeitlich
bedingt ist, steht er indirekt in Verbindung mit der ,,inneren Zeit“, die allen Emotio-
nen des Menschen zugrunde liegt. Tarabukin bezeichnete diese ,innere Zeit* als
anthropologisches Merkmal, weil sie seiner Ansicht nach das innere, geistige Leben
des Menschen charakterisiert, so dass die unterschiedlichen Temperamente diese
auch unterschiedlich erleben>®.

Da die ,innere Zeit“ im Rhythmus ihren konkreten Ausdruck finden sollte, unter-
schied Tarabukin drei Arten des Rhythmus: den natiirlichen oder unpersdnlichen
Rhythmus der Natur, den virtuellen oder seelisch-geistigen Rhythmus sowie den ak-
tuellen oder kiinstlerisch-schopferischen Rhythmus. Jeder Kunstler erlebt die Zeit in-
dividuell und so geht auch sein personlicher ,,geistiger Strom* in die Kunstwerke (-
ber. Dieser personliche Rhythmus, d. h. die geistige Intention des Kiinstlers verleiht
dem Kunstwerk schlieflich Individualitat: Der Rhythmus erflllt den materiellen
Korper des Kunstwerkes mit geistiger Vibration, die ihn belebt, so dass es zum ein-
heitlichen plastischen Organismus wird. Intellektuell ist der Rhythmus nicht zu erfas-
sen, sondern nur intuitiv und kontemplativ, denn nur durch das Mit- und Einfuhlen
entstehen die analogen rhythmischen Bewegungen, die den Betrachter im Kunstwerk
den inneren Puls des Kunstlers splren lassen.

Dem Rhythmus setzte Tarabukin die Konstruktion entgegen: Wéhrend in der Kon-
struktion, die statisch ist und auf der Zahl basiert, sich der Intellekt manifestiert, zeigt
sich im Rhythmus das Streben nach der Form. Indem der Kinstler Materie in seinem
Sinne verwendet und kraft seines geistigen Rhythmus die natiirlichen Rhythmen der
Materie tiberwindet, verwandelt er amorphe Materie in eine lebendige Komposition.
Den andauernden Kampf zwischen den beiden Kategorien Konstruktion und Rhyth-
mus hielt Tarabukin fur die Ursache des Wechsels der Stile und Epochen in der Ge-

schichte der Kunst. Seiner Meinung nach besitzen nicht nur die einzelnen Kunstwer-

540 ehd. S. 38-43.
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ke, sondern auch Kunstepochen einen eigenen Rhythmus, der ihren Stil pragt. Nach
seiner Stilklassifikation basiert die archaische Kunst mehr auf der Konstruktion, da
ihr Rhythmus nur ansatzweise vorhanden ist. In der klassischen Kunst findet sich die
harmonische Kombination von Konstruktion und Rhythmus, in der Rokoko-Kunst
nur der Rhythmus. Im Naturalismus sowie im Impressionismus tritt die Konstruktion
wiederum in den Vordergrund, bei sekundarer Bedeutung des Rhythmus. Im Expres-
sionismus dagegen sowie in der abstrakten Kunst gewinnt der Rhythmus erneut an
Bedeutung: In der abstrakten Kunst wird der materielle Gegenstand durch einen rein
psychischen ersetzt, in dem der innere Rhythmus des Kinstlers bzw. sein inneres
klnstlerisches Streben um so mehr offenbar wird. Gerade dieser maximal moégliche
Ausdruck des geistigen Rhythmus, den der Kiinstler dem Kunstwerk mitteilt, ist fur

Tarabukin Ziel der Kunst und Endstation ihrer Geschichte®*.

4.4.3 Form und Symbol in den Konzepten Pavel Florenskijs und Wladimir Fa-

worskKijs

Die Suche nach den neuen Ausdrucksformen der kiinftigen Kunst, ndmlich des ,,rea-
listischen Symbolismus®, gab den Anstol3 fur die semiotisch-ideographischen Unter-
suchungen P. Florenskijs wéhrend seiner VVorlesungszeit an den WChUTEMAS in
den 20-er Jahren. So war das Problem der symbolischen Darstellung in der Sprache
und in den Kunstwerken ein zentrales Thema seines Kurses ,,Die Analyse der Raum-
lichkeit und der Zeit*. AulRerdem arbeitete er zusammen mit Professor A. Larionow
von der Graphischen Fakultat an einer umfangreichen Enzyklopéadie der Symbole,
dem so genannten ,,Simbolarium®, in dem er seine Idee der vergleichenden Symbol-
forschung verwirklichen wollte. Larionow, dessen fachlicher Schwerpunkt die Ge-
schichte der Ideographie war, verstand diese Wissenschaft als wesentlichen und in-
tegrierenden Bestandteil der Kunstwissenschaft Giberhaupt. Er versuchte, die Evoluti-
on der ideographischen Formen nachzuvollziehen, und zwar nicht nur in der Magie,
Astrologie oder Alchemie, sondern auch in der Entwicklung der Schrift, die seiner
Meinung nach stilistisch stets von der Epoche ihrer Entstehung abhéngt. Florenskij
und Larionow behaupteten, dass die ewigen Symbole aus den verschiedenen Berei-

chen der Kultur ,,Urschemen des menschlichen Geistes“ sind, die stets eine entspre-

> ebd.
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chende Reaktion in der Seele des Menschen hervorrufen. Auf diesen Ideen basierte
das ,,Simbolarium®, das als Lexikon der &ltesten Symbole der Menschheit den Grund
legen sollte fur eine neue, ,,wahrhaft realistische* Kunst, in der sich die menschliche
Erkenntnis von einer ,,h6heren Realitat* manifestierte®.

All diese Theorien und Ideen der ,,neuen realistischen Kunst“ bzw. des ,,realistischen
Symbolismus* standen durch den regen geistigen Austausch der Kunst- und Kultur-
schaffenden im Einklang mit der zeitgendssischen kinstlerischen Praxis. Besonders
deutlich macht sich das bei den Spatsymbolisten der ,,mystischen* oder neuchristli-
chen Richtung bemerkbar, die sich in den Héheren kinstlerisch-technischen Werk-
statten um Florenskij gruppierten. Neben Kinstlern der Makowez-Gruppe gehdrten
auch einige Lehrende dieser Institution wie Wladimir Faworskij (1886-1964) oder
Pjetr Mituritsch (1887-1956) dazu, die die Grundidee der Romantik vertraten, dass
nur durch die Schonheit bzw. durch die Kunst die gottliche Idee der Schopfung, die
Einheitlichkeit der Welt zu erkennen ist.

Fur Wladimir Faworskij (1886-1964) war ebenso wie fur Florenskij die klnstleri-
sche Darstellung des Unendlichen im Endlichen mit der Schopfung vergleichbar, de-
ren Idee er am vollkommensten in der Ikone verwirklicht sah®*. Deshalb war er der
Meinung, dass der wahre Kinstler nur das darstellen sollte, was von Gott geschaffen
war: Landschaft, Stilleben oder Portrat. Der Mensch als Ebenbild Gottes sollte kon-
sequenterweise Hauptgegenstand der Kunst werden. Besonders wichtig war deswe-
gen die Komposition des Bildes als Gestaltung des Raumes, in dem sich die darge-
stellte Person befindet, das Zusammenwirken von Person und Raum. Den Prozess
des kiinstlerischen Schaffens verstand Faworskij — im Einklang mit Ivanows und Flo-
renskijs Konzept des ,,realistischen Symbolismus* — als platonische Anamnesis, Er-
innerung der Seele an ihr Aufsteigen zur Welt der ldeen. Demnach bekommt der
Kinstler nur allmahlich Einsicht in die Ideen der Dinge, die aus der Tiefe seines
Geistes emporsteigen, und denen er durch das rohe Material, das ihm zur Verfligung
steht, reale Form verleiht. Auf diesen Vorstellungen basiert seine Theorie des ,,magi-
schen Realismus“>*. Nach dieser Theorie werden jedoch nicht nur die Ideen und

Vorstellungen des Kiinstlers in einem bestimmten Material verwirklicht, vielmehr

**2 Florenskij, P., Simbolarium // Florenskij, P., Bd. 2, Moskau 1994, S. 564-590.

> Siehe Kap. 2 dieser Arbeit, S.

> Faworskij, W., O ,magitscheskom realisme* (Uber den ,,magischen Realismus) // Dekorativhoje
Iskusstwo, 1963, N 10, S. 24ff.
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gibt das verwendete Material alle seine Eigenschaften an die Idee ab, um zu deren
Darstellung beizutragen.

Ziel jedes Kinstlers sollte nach Faworskij das Erschaffen eines Raumes sein, der
zum Aufbewahrungsort der Ideen wird, in den jeder Betrachter eintreten kann>*. Ei-
nen solchen Raum sah er im religiésen Kult ebenso gegeben wie im antiken Theater,
in den Mysterienspielen ebenso wie in der Buhnenkunst der Gegenwart.

Ein weiterer wichtiger ,,Aufbewahrungsort der Ideen* war fur Faworskij das Buch.
Als Synthese aller Kiinste hielt er das Buch fur besonders geeignet, eine Atmosphére
der erhohten geistigen Aktivitat zu erschaffen®®®. Das Buch an sich galt ihm als

geistiges Depot, das in sich die ganze Welt enthalt“>*’

. Wie die Theatervorstellung,
die immer im Zentrum des symbolistischen Konzeptes vom kiinstlerischen Schaffen
stand, bot das Buch dem Leser die Mdoglichkeit, jederzeit die reale Welt im Geiste zu
verlassen und in einen imagindren, also geistigen Raum Uberzuwechseln, um eine
andere Dimension zu erleben>*. Darum gewann zu dieser Zeit auch die Buchillustra-
tion an Bedeutung, deren wichtige Aufgabe nach Faworskij darin bestand, den ent-
sprechenden, quasi kongenialen Raum fiir das Wort zu erschaffen, in dem die Idee

des literarischen Werkes ihre Tiefe und Bewegung erhielt*®. Nach Faworskijs Re-

> ebd. S. 24.

