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GRUPPENDYNAMIK -

DER BLAUE REITER
GROUP DYNAMICS -
THE BLUE RIDER

Einfache Sprache
Diese Ausstellung ist im Projekt
»Gruppendynamik — Der Blaue Reiter und Kollektive der Moderne« entstanden.
Das Projekt beschaftigt sich zum Beispiel mit den Beziehungen
des Blauen Reiter zu nichteuropéischer Kunst.

Der Blaue Reiter war ein Zusammenschluss von Kiinstler*innen,

die sehr unterschiedliche Werke geschaffen haben.

Manche waren abstrakt, andere eher gegensténdlich.

Ihr wichtigstes Merkmal sollte »das Geistige oder Innere« eines jeden
Kunstwerks sein.

1908 trafen sich Wassily Kandinsky, Gabriele Minter,
Alexej von Jawlensky und Marianne von Werefkin im bayerischen Murnau.
1909 griindeten sie die Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM).

Ab 1911 planten Kandinsky und Franz Marc ein gemeinsames Buch,
einen Almanach, den sie »Der Blaue Reiter« nannten.

Im gleichen Jahr eréffneten sie eine Ausstellung mit demselben Titel.
Eine zweite Ausstellung folgte 1912.

Bei allen Projekten wurden von Beginn an Kinstler*innen aus dem Ausland
mit einbezogen.

Im Buch standen Volkskunst und Kinderkunst neben Kunstwerken

aus anderen Weltteilen und es gab Werke alter europaischer

und moderner Kunstler*innen.

In den Rdumen 1-8 sind die vielfaltigen Einflisse auf den Blauen Reiter zu sehen.
Die Raume 9-13 zeigen die Geschichte und Entwicklung des Blauen Reiter.

DE
Der Blaue Reiter war ein Zusammenschluss von Kinstler*innen auf der Basis
stilistischer Vielfalt. Mit einem pluralistischen Konzept lieBen sie abstrakte und gegen-
standliche Formen nebeneinander gelten, solange sie nur mit »innerer Notwendig-
keit« empfunden seien und 6ffneten damit auch den Blick fur die Gleichwertigkeit
globaler Kunsterzeugnisse.

Die duBeren Fakten der Bewegung sind schnell erzahlt: Im Mai 1912 publizier-
ten die Kinstler*innen den Almanach »Der