> Diese Position war unter den jungen Kiinstlern dieser Zeit in Russland sehr weit verbreitet. Erin-
nert sei hier an das Projekt ,,.Saumnaja Kniga“ (Das Uberverniinftige Buch) des Dichters Alexej Krut-
schenych, in dem das Buch als ein Treffpunkt der Gegensétze von Text und Illustration, Literatur und
bildender Kunst, Malers und Schriftsteller betrachtet wurde. Diese Gegensatze sollten dadurch aufge-
l6st werden, dass die Vernunft in dieser Synthese nicht ausgeschaltet, sondern bereichert und so quasi
zur Uber-Vernunft werden sollte. Dazu vgl. Degot, J., Saumnyj Projekt (Das tiberverniinftige Projekt)
Il Russkoje iskusstwo XX weka (Die russische Kunst des 20. Jahrhunderts), Moskau 2000, S.30 ff,;
Smolik, N., Avantgarde contra Revolution // Ausstellungskatalog ,,Russische Avantgarde im 20. Jahr-
hundert”, Koln 1994, S 21. Diese Idee faszinierte seit 1912 viele Kiinstler, unter denen Natalia Gont-
scharowa und Michail Larionow zu nennen sind, Olga Rosanowa und Wladimir Tatlin, Nikolai Ro-
gowin und Kasimir Malewitsch und viele andere Maler und Literaten, die durch ihre Arbeit an dem
»,Neuen Buch“ in die Geschichte der russischen Avantgarde eingegangen sind. Siehe: Kowtun, J.,
Russkaja futuristitscheskaja kniga (Das russische futuristische Buch), Moskau 1989, S. 17-28, 30-51.
> Favorskij, W., Obras w prostranstwennom i slowestnom iskusstwe (Die Gestalt in der raumlichen
und in der wortlichen Kunst) // Faworskij, W., Moskau 1988, S.276.

8 \Vermutlich geht es auch hier um die beriihmte ,,vierte Dimension“ von P. Uspensky.

9 vgl. ebd. S. 280 ff.; Faworskij, W., Ob illustrazij, o stile i o mirowossrenij (Uber die lllustration,
tber den Stil und tber die Weltanschauung) // Faworskij, W., Moskau 1988, S.287 ff.
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geln der Buchillustration®® sollte die Schrift des Buches den Rhythmus des ge-
schriebenen Textes wiedergeben, Vorsatzpapier und Vignette den Hintergrund fur
die erzahlte Geschichte bilden; der Frontispiz (Titelbild) sollte die raumliche Synthe-
se des ganzen zeitlichen Geschehens des Buches darstellen.

Diese Regeln befolgte Faworskij konsequent in seinem eigenen graphischen Werk,
indem er in seinen Illustrationen nach immer neuen Mdoglichkeiten suchte, das We-
sentliche zu treffen, den Sinn des Buches in angemessener Gestalt wiederzugeben.
So schuf er 1922 das Titelbild fur ,,Das Imaginére in der Geometrie“, in dem Pavel
Florenskij die Ergebnisse seiner mathematischen Studien vorstellte. Faworskijs Ti-
telbild (Abb. 54) war so treffend und einleuchtend, dass der Autor ihm nachtréglich
ein besonderes Kapitel widmete, in dem er die Leistung des Kunstlers wirdigte so-
wie dessen hervorragende Interpretation seiner wissenschaftlichen Forschung. Er
schrieb: ,,Der Umschlag des vorliegenden Buches wurde von Wladimir Andreje-
witsch Faworskij in Holz geschnitten. Wie es diesem Kunstler tiberhaupt eigen ist, so
ist auch hier sein Holzschnitt nicht bloR eine Verzierung des Buches, vielmehr gehort
er konstitutiv zu dessen geistigem Gehalt. Deshalb ist diese Arbeit Faworskijs eine
Kunst, die vom mathematischen Denken angereichert ist. Eine Erfahrung dieser Art
ist moglicherweise die erste in dieser Zeit der Wiedergeburt des Holzschnittes. Das
ist Gbrigens die Richtung der Kunst, der in allgemeiner synthetischer Beschaffenheit
der kiinftigen Kultur eine reiche Ernte bevorsteht.“>>"

1924 schuf Faworskij eine Reihe von Holzschnitten, mit denen er das biblische Buch
Ruth illustrierte (Abb. 55). Fir das Titelblatt wahlte er den Lebensbaum als Symbol
dieser biblischen Geschichte, die seiner Ansicht nach die Geschichte des ganzen
Menschengeschlechts enthielt: ,,Ich stellte mir vor, dass diese Handlung in der Welt,
im grenzenlosen Raum, auf der Erdkugel geschieht. Deshalb ist die Komposition
uberall rund. Den Baum dachte ich als den Stammbaum; der Konig David — deshalb
also der Kranz. [...] Die schwangere Ruth sitzt am Baum des Stammes.” [gemeint ist

der Stamm Davids, worauf der Kranz in der Baumkrone hinweist]**?

Ein weiteres Beispiel seiner Illustrationskunst ist das Titelblatt zur dritten, nie he-
rausgegebenen Ausgabe der Zeitschrift ,,Makowez“, in dem er den Menschen als

>0 Faworskij, W., O grafike kak ob osnowe knischnogo iskusstwa (Uber die Grafik als Basis der
Buchkunst) // Faworskij, W., Moskau 1988, S.320-331; Faworskij, W., Die Schrift. Ihre Typen, und
die Verbindung der Illustration mit der Schrift // Faworskij, W. , Moskau 1988, S. 256 ff.

> Florenskij, P., Mnimosti w geometrij (Das Imaginare in der Geometrie), Moskau 1991, S. 59.

%32 Faworskij, W., O knige Ruth (Uber das Buch Ruth) // Faworskij, W., Moskau 1988, S. 374.
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Mikrokosmos darstellt, um zu zeigen, dass die Welt letztendlich die Evolution des
Menschengeschlechts ist (Abb. 56).

Faworskijs besonderes Anliegen war es, in seinen Werken den Menschen bzw. die
menschliche Figur im Sinne von mittelalterlichen Initialbuchstaben darzustellen, so
dass ihre Gestaltung bereits den Sinn und das Wesen des Geschriebenen wiedergébe.
Die Idee, solche ,,Buchstaben-Gestalten* zu entwickeln, korrespondiert wiederum
mit den ersten Experimenten der Avantgarde-Kinstler der Petersburger Kinstlerge-
sellschaft ,,Bund der Jugend“>>, die durch die Synthese des Wortes mit dem Bild
sowie des Visuellen mit dem Akustischen eine universelle Sprache (wsjeljenskij Ja-
syk oder Pra-jasyk) entwerfen wollten. Das Besondere war die Vervielféltigung der
Texte unter Verzicht auf die Druckmaschine. Die Kiinstler konzipierten jede Seite als
einheitliches Ganzes: Sie Ubertrugen ihre handgeschriebenen Texte auf die Druck-
platten und flgten dann die Zeichnungen hinzu. Somit befreiten sie das Buch nicht
nur vom unpersonlichen Charakter der Druckmaschine, sondern verliehen dem so
entstandenen Buch seine einmalige Form dadurch, dass die Stimmung des Autors
durch seine Handschrift auf den Leser Uberging.

Die einzelnen Buchstaben nahmen oft die Formen an, die Zeichen flr bestimmte
Begriffe oder Worte waren, wodurch diese neuentwickelte Schrift auf ihre pik-
tographisch-hieroglyphischen Urspringe zurtickgefihrt werden sollte. So verwendete
der Maler Pawel Filonow (1883-1941) in den Lithographien, mit denen er 1914 I-
sobornik®, einen Band mit ausgewahlten Gedichten Welimir Chlebnikows illustrier-
te, eine Schrift, deren einzelne Buchstaben witzig-winzige Bilder sind, die durch ihre
Form sehr zum Verstandnis des jeweiligen Wortes sowie des gesamten Textes bei-
tragen (Abb. 57).

Der Dichter Welimir Chlebnikow (1885-1922), dessen Konzepte flr die Kunst der
Avantgarde wegweisend waren, schétzte Filonows Arbeiten sehr. Seine eigene kunst-
lerisch-&sthetische Weltanschauung basierte auf der mystischen Empfindung der ab-
soluten Ganzheit und Kontinuitat des Universums, die typisch war fir die roman-
tisch-symbolistische Richtung. Seit 1908 stand Chlebnikow durch Wjatscheslaw Iva-
now mit den Symbolisten in Kontakt, die einen groflen Einfluss auf seine kunstleri-

%3 Diese Gesellschaft wurde 1910 in St. Petersburg gegriindet und vereinte Schriftsteller und Kiinstler
wie Majakowskij und Chlebnikow, Krutschonych und Guro, Matjuschin und Maalewitsch und viele
andere. Sie gab die Zeitschrift ,,Bund der Jugend” heraus, es entstanden mehrere kleine lithographi-

sche Biicher, man inszenierte das Biihnenstiick ,,Der Sieg Uiber die Sonne*.
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sche Entwicklung hatten®>*. Sein besonderes Anliegen war die Verwirklichung der
Idee von der Vereinigung aller Spezies, die die Erde bevolkern: Die Trennung von
Menschen, Tieren und Pflanzen sollte durch eine komplette Neuorganisation des U-
niversums aufgehoben werden. Zu diesem Zweck sollte eine internationale Genos-
senschaft von Erfindern und Forschern aller Richtungen ihre Kenntnisse einsetzen,
die sie Uber die ,,Gesetze der Zeit* und die ,,Sprache der Sterne* erworben hatten, um
ein neues geistiges Leben zu erschaffen>>. Chlebnikow glaubte diese Gesetze aus
der pythagoreischen Lehre und der Kabbala erschlieBen zu kénnen und wollte sie in
seiner Poesie frei und lebendig wiedergeben. Mit seiner Kunst hoffte er zur kiinftigen
universellen Harmonie beizutragen, die er fur die Basis des neuen Weltorganismus
hielt. Um diese Harmonie zu erreichen war eine einheitliche Sprache erforderlich, in
der das Natirliche der Sprache mit der Sprache der Natur in Einklang gebracht wer-
den musste, damit sich alle Wesen in dieser Sprache verstandigen kénnten. Nach
Chlebnikows Theorie der Weltallsprache tragt jeder Buchstabe und jeder Laut einen
bestimmten Sinn in sich. Durch die Verwendung des reinen Wortklanges in der Poe-
sie soll diese Energie im Wort aktiviert werden, so dass das Wort die lebensschaf-
fende, theurgische Kraft erhélt, die die Welt ordnet und alle Lebewesen vereint.
Deswegen hielt er die Kunst fur die edelste menschliche Téatigkeit, und seine eigene

Kunst bewertete er als groRen Schritt in Richtung der Welterneuerung.

4.4.4 Symbolistisch-neuchristliche Hintergrinde in der Kunst Kasimir Male-

witschs

Viele bedeutende Maler der Avantgarde waren durch ihre Zusammenarbeit mit
Chlebnikow und anderen Kunst- und Kulturschaffenden der damaligen Zeit mit dem
russischen symbolistisch-neuchristlichen Gedankengut vertraut geworden. Zu nennen
sind hier nicht nur Kdiinstler, die eindeutig symbolistisch oder mystisch-esoterisch o-

rientiert waren wie Petrow-Wodkin, Filonow oder Faworskij, sondern auch die

%% 1922 wurde ihm von den Kiinstlern der Makowez-Vereinigung die Leitung ihrer Abteilung fiir Po-
esie angeboten, was jedoch durch seinen Tod im selben Jahr nicht zustande kam. Siehe dazu: Mako-
wez, 1922, Nr.2.

%% vgl. Kowtun, J., Die russische Avantgarde der 20-er Jahre, 1996, S.76ff.
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Kiinstler der radikalen Avantgarde, wie Larionow, Matjuschin oder Malewitsch®®.
Die Entstehung des Suprematismus geht beispielsweise auf den philosophisch-
asthetischen Gedankenaustausch zwischen den Avantgardisten Matjuschin, Chleb-
nikow, Krutschenych und Malewitsch zuriick, wéhrend ihrer Zusammenarbeit an der
Oper ,,Sieg tiber die Sonne* im Jahre 1913>’. Im Laufe der Arbeit an den Entwiirfen
des Buhnenbildes und der Kostlime fir diese Oper begann Malewitsch, sich mit Fra-
gen der Metaphysik auseinanderzusetzen. Dies flhrte ihn schlieBlich dazu, eine eige-
ne Erkenntnistheorie zu entwickeln, die sich sofort in seinem kiinstlerischen Werk
niederschlug.

1915 verkiindete Malewitsch mit seinem ,,Schwarzen Quadrat” den Beginn einer
neuen Ara in der Kunst, die er ,,Suprematismus“ nannte. Als Suprematismus be-
zeichnete er auch alle weiteren wichtigen Phasen seiner kiinstlerischen und geistigen
Entwicklung. Die Definition des Begriffes veradnderte sich also im Laufe der Jahre:
Bedeutete Suprematismus 1915 den Hohepunkt der Entwicklung der Malerei, die in
der totalen Gegenstandslosigkeit endete, so wurde er ab 1919 zum Inbegriff der ,,rei-
nen Erkenntnistheorie*, mit der Malewitsch 1921 seinen Abschied von der Malerei
begriindete, da diese keinen Gegenstand mehr als Objekt haben konnte®®. Als Male-
witsch sich 1927 mit seinem Supranaturalismus wieder der Malerei und dem Gegens-
tand zuwandte, geschah auch dies unter dem Zeichen des Suprematismus: Die
Grundformen und -farben seiner suprematistischen Malerei finden sich versteckt in
allen Bildern als Hinweis auf die Prasenz des Suprematismus in der Gegenwart, aus
der er auf Befehl der sowjetischen Kulturbehdrden verbannt worden war.

Die theoretischen Schriften Malewitschs, insbesondere die suprematistischen Trakta-
te, tragen viel zum Verstandnis seiner Malerei bei, in der er stets seine kunstleri-
schen, religiésen und philosophischen Ansichten zum Ausdruck brachte. Durch die

Auseinandersetzung mit seinen Theorien wird klar, dass diese mit den Traditionen

%% vgl. Sarabjanow, D., Russkij awangard pered lizom religiosno-filosofskoj mysli (Die russische A-
vantgarde im Angesicht der religids-philosophischen Ideen) // Sarabjanow, D., Moskau 1998, S.
306ff.

7 ygl. Kowtun J. ,,Sieg Uber die Sonne“. Materialien. // Ausstellungskatalog ,,Sieg iiber die Sonne*,
Berlin 1983, S. 27-32; Degot, J., Suprematischeskaja Rewoluzija (Die suprematistische Revolution) //
Degot J., Moskau 2000, S. 34ff.

%8 ygl. Schatskich, A., Slowo Kasimira Malewitscha (Das Wort von Kasimir Malewitsch) // K. Ma-
lewitsch, Moskau 1995, Bd. 1, S. 13.
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der russischen Kultur und dem russischen philosophisch-religiosen Gedankengut
verbunden sind.

Das prophetische Pathos in Malewitschs Schriften zeigt, wie sehr er in der Tradition
des russischen philosophischen Denkens seiner Zeit, von Dostojewskij und Solow-
jew bis Bely und Florenskij steht. Auch seine Auseinandersetzung mit den Quellen
der russischen nationalen Kultur verbindet ihn mit der ,,religidsen Renaissance® in
Russland. In der altrussischen orthodoxen lkonenmalerei suchte er nach Urzeichen
fir eine neue kunstlerische Sprache, die der Verkindigung der neuen Religion an-
gemessen war. Aus diesen Urzeichen wollte er die neuen Formen seiner Kunst er-
schaffen, um damit die neue Welt und den neuen Menschen zu gestalten®™. Das
»Schwarze Quadrat®, in dem sich die neue Form manifestiert, wurde zur ,,neuen Iko-
ne“, die den Drang nach einer Synthese von Kunst, Religion, Philosophie und aller
ubrigen menschlichen intellektuellen Tatigkeiten verkdrpert und der typisch fir die
russische symbolistische Kultur war"®. Das ,,Schwarze Quadrat* ist deshalb als Wei-
terentwicklung des Symbolismus zu verstehen, ndmlich als Entwicklung vom Sym-
bol zur Formel, die ihrerseits unabhangig und eigenstandig ist als Zeichen, das ,,sein
eigenes Sein erhalt“*®.

Die zentrale und verbindende Idee aller russischen symbolistisch-neuchristlichen
Theorien, die All-Einheit Solowjews, findet in der Erkenntnistheorie Malewitschs ih-
re Entsprechung, in der er ,,das Streben des Menschen zur Einheit“*®? ergriinden und
begriinden wollte. Er zeigte drei Wege auf, die zur Erkenntnis der Welt fiihren. Diese
drei Wege nannte er auch drei Kréfte, die das ,,Gemeinschaftsleben* der Menschen
bestimmen: die Wissenschaft als Fabrik, die Religion als Kirche und die Kunst. Den
Anfang dieser drei Wege bzw. die Quelle der drei Krafte sah er in der Natur, die er,

der mystischen Tradition folgend, als gegenstandsloses Nichts auffasste®®. Jede

%% vgl. Petrowa, J., Der Suprematismus und die Religion Malewitschs // Ausstellungskatalog ,,Kasi-
mir Malewitsch: Suprematismus*, Berlin 2003, S. 89ff.

%0 vgl. Sarabjanow, D., Schiwopis Kasimira Malewitscha (Die Malerei von Kasimir Malewitsch) //
Sarabjanow, D., Schatskich, A., Kasimir Malewitsch. Malerei. Theorie., Moskau 1993, S. 104.

%1 vgl. ebd.

%2 Malewitsch, K., Bog ne skinut (Gott ist nicht gestiirzt) // Malewitsch, K., Moskau 1995, Bd. 1, S.
250.

%% Dazu erdichtete Malewitsch ein Méarchen, in dem er die Natur als Lehrmeister und die drei For-

mungskréfte als deren Lehrlinge personifizierte. Siehe dazu: Malewitsch, K., Suprematism kak
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Kraft strebt autonom und von den anderen unabh&ngig zum gleichen Ziel — der Er-
kenntnis —, das jedoch auf unterschiedliche Art erreicht wird. Der Schlissel zum
Verstandnis dieser drei Erkenntnisarten liegt in Malewitschs grundlegender Unter-
scheidung zwischen Anti-Natur und Natur bzw. Gegenstandlichkeit und Gegens-
tandslosigkeit. Das heif3t, es geht hier wiederum um den Dualismus, um die zwei
Welten: Die Welt der Gegenstande, die als Produkt der Ideen aus dem absolut leeren,
gegenstandlosen, aber energievollen Bereich bzw. aus der Welt des Nichts entsteht.
Erkenntnis, die im Bereich der Gegenstdnde gewonnen wird, kann nur praktischer,
utilitaristischer Art sein, weswegen sie mit der wahren Natur, die an sich gegens-
tandslos ist, nichts gemein hat. Die wahre Erkenntnis liegt also in der Gegenstandslo-
sigkeit: Nur wenn alle drei Wege sich von der Diktatur des Pragmatischen befreien,
erkennen sie, dass sie gleichen Wesens sind. Und der Mensch kann die Welt erst er-
kennen, wenn sie einheitlich, das hei3t gegenstandlos ist.

Die Kraft, die als erste die pragmatischen Ziele hinter sich lassen und die Welt in ih-
rer Gegenstandslosigkeit erkennen wirde, ist nach Malewitsch die Kunst. Das liegt
daran, dass die Kunst nicht nur diskursiv, sondern auch intuitiv ist, was bedeutet,
dass sie die Natur nicht nur verstehen, sondern auch spiiren kann®*. Die ,,Intuitive
Vernunft* des Kunstlers findet die neuen Formen des neuen kiinstlerischen Realis-
mus im Nichts: Was sie findet, das sind die Formen des Suprematismus. Sie pragen
das ,,Gesicht der neuen Kunst“*®®. Deshalb sollte der Suprematismus als die Gegens-
tandslosigkeit in der Kunst den Menschen den Weg weisen, bei ihrer Suche nach der
reinen Natur, die nichts mit der dinglich-utilitaristischen Kultur zu tun hat®®. Der
Suprematismus war also als ein Projekt gedacht, durch dessen Realisierung der
Mensch allmahlich dazu kédme, sein eigenes Wesen zu erkennen. Er wiirde sich selbst
als Eins mit der Natur, mit dem Universum und schlie3lich mit dem Nichts begrei-
fen. Durch diese Erkenntnis wiirde er selbst zum Kosmos.

tschistoje posnanije (Suprematismus als reine Erkenntnis) // Malewitsch, K., Moskau 2000, Bd. 3, S.
99-101.

% Malewitsch, K., Suprematism kak bespredmetnost (Suprematismus als Gegenstandslosigkeit) //
Malewitsch, K., Moskau 2000, Bd. 3, S. 233.

%% Malewitsch, K., Ot kubisma i futurisma k suprematismu. Nowyj schiwopisnyj realism (Von Ku-
bismus und Futurismus zu Suprematismus. Der neue kinstlerische Realismus) // Malewitsch, K.,
Moskau 1995, Bd.1, S. 53.

%% Malewitsch K. Suprematism kak bespredmetnost (Suprematismus als Gegenstandslosigkeit) // Ma-
lewitsch, Moskau 2000, Bd. 3, S. 233.
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In der suprematistischen Malerei verbildlichte Malewitsch sein Konzept der ,,Weltre-
alisierung®, in dem die Evolution der Erkenntnis ein dreistufiges System ist, bzw. ein
»buntes, schwarzes und weiles System*, das zum Weg des Menschen wird und ihn
streng von der Kultur ,pragmatischer Aufregung“ absondert®. Wahrend das
»Schwarze Quadrat* den Dualismus von Nichts und Materie symbolisiert, ist das
»WeiRe Quadrat” als Schlissel zur ,,weilRen aulerkulturellen Handlung*“ Symbol fur
die wahre Einheit der Welt, ihre endgiiltige Erkenntnis. Das bunte System ist ein
Bindeglied zwischen dem schwarzen und dem weif3en und hat die Funktion, farbiger
Wegweiser zu sein, vom Dualismus zur All-Einheit, von der Materie zum Nichts®®
(Abb. 58, 59, 60).

Die Selbstverstandlichkeit, mit der Malewitsch glaubte, die Probleme des Lebens mit
den Mitteln der Kunst I6sen zu kdnnen, ist ein weiteres Indiz fir seine Verwurzelung
in der russischen symbolistischen Kultur des Silbernen Zeitalters. Wie Dostojewskij
und Fedorow, Bulgakow und Florenskij war er von der lebensschaffenden Kraft der
Kunst und Kultur Uberzeugt und geradezu besessen von der Vorstellung, dass der
Kunst bei der zukinftigen Verklarung der Menschheit die Schllsselrolle zukéme.
Mit dem Satz ,,Indem ich die Welt verklare, komme ich meiner eigenen Verklarung
naher“**® nimmt er nicht nur die Idee Berdjajews von der Anthropodizee auf, sondern
auch Belys Konzept der ,Lebensgestaltung®, das darin gipfelt, ,,das eigene Ich*
durch Schépfertum zu erreichen.

Fedorows ,,Philosophie der gemeinsamen Sache* war eine weitere Inspirationsquelle
fur Malewitsch. Wie Fedorow hielt auch er den Zusammenschluss aller Menschen
flr notwendig, den er das ,,System der einheitlichen Aktivitat” nannte. Er war Gber-
zeugt, dass aus dieser Vereinigung die Einheit von Mensch und Natur hervorginge,
die zur kosmischen Harmonie fiihren wiirde®™. In diesem allumfassenden Einssein
von Mensch und Universum sah Malewitsch das ,einheitliche allmachtige Ant-

litz*>™*, das er in den ,,suprematistischen Ikonen“ darstellen wollte.

%7 ebd.

%8 vgl. Malewitsch, K., Suprematism. 34 risunka (Suprematismus. 34 Zeichnungen) // Malewitsch,
K., Moskau 1995, Bd.1, S. 185-189.

%9 Malewitsch, K., O nowych sistemach w iskusstwe (Uber die neuen Systeme in der Kunst) // Male-
witsch, K., Moskau 1995, Bd.1, S. 159.

>0 Malewitsch, K., K woprosu isobrasitelnogo iskusstwa (Uber die Frage der bildenden Kunst) // Ma-
lewitsch, Moskau 1995, Bd.1, S. 210.

> ebd.
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Der kosmische Charakter der Philosophie Fedorows bzw. der von ihm postulierte
Primat der Astronomie Uber alle Wissensbereiche findet eine Entsprechung im
Suprematismus Malewitschs. Aus seinem Briefwechsel mit M. Gerschenson (1869—
1925), einem bedeutenden Literaturwissenschaftler und Denker der russischen ,,reli-
gitsen Renaissance®, geht beispielsweise hervor, dass er sich sehr fir Astronomie in-
teressierte - weniger fiir die ,,teleskopische Erforschung® des Himmels als vielmehr
flr eine ,,denkende”, ,,philosophische Astronomie®, der er die ,,Endlésung der Frage
liber die Welten“ zutraute®",

Die kosmische Orientierung Malewitschs zeigt sich in seinem Verstandnis der Kunst
bzw. des Schopfertums als der Kraft, die das Bewusstsein des Menschen auf Aufga-
ben vorzubereiten habe, die ,,gréRer sind als die irdischen“>’®. In dieser Behauptung
steckt der unerschiitterliche Glaube eines russischen Symbolisten an die prophetische
Rolle des Kiinstlers sowie die Identitdt von Leben und Kunst. Dem Kiinstler schrieb
er die ,,Kraft der Weltschépfung“ zu, weswegen er ,,jeden normalen Kinstler” auf-
forderte, zu ,,schaffen”. Der Kinstler sei ,,die Kraft der Welt und zugleich ihr Hiiter,
der sich in Gemeinschaft mit der Natur verandern, oder vielmehr aus der Ubergangs-

hillse in die neue, nun jedoch lebendige Form (ibergehen“ >" solle. Die Sache des

Kunstlers ,,ist die Sache der Schopfung, und Schopfertum — ist Leben.“".

Malewitsch kam immer wieder auf die besondere Gabe des Kinstlers zuriick, das
Neue zu erschaffen. Darum straubte er sich so heftig gegen die nachahmende Kunst,
die mit ihren ,,fertigen Formen* kein Schopfertum sei. Ziel des wahren Schopfertums
sei es, absolut ,neue Konstruktionen“ zu erschaffen, die keine visuelle Ahnlichkeit
mit den &uBeren Formen der Natur hatten®®. Die Formen der wahren Kunst hielt er
fur rein intuitiv: ,,die Intuition ist der Kern der Unendlichkeit. In ihr zerstdubt sich
auch alles Sichtbare auf unserer Erdkugel. Die Formen sind aus der intuitiven Ener-

gie, die das Endlose berwindet entstanden, [...] woraus dann die Modifikationen der

32 K. Malewitsch an M. Gerschenson (Aus Witebsk nach Moskau, 1. Januar 1921) // Pisma Malewit-
scha k Gerschensonu (1918-1924) (Briefe Malewitsch an Gerschenson (1918-1924)) // Malewitsch,
K., Moskau 2000, Bd.3, S. 345-346.

" Malewitsch, K., Gosudarstwennikam ot iskusstwa (Den Biirokraten von Kunst) // Malewitsch, K.,
Moskau 1995, Bd.1, S. 87.

™ Malewitsch K., Perelom (Umbruch) // Malewitsch, K., Moskau 1995, Bd. 1 S. 105.

> ebd.

%76 ebd. S.104.
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Formen [...] hervorgehen.“>”” Die suprematistische Philosophie Malewitschs basiert
also darauf, dass ,,die intuitive Form aus Nichts herauskommen soll. Ebenso wie die
Vernunft, die die Gegenstdnde zum Leben erschafft, [diese] aus dem Nichts heraus-
fuhrt und vervollkommnet.“>”® Diese Formen zu finden erklarte Malewitsch als Ziel
des Suprematismus, denn ,,die Formen des Suprematismus, des neuen kinstlerischen
Realismus*, seien der Beweis fiir die Moglichkeit ,,Formen aus dem Nichts zu bau-
en“, die durch die , Intuitive Vernunft“ gefunden wiirden.>”® Die reinen, primaren
Formen — Quadrat, Kreis, Kreuz —, die Malewitsch gefunden hatte und mit denen er
die menschliche Erkenntnis des Universums wiedergeben wollte, nannte er ,,das un-
bekannte System“°®°.

Das Nichts — diese Modifikation des mystischen ,,Ungrunds* Jacob Béhmes — ist der
Schlussstein von Malewitschs Kosmogonie. Wegen der Vollkommenheit dieses ewi-
gen und endlosen Nichts dachte er es sich als Gott, der sich in diesem Nichts befin-
det, seit er das Universum schuf. Schopfung ist Gberhaupt ein wichtiges Element in
Malewitsch Weltbild, mit dem er sich an die religios-ethische Tradition der russi-
schen Philosophie anschlie3t. Es ging ihm jedoch nicht darum, das orthodoxe Chris-
tentum zu erneuern und weiterzufiihren, obwohl er sich offensichtlich von den bibli-
schen Texten inspirieren lieR**. Vielmehr wollte er durch die ,,Reformation des
menschlichen Geistes” eine neue Religion entstehen lassen. In seinem Kunstlertum
sah er sich selbst als Reformator, ja als Messias und erklarte seine suprematistischen
Traktate zum ,,neuen Evangelium®,

Auch in seiner Poesie setzte sich Malewitsch mit religiosen Themen auseinander.

582

Bereits 1913 verfasste er das Gedicht ,,Ich bin der Anfang von Allem...“>*, in dem er

Gott mit der ,,universellen Weltvernunft*“ und letztendlich mit der neuen Welt, zu der

" Malewitsch, K., O nowych systemach w iskusstwe (Uber die neuen Systeme in der Kunst) // Ma-
lewitsch, K., Moskau 1995, Bd.1, S.172.

8 Malewitsch, K., Ot kubisma i futurisma k suprematismu. Nowyj schiwopisnyj realism (Von Ku-
bismus und Futurismus zu Suprematismus. Der neue kinstlerische Realismus) // Malewitsch, K.,
Moskau 1995, Bd.1, S. 47.

" ebd. S.49.

%8 vgl. Petrowa, J., Der Suprematismus und die Religion Malewitschs // Ausstellungskatalog ,,Kasi-
mir Malewitsch: Suprematismus*, Berlin 2003, S.90.

%8 ygl. Schatskich, A., Kasimir Malewitsch i poesia (Kasimir Malewitsch und Poesie) // K. Male-
witsch. Poesia., Moskau 2000, S. 22ff.

%% Malewitsch K., ,,Ja natschalo wsjego..." (Ich bin der Anfang von allem...) // Sammelband ,,K. Ma-
lewitsch. Poesia®, Moskau 2000, S. 88.
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der Mensch strebt, gleichsetzt. Die Dreieinigkeit Gottes interpretierte Malewitsch als
drei Ubergangszustande des Menschen auf seinem Weg zu Gott: Der erste Zustand
ist der Beginn des Lebens in der Empféangnis, der zweite Zustand die VVollkommen-
heit in der Geburt, der dritte ist das Verschwinden dieser Vollkommenheit im Tode.
Den dritten Zustand, in dem die Materie zerstort wird und verschwindet, verband
Malewitsch mit der Auferstehung, dem Einswerden mit dem Geist Gottes. Beein-
flusst von Fedorows Vorstellungen von der Bedingtheit der Apokalypse, erklarte Ma-
lewitsch das kirchliche Dogma von der Auferstehung Christi zur einer ,,groben Spe-
kulation der (menschlichen) Vernunft®, da der ,,Weg zur Verwandlung“ bereits ,,in
den Tiefen des Menschen liegt“>®%. Um diesen Weg zu ,.aktualisieren®, sollte der
Mensch seinen Verstand von den starren dogmatischen Formen der Religion, der
Kunst usw. befreien, um sich unvoreingenommen dem Wesentlichen, dem Wahren,
also dem Géttlichen in seiner Welt zuzuwenden®*.

Diese religios-philosophischen Ideen entwickelte Malewitsch in seinem suprematisti-
schen Traktat ,,Gott ist nicht gesturzt” von 1922 in einer Richtung weiter, die ihn zu
dem Schluss brachte, dass von den drei Wegen zum Absoluten — Kirche, Fabrik und
Kunst — nur einer wirklich zu Gott fihren kénne, namlich der Weg der Kunst. Das
wiederum héngt damit zusammen, dass nur ,,in der Kunst Gott als Schonheit zu den-
ken ist, und zwar nur deshalb, weil Gott in der Schénheit ist.“*®® Kirche und Fabrik
versuchen diese Schonheit ihrer Selbstgenligsamkeit zu berauben, indem sie diese ih-
ren eigenen Interessen dienstbar machen und ,,die Kunst auffordern, sie mit den
Priestergewandern der Schonheit zu bekleiden, als ob sie an die eigene Vollkom-
menheit nicht glauben.“*®® Demzufolge ist Kunst fiir Malewitsch letztlich die selbst-
geniigende Schonheit, in der sich die Harmonie Gottes verwirklicht, in Gegensatz zu
Religion und Wissenschaft, die diese Schonheit fur ihre pragmatischen Interessen

ausnutzen.

%8 ebd. S.90.

%8 Spater kam Malewitsch zu dem Schluss, dass die Kérperlichkeit des Menschen nur zufallig ist und
somit unwichtig. Deshalb ist nicht der K&rper, sondern der Geist die Substanz, die dem Menschsein
von Belang ist. Vgl. Malewitsch, K., Suprematism kak bespredmetnost (Suprematismus als Gegens-
tandslosigkeit) // Malewitsch, K., Moskau 2000, Bd. 3, S. 236.

% Malewitsch K. Bog ne skinut (Gott ist nicht gestiirzt) // Malewitsch, K., Moskau 1995, Bd. 1,
S.259.

%86 ebd.
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Deshalb ist nur auf dem Weg der Kunst der ,,Plan des Menschen* zu realisieren, d. h.
nur durch die Kunst kann der Mensch das Animalische, Materielle in sich Gberwin-
den, um als ausschlieBlich geistiges Wesen die Harmonie des Nichts zu erreichen
und sich in Gott zu verwandeln®®.

Malewitsch war Uberzeugt, dass es bereits kleine Gruppen von Menschen gibt, die
gegen die ,,Menschen-Tiere* kampfen fir die menschliche, anti-pragmatische Kul-
tur'®®. Diese ,kleinen Avantgarden“ oder die ,,Suprematistischen Gruppen®“, wie er
sie nannte, sah er als Vorboten der ,,Allmenschheit”, aus der sich die neue Welt ent-
wickeln wiirde, eine Welt, die konsequenterweise gegenstandlos ware®®®. Um 1920
organisierte er selbst eine solche suprematistische Gruppe in Witebsk, unter dem
Namen ,,Unowis*“, was soviel bedeutet wie ,,Begriinder der neuen Kunst“. In diesem
so genannten ,,akademischen Abschnitt* seiner kinstlerischen Tatigkeit entwickelte
er eine dsthetische Theorie, die der Gestaltung des Lebens dienen sollte. In diese
Theorie, die auf den Kategorien des Rhythmus, der Zahl und der Klang-Farbe auf-
baut, floss viel aus den zeitgendssischen Kunsttheorien ,,der neuen geistigen Kunst*
ein, die von Kandinsky und Chlebnikow ebenso vertreten wurden wie von Erberg
und Tarabukin. Nach dieser Theorie ist das kiinstlerische Schaffen nichts anderes als
die aktive Verwandlung der unsichtbaren Welt durch den Kdnstler in eine neue Rea-
litdt. Der Kunstler bekommt die Urelemente Rhythmus, Wort, Zahl, Klang und Farbe
in den Blick und macht daraus neue Weltgesetze, die Bausteine der neuer Welt. Aus
der Aufregung, die der Rhythmus hervorruft, entspringt gleichsam die Inspiration,
die den Kunstler Gberwaéltigt, ihm erst Einsicht in die wahre Schonheit des Univer-
sums gewahrt und ihn veranlasst, diese Schonheit als ,,neue Form* in die reale Welt
zu bringen®®. In der Inspiration, der schopferischen Ekstase des Knstlers, die Ma-
lewitsch ,,grolRe Liturgie® nannte, findet die Berlihrung des Ich mit dem Géttlichen
statt %, Fiir Malewitsch bestand die Mission des Kiinstlers in dessen religidsem

%87 vgl. Malewitsch, K., Suprematism kak bespredmetnost (Suprematismus als Gegenstandslosigkeit)
/I Malewitsch, K., Moskau 2000, Bd. 3, S.304-307; vgl. Schatskich, A., Malewitsch posle schiwopisi
(Malewitsch nach der Malerei) // Malewitsch, K., Moskau 2000, S. 25.

%% vgl. Malewitsch, K., Unowis // Malewitsch, Moskau 1995, S. 232ff.

% Malewitsch, K., Suprematism kak bespredmetnost (Suprematismus als Gegenstandslosigkeit) //
Malewitsch, Moskau 2003, Bd. 3, S. 265.

0 ygl. Malewitsch, K., Zametka o poesii, duche, dusche, ritme, tempe. (1918) // Sammelband K.
Malewitsch. Poesia.”, Moskau 2000, S. 124.

%L ebd. S. 119.
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Dienst, den Menschen den Weg zu Gott zu weisen, indem er ihnen in seiner gegens-
tandsloser Kunst Gott zeigt. Malewitsch verglich das kinstlerische Schaffen mit der
Kontemplation des Einsiedlers. So wie die Kontemplation dem Einsiedler zur Selbst-
erkenntnis, zur Lauterung verhilft, wird der Kinstler durch sein Schépfertum geldu-
tert. Dadurch wird er befahigt, zwischen Gott und den Menschen zu vermitteln, er
wird zur ,,geistigen Quelle*, die den religiésen Geist in anderen zu wecken vermag.
Den ,,neuen Kunstler-Einsiedler” setzte Malewitsch mit der neuen Religion gleich,
der neuen Kirche, die fur ihn das Ziel der Kunst war: ,,Derjenige, dem auferlegt wird,
dem religidsen Geiste zu dienen, wird selbst zur Kirche, deren Gestalt sich jede Se-
kunde verandert.“>® Die alte, erstarrte Kirche wiirde abgeldst von einer ,,neuen, le-
bendigen, beweglichen®, die aus den geistigen Kiinstler-Gemeinschaften besteht, zu
denen Malewitsch sich selbst und seine suprematistischen Freunde zéhlte (Abb. 61).

Im Lichte solcher ldeen, die Malewitsch in seiner Dichtung sowie in seinen philoso-
phisch-asthetischen Schriften entwickelte, erscheint seine suprematistische Malerei
als Versuch eines Kiinstler-Propheten, das Medium fir eine neue Religion zu er-
schaffen®. Ihm war sehr daran gelegen die traditionelle Ikonenmalerei fortzufiihren.
Deshalb griff er auf die Symbolik der Formen und Farben der Ikonen zurtick sowie
die metaphysischen Prinzipien der Gestaltung des Ikonenraumes>*. In seinen supre-
matistischen lkonen wollte er den Raum einer neuen Welt erschaffen, die nicht nur
(iber die Dreidimensionalitat, sondern sogar tiber die ,,vierte Dimension“**® hinaus-
ginge. Diese Idee Uspenskys war fiir Malewitsch nur voriibergehend und bedingt von
Interesse. Bereits 1916 hatte er in seinem Buch ,,Die geheimen Laster der Akademi-
ker* alle ,,Dimensionen® einer unsichtbaren Realitat als nutzlose Konstruktionen der

menschlichen Vernunft abgelehnt, da diese die Kunst letztendlich ,,ersticken* wiir-

%% ebd. S. 129.

%% vgl. Petrowa, J., Der Suprematismus und die Religion Malewitschs // Ausstellungskatalog ,,Kasi-
mir Malewitsch: Suprematismus*, Berlin 2003, S. 92.

% Siehe dazu Simmen J., Kasimir Malewitsch Das Schwarze Quadrat. Vom Anti-Bild zur Ikone der
Moderne, Frankfurt am Main 1998.

%% Marcade, Jean-Claude, Kasimir Malewitsch als Maler und Autor: Zur Entstehung einer suprema-
tistischen Philosophie // Ausstellungskatalog ,,Kasimir Malewitsch: Suprematismus*, Berlin 2003, S.
32.
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den. Vor dieser ,Falle* der Vernunft warnte er alle Kinstler: Sie sollten in ihrem
Schaffen weniger dem Intellekt als vielmehr der Intuition folgen®®.

1928 begann Malewitsch wieder zu malen. Seine Rickkehr zur gegenstandlichen
Malerei, die er nun Supranaturalismus’ nannte, war konsequent, da nur sie geeignet
war, das Geistige, das Zeitlose, also das ewig Gultige auszudriicken. So schrieb er
1931 in einem Brief an L. Kramarenko, dass er die Malerei wiederaufnehmen wolle,
,um symbolische Gemélde zu malen®, weil er danach strebe, ,.ein gultiges Bild zu
schaffen.“ °® Dieses Streben, das Ewige, Unwandelbare festzuhalten, zeigt sich in
seinen letzten Bildern daran, dass er offensichtlich die Symbolik sowohl der altrus-
sisch-orthodoxen Ikonenmalerei als auch der ganzen Ubrigen europdischen Kunst
aufnahm. Mit seinem Ruckgriff auf diese Traditionen wollte er die ,,Komposition so
bauen, dass diese sich nicht mehr dndern kénnte“>*°. Diese unveranderliche Kompo-
sition in der Kunst beabsichtigte er auf das Leben zu projizieren, denn das ,,Ziel der
Gesellschaft“ bzw. die einzige Bedingung fir ewigen ,,Frieden und Eintracht* war,
seiner Meinung nach, eine konstante ,Komposition des menschlichen Lebens“®®
(Abb. 62).

Die vorliegende Untersuchung der &sthetischen Theorien, Konzepten und kiinstleri-
schen Praktiken zwischen 1910 und 1920 zeigt, dass die russischen Kinstler, trotz al-
ler Unterschiede ihrer individuellen kiinstlerischen Wege und Methoden, mit der Phi-
losophie der ,,neuen religidsen Gesinnung* eng verbunden waren und sich als Erben
der symbolistischen Kunst verstanden. Das gilt fur die erklarten Symbolisten wie
Tschekrygin und Petrow-Wodkin oder fir die neuchristlich gesinnten Kinstler wie
Faworskij ebenso wie fiir die Kinstler der radikalen Avantgarde, zu denen Kandins-
ky und Malewitsch gehdren, die ihre neue Kunst auf den vertrauten Traditionen auf-
bauten.

%% Malewitsch K. Tajnyje poroki akademikow (Die geheimen Laster der Akademiker) // Malewitsch,
Moskau 1995, Bd. 1, S. 56.

7 Dieser Titel ,,Supranaturalismus* ist wiederum méglicherweise eine Anspielung an Dostojewskijs
»hoheren Realismus“: vgl. Smolik, N., Avantgarde contra Revolution // Ausstellungskatalog ,,Russi-
sche Avantgarde im 20. Jahrhundert®, Kéln 1994, S.22.

%% zit. nach Néret, G., Malewitsch, Kéln 2003, S. 83.

%% Malewitsch K., Suprematismus // Sarabjanow D., Schatskich A.(Hrsg.), Moskau 1993, S. 358.

800 ehy.
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5 Epilog

Die philosophisch-asthetischen Theorien der russischen ,religiosen Renaissance® der
Jahrhundertwende, in denen die traditionelle, von der deutschen Romantik beein-
flusste Auffassung von Asthetik durch die symbolistisch-theurgischen Ideen der
»Lebensgestaltung* erganzt wurde, kamen besonders in den Theorien und Werken
der spatsymbolistischen Kiinstler zum Tragen. Dartiber hinaus bildete dieses Gedan-
kengut der russischen religidsen Philosophen fir die neue Kunstlergeneration
von1910 bis 1920 die gemeinsame Grundlage ihrer philosophisch-&sthetischen Kon-
zepte und wirkte so in der Weltanschauung der Avantgarde-Kiinstler weiter. In die-
sen Konzepten lassen sich viele Parallelen und Beriihrungspunkte feststellen. Fast al-
len Kunstlern war das Interesse an der deutschen Romantik und idealistischen Philo-
sophie gemeinsam. VVon der Mystik Meister Eckharts oder Jakob Béhmes fuhlten sie
sich ebenso angezogen wie von der magischen Bedeutung der Buchstaben und Zah-
len der Kabbala. AufRerdem waren sie sehr empfanglich fiir Okkultismus und Esote-
rik. Viele von ihnen standen sogar mit der Theosophischen oder Anthroposophischen
Gesellschaft in Verbindung. Dariiber hinaus bezogen sie ihre Inspiration aus der Kul-
tur des Mittelalters und insbesondere aus der altrussischen christlich-orthodoxen
Kunst.

Die Synthese von Kunst, Religion, Philosophie und den tbrigen Wissenschaften, die
im Zentrum aller symbolistisch-neuchristlichen Theorien steht, findet sich in den
Konzepten der Avantgarde ebenso wieder wie die theurgische Vorstellung von Kunst
als ,,Lebensgestaltung®. Allerdings erfuhren diese Ideen bei den Avantgardisten eine
Transformation. Die Tendenz zur Synthese wurde zum willklrlichen Umgang mit
den Traditionen, zum sogenannten ,,Wsjatschestwo*, diesem ,Allerlei” der russi-
schen Avantgardisten, die trotz der demonstrativen Ablehnung aller Traditionen fir
sich den Anspruch erhoben, alle kinstlerischen Stile und Mittel in ihren eigenen
Werken je nach Bedarf benutzen zu dirfen. Die utopische Auffassung von Kunst als
»Lebensgestaltung® flihrte in den Vorstellungen der Avantgarde zur volligen Ableh-
nung der Kunst als Kunst, da die Kunst notwendigerweise im neuen Leben — als des-
sen neue Asthetik — aufgehen musste.

Der wesentliche Unterschied zwischen Avantgarde und Symbolismus ist in ihrer
Weltanschauung begriindet, und zwar in ihrer Beziehung zur christlichen Religion.
Die Spatsymbolisten, d. h. die Vertreter des ,,mystischen Idealismus“ bzw. der ,,neu-
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en religiosen Kunst“, waren in der christlichen Tradition verankert und konnten sich
eine zukunftige Welt auBerhalb der christlichen Kultur nicht vorstellen. Die Avant-
gardisten hingegen hielten das Christentum fur Gberholt, es bot ihnen lediglich einen
Teil des Baumaterials zur Gestaltung der zukinftigen Welt. Die Idee der Lebensges-
taltung wiederum hatte bei den Kinstlern der Avantgarde ihre urspringliche christ-
lich-ethische Bedeutung zugunsten einer produktiv-progressiven Bedeutung verloren.
Die Idee der Synthese aller Kultur- und Wissensbereiche lebte nur noch in den Mani-
festen und Deklarationen als nostalgische Hoffnung auf eine allumfassende Vereini-
gung weiter.

Das Aufblihen der russischen Kultur zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dessen Aus-
druck das symbolistisch-neuchristliche Gedankengut der Intelligenzia war, konnte
nur von kurzer Dauer sein. Der Utopismus ihrer eschatologischen Erwartungen, ja
deren Unerfillbarkeit wurde bereits Ende der 20-er Jahre Uberdeutlich: In der neuer-
schaffenen sowjetischen Welt gab es keinen Platz mehr fiir die mystischen Schwar-
mereien von einer alleinheitlichen christlichen Welt. Weltrevolution und alleinheitli-
cher Kommunismus waren nun die erklarten Ziele, denen jeder und alles sich unter-
zuordnen hatte — inklusive der Kunst. Ihr wurde eine dienende Funktion zugeschrie-
ben, sie sollte den Menschen diese postulierte Zukunft als Gegenwart zeigen. Somit
wurde dem Kinstler seine Rolle als Prophet und Priester genommen, ihm blieb nur
noch, Befehle auszufiihren. Die Ideen der ,neuen religiosen Gesinnung“, deren
Grund und Basis die Freiheit war, hatten in Russland keinen Lebensraum mehr: Mit
der zunehmenden Totalitarisierung der Kunstpolitik in Russland seit etwa 1930 ver-
schwanden sie aus dem Blickfeld der sowjetischen Kultur in den Untergrund, um
dann spéter in der nonkonformistischen Kunst der Underground-Avantgarde der 60-
er Jahre ihren Widerhall zu finden — als Echo der russischen ,religiésen Renais-

sance”.
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6 Abbildungen

Abb. 1
“Wassily K andinslkey
Allerhethgen I, Frithsommer 1911
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Abb. 2
Wassily Kandinsky
Allerhethgen IT, JulifAugust 1911
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Abb. 3
Wassthy K andinsky
Grofle Auferstelung, 1911
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Abb. 4
Wassty Kandmslkey
Groffe Auferstehung, 1911
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Abb. 5
Wassthy Kandmsley
Auferstehung(Tingstes Gencht), 1911
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Abb. 6
Wasstly Kandmsky
Entwurf zu "Allerheihgen IT", 1911
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Abb. 7
Wassly Kandmnslky
Allerhehgen I, ul/August, 1911



224

AbD. 8
Wassty Kandmslky
Improvisation Smnflut, 1913
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Abb. 9

Wasstly Kandinslky

Komposiien IV, 1913
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Abb. 10
Kusma Petrow-"Wodlan
Die Madchen an der Wolga, 1915
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Abb. 11
Das Wunder von Flor und Lawr, 15. Jalrh.
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Abb. 12
Kusma Petrow-Wodlkn
Baden des Roten Pferdes, 1912
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Abb. 13
Kusma Petrow-Wodlkin
Knaben, 1911
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Abb. 14
Kusma Petrow-Wodkin
Zwei, 1917



231

Abb. 15
Kusma Petrow-Wodkm
Monumentaler Kopf, 1910/1911
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Abb. 16
Kusma Fetrow-Wodkmn
Kopf emes Junglngs, 1910
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Abb. 17
Kusma Petrow-Wodkin
Untergang (Sturm), 1914
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Abb. 18
Kusma Petrow-Wodlan
Gottesmutter der Rihnung der bésen Herzen, 1914/1915
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Abb 15
Kusma Petrow-Wodkn
Mutter, 1915
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Abb. 20
Kusma Petrow-Wodkmn
Mutter mit Kind, 1927
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Abb.21
Kusma Petrow-Wodlkin
Eomposttion (Frau mit Kind vor dem hitergnnd emer Stadt), 1924



238

Abb.22
Kusma Petrow-Wodkin
Petrograder Madonna (Das Jalr 1918 m Fetrograd), 1920
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Abb. 23
Kusma Petrow-Wodkin
IMadonna mit dem Kmde, 1923
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Abb. 24
Kusma Petrow-Wodkun
Werrat des Petrus, 1919
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Abb. 25

Kusma Petrow-Wodkn
Mittag. Semmer.

1917
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Abb 26
Kusma Petrow-Wodlan
Fhantasie, 1925
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Abb. 27
Nikela) Tschenryschew
Weiblicher Alt, 1921
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Abb. 28
MNikola) Grigorjew
Tiirleen, 1921
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Abb. 29
Alexander Schewtschenko
Iusicanten, um 1920
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Abb. 30

Wasstly Tschelrygm
Chnistus und Mana Magdalena, 1918-1919
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Abb. 31

Wassity Tschelorygm
Badende, 1919
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Abb. 32

“Wassly Tschekryzm
Glas, 1918
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Abb. 33
Petr Bromirsky
Hemsuchung, um 1920
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Abb. 34

“Wassily Tschelrygmm
Sclucksal, 1922
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Abb. 35
Serge) Gerassunow
Unser taghch Brot, 1921
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Abb 36
Vera Pestel
Idadchen auf dem Sofa, 1922
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Abb.37
Vera Festel
Tante Pascha, 1219
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Abb. 38
serge) Gerassunow
Bauer mut Schirmmiitze, 1925
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Abb. 39
Mikola) Tschernyschew
Selbstbildnis, um 1920
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Abb. 40
Petr Bromurslag
Engel nut Kelch, um 1920
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Abb. 41

Faissa Florenskaja
Christus, der Gute Hirte
1520-¢ Jahre
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Abb 42
Serge) Fomanowitsch
Hl Sebastian, 1926
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Abb. 43
‘Wassily Tschelrygm
Tanz, 1921
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Abb 44
Wassily Tschelorygm
Komposthon mit Eetter, 1921-1922
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Abb. 45

Wasstly Tschelkryam
Der Autbau der kopenukamschen Arclutelctur, 1921
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Abb. 46

Wassity Tscheloaryan
Komposition (Weg mut Analphabetigmus), 1920-1921
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Abb. 47

Wasstty Tschelrygm
Orgien. 1921
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Abb. 48

Wassily Tschekrygm
Wosstanye (Auferweckung), 1921
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Abb. 49

Wassily Tschekryom
Wosstanyje (Auferweckung), 1922
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Abb. 50

Wasstly Tschelerygim
Auferweclang der Toten, 1922
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Abb. 51
Wassily Tschelrygm
Komposiion (Auferweckung), 1922
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Abb. 52

“Wasstly Tscheloryam
Komposthon (Avferweckaung), 1922
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Abb. 53

Wassily Tschekrygm
Salkrament der Euchanstie, 1922
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Abb. 54
Wladumr Favorsky
Umschlag des Buches "Das Imagmére m der Geometrie” von P Florensly, 1922
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Abb. 55
“Wladumr Faversly
Umschlag des Buches Euth, 1925
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Abb. 56
“Wladunir Favorsky
Umschlag der Zetschnft "Walkowez" Mr. 3, 1923
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Abb. 57
Pavel Folonow
Tlustrationen zum Sammelband der Gedichte von W. Chlebmkow "Isobomilk”, 1914
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Abb. 58
Kasumr Malewntsch
Das schwarze Quadtat, 1914-1915
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Abb. 59
Kasmur Malewitsch
Suprematismus, 1915
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Abb, 61
Kasimur Malewitsch
Laufender Mann, anfang der 1930-er Jalre
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Abb. 62
Kasmur IMalewitsch
Figur mit ausgebreiteten Armen, ein Kreuz bildend, 1933
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7 Abbildungsverzeichnis und —nachweis

Abbildungen sind dem Fotoarchiv der Verfasserin entnommen sowie folgenden Monogra-

phien und Katalogen:

1. Wassily Kandinsky, Allerheiligen I. Frihsommer 1911. Tempera mit Silber und
Goldbronze auf Glas. 34,5 x 40,2 cm. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Min-
chen. Nach: Becks-Malorny, S. 85.

2. Wassily Kandinsky, Allerheiligen 1. Juli/August 1911. OI, Deckfarbe, Aquarell
und Kreide auf Leinwand. 86,8 x 99,5 cm. Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Minchen. Nach: Barnett, Abb. 398.

3. Wassily Kandinsky, GroRe Auferstehung. Ende Juni — Juli 1911. Farbholzschnitt
auf Japanpapier. 21,9 x 21,9 cm. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munchen.
Nach: Barnett, Abb. 393.

4. Wassily Kandinsky, Grof3e Auferstehung. Friihsommer 1911. Tempera, Lazur und
Silberbronze auf Glas, ca. 23,8 x 24 cm. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Min-
chen. Nach: Barnett, Abb. 392.

5. Wassily Kandinsky, Auferstehung (Jungstes Gericht). August 1911. Tempera auf
gemugeltem Glas. 21,8 x 11,2 cm. Stédtische Galerie im Lenbachhaus, Munchen.
Nach: Barnett, Abb. 399.

6. Wassily Kandinsky, Entwurf zu ,,Allerheiligen 11 (Komposition mit Heiligen).
1911. Aquarell, Tusche und Bleistift auf Papier. 31,5 x 48 cm. Stadtische Galerie
im Lenbachhaus, Miinchen. Nach: Barnett, Abb. 401.

7. Wassily Kandinsky, Allerheiligen I. Juli/August 1911. Ol und Gouache auf Karton.
50 x 64,8 cm. St&dtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen. Nach: Becks-
Malorny, S. 84.

8. Wassily Kandinsky, Improvisation Sintflut. 1913. Ol auf Leinwand. 95 x 150 cm.
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen. Nach: Becks-Malorny, S. 94.

9. Wassily Kandinsky, Komposition VI. 1913. Ol auf Leinwand. 195 x 300 cm. Ere-
mitage, St. Petersburg. Nach: Becks-Malorny, S. 92.

10. Kusma Petrow-Wodkin, Die Madchen an der Wolga. 1915. Ol auf Leinwand. Tret-
jakow-Galerie, Moskau. Nach: Petrow-Wodkin 2000, Abb. 12.

11. Ikone ,,Das Wunder Uber Flor und Lawr“. Ende des 15. Jahrhunderts. Nowgorod.

Tempera auf Holz. 47 x 37 cm. Tretjakow-Galerie, Moskau. Nach: Koroljew, S.66.
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Kusma Petrow-Wodkin, Baden des roten Pferdes. 1912. Ol auf Leinwand. 160 x
186 cm. Tretjakow-Galerie, Moskau. Nach: Russakow, S. 59.

Kusma Petrow-Wodkin, Knaben (Spielende Knaben). 1911. Ol auf Leinwand. 123
x157 cm. Russisches Museum, St. Petersburg. Nach: Petrow-Wodkin 2000, Abb. 7.
Kusma Petrow-Wodkin, Zwei. 1917. Ol auf Leinwand. 84 x 95 cm. Vereinigte Mu-
seen fur Geschichte, Architektur und Kunst, Pskow. Nach: Petrow-Wodkin 2000,
Abb. 13.

Kusma Petrow-Wodkin, Monumentaler Kopf. 1910/11. Ol auf Leinwand. 132 x 96
cm. Sammlung A. Tschudnowskij, St. Petersburg. Nach: Russakow, S. 68.

Kusma Petrow-Wodkin, Kopf eines Junglings. 1910. Ol auf Leinwand. 70 x 59,5
cm. Gemaldegalerie Armeniens, Jerewan. Nach: Russakow, S. 69.

Kusma Petrow-Wodkin, Untergang (Sturm). Skizze. 1914. Bleistift und Aquarell
auf Papier. 26,3 x 35,3 cm. Russisches Museum, St. Petersburg. Nach: Petrow-
Wodkin 2000, Abb. 9.

Kusma Petrow-Wodkin, Gottesmutter der Rihrung der bésen Herzen. 1914/15. Ol
auf Leinwand. 98 x 109 cm. Russische Museum, St. Petersburg. Nach: Russakow,
S. 95.

Kusma Petrow-Wodkin, Mutter. 1915. Ol auf Leinwand. 107 x 98,5 cm. Russisches
Museum, St. Petersburg. Nach: Russakow, S. 87.

Kusma Petrow-Wodkin, Mutter mit Kind. 1927. Ol auf Leinwand. 73 x 60 cm.
Sammlung I.P. Kusnezowa, St. Petersburg. Nach: Russakow, S. 186.

Kusma Petrow-Wodkin, Komposition (Frau mit Kind vor dem Hintergrund einer
Stadt). 1924. Tuschpinsel auf Papier. 31 x 25 cm. Russisches Museum, St. Peters-
burg. Nach: Russakow, S. 150.

Kusma Petrow-Wodkin, Petrograder Madonna (Das Jahr 1918 in Petrograd).
1920. Ol auf Leinwand. 73 x 92 cm. Tretjakow-Galerie, Moskau. Nach: Petrow-
Wodkin 2000, Abb. 21,

Kusma Petrow-Wodkin, Madonna mit dem Kinde. 1923. Ol auf Leinwand. 54,5 x
44 cm. Privatbesitz, St. Petersburg. Nach: Russakow, S. 139.

Kusma Petrow-Wodkin, Verrat des Petrus. 1919. Tuschfeder auf Papier. 24 x 27,5
cm (Blatt), 21,5 x 25 cm (Zeichnung). Russisches Museum, St. Petersburg. Nach:
Russakow, S. 138.

Kusma Petrow-Wodkin, Mittag. 1917. Ol auf Leinwand. 80 x 128,5 cm. Russisches
Museum, St. Petersburg. Nach: Petrow-Wodkin 2000, Abb. 15.
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Kusma Petrow-Wodkin, Phantasie. 1925. Ol auf Leinwand. 50 x 64,5 cm. Russi-
sches Museum, St. Petersburg. Nach: Petrow-Wodkin 1991, S. 243.

Nikolai Tschernyschew, Weiblicher Akt. Blatt aus der Mappe ,,Lithographien®.
1921. Lithographie. 21,7 x 17,2 cm. Standort unbekannt. Nach: Kowtun 1996, Abb.
234.

Nikolaj Grigorjew, Turken. Blatt aus der Mappe ,,Lithographien®. 1921. 22,4 x 19,1
cm. Standort unbekannt. Nach: Kowtun 1996, Abb. 235.

Alexander Schewtschenko, Musikanten. 1913. Ol auf Leinwand. 114 x 104,5 cm.
Standort unbekannt. Nach: Kowtun 1996, Abb. 236.

Wassily Tschekrygin, Biblisches Motiv (Christus und Maria Magdalena). 1918-
1919. Kohle, Bleistift und Sanguina auf Papier. 25,7 x 22,5 cm. Standort unbe-
kannt. Nach: Rakitin 1992, S. 28.

Wassily Tschekrygin, Badende. 1919. Pastell auf Papier. 20,3 x 15,6 cm. Standort
unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 30.

Wassily Tschekrygin, Glas. 1918. Ol auf Leinwand. 67 x 61,5 cm. Standort unbe-
kannt. Nach: Rakitin 1992, S. 19.

Petr Bromirskij, Heimsuchung. Um 1920. Tusche und Aquarell auf Papier. MalRe
unbekannt. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Wassily Tschekrygin, Schiksal. 1922 Ol auf Leinwand. 143 x 107,5 cm. Russisches
Museum, St. Petersburg. Nach: Kowtun 1996, Abb. 252.

Sergej Gerassimow, Unser taglich Brot. 1921. Ol auf Leinwand. 83,5 x 83 cm.
Standort unbekannt. Nach Kowtun: 1996, Abb. 237.

Vera Pestel, Madchen auf dem Sofa. 1922. Ol auf Leinwand. 87 x 78 cm. Tretja-
kow-Galerie, Moskau. Nach Kowtun: 1996, Abb. 233.

Vera Pestel, Tante Pascha. 1919. Ol auf Leinwand. 48 x 97 cm. Tretjakow-Galerie,
Moskau. Nach: Kowtun 1996, Abb. 232.

Sergei Gerassimow, Bauer mit Schirmmiitze. 1925. Ol auf Leinwand. 81 x 61 cm.
Standort unbekannt. Nach: Kowtun 1996, Abb. 238.

Nikolaj Tschernyschew, Selbstbildnis. Ol auf Leinwand. Tretjakow-Galerie, Mos-
kau. Foto der Verfasserin.

Petr Bromirskij, Engel mit Kelch. Um 1920. Aquarell auf Papier. Mal3e unbekannt.
Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Raissa Florenskaja, Christus, der Gute Hirte. Mitte der 1920-er Jahre. Aquarell auf
Papier. Malie unbekannt. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.
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Sergej Romanowitsch, HI. Sebastian. 1926 Kohle, Bleistift und Aquarell auf Pa-
pier. MaRe unbekannt. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Wassily Tschekrygin, Tanz. 1921. Kohlezeichnung auf Papier. 26,7 x 23,6 cm.
Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 34.

Wassily Tschekrygin, Komposition mit Reiter. 1921-1922. Kohlezeichnung auf
Papier. 27,9 x 24,7 cm. Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 48.

Wassily Tschekrygin, Der Aufbau der kopernikanischen Architektur. 1921. Kohle-
zeichnung auf Papier. 39,4 x 31 cm. Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 43.
Wassily Tschekrygin, Komposition (Weg mit Analphabetismus). 1920-1921. Koh-
lezeichnung auf Papier. 42,4 x 33 cm. Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S.
38.

Wassily Tschekrygin, Orgien. 1921. Kohlezeichnung auf Papier. 28,3 x 22,5 cm.
Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 39.

Wassily Tschekrygin, Wosstanije (Auferweckung). 1921. Kohlezeichnung auf Pa-
pier. MaRe unbekannt. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Wassily Tschekrygin, Wosstanije (Auferweckung). 1922. Kohlezeichnung auf Pa-
pier. Malde unbekannt. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Wassily Tschekrygin, Auferweckung der Toten. 1922. Kohlezeichnung auf Papier.
40,3 x 31 cm. Standort unbekannt. Nach: Rakitin 1992, S. 42,

Wassily Tschekrygin, Komposition. Blatt aus der Serie ,,Wosstanije* (Auferwe-
ckung). 1922. Bleistift auf Papier. 28 x 23 cm. Standort unbekannt. Nach: Kowtun
1996, Abb. 253.

Wassily Tschekrygin, Komposition. Blatt aus der Serie ,,Wosstanije* (Auferwe-
ckung). 1922. Presskohle auf Papier. 24,2 x 29,5 cm. Standort unbekannt. Nach:
Kowtun 1996, Abb. 255.

Wassily Tschekrygin, Sakrament der Eucharistie. 1922. Bleistift und Kohle auf
Papier. Tretjakow-Galerie, Moskau. Foto der Verfasserin.

Wladimir Favorskij, Umschlag des Buches ,,Imaginares in der Geometrie** von P.
Florenskij. Holzschnitt. 1922. Nach: Kowtun 1996, Abb. 227.

Wiladimir Favorskij, Umschlag des Buches Ruth. 1925. Holzstich. 19,8 x 26 cm.
Nach: Degot, S. 129.

Wiladimir Favorskij, Umschlag der Zeitschrift ,,Makowez*“ Nr.3, 1923. Xy-
lographie. 18,2 x 17,5 cm. Nach: Kowtun 1996, Abb. 226.
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Pavel Filonow, Illustrationen zum Sammelband der Gedichte ,,Isobornik* von W.
Chlebnikow. 1914. Nach: Jerschow S. 10.

Kasimir Malewitsch, Das schwarze Quadrat. 1914-1915. Ol auf Leinwand. 79, 2 x
79,5 cm. Staatliche Tretjakow-Galerie, Moskau. Nach: Ausstellungskatalog ,,Kasi-
mir Malewitsch: Suprematismus“ 2003, S. 119.

Kasimir Malewitsch, Suprematismus. 1915. Ol auf Leinwand. 44,5 x 35,5 cm. Ste-
delijk Museum, Amsterdam. Nach: Ausstellungskatalog ,,Kasimir Malewitsch:
Suprematismus® 2003, S. 150.

Kasimir Malewitsch, Suprematistische Komposition: WeiR8 auf WeiR. 1918. Ol auf
Leinwand. 79,4 x 79,4 cm. The Museum of Modern Art, New York. Nach: Ausstel-
lungskatalog ,,Kasimir Malewitsch: Suprematismus® 2003, S. 201.

Kasimir Malewitsch, Laufender Mann. Anfang der 1930-er Jahre. Ol auf Leinwand.
78,5 x 65 cm. Musée national d’Art moderne — Centre Georges Pompidou”, Paris.
Nach: Neret, S. 81.

Kasimir Malewitsch, Figur mit gestreckten Armen. 1933. Zeichenstift auf Papier,

36 x 22,5 cm. Ehemals Sammlung A. Leporskaja. Nach: Neret, S. 80.
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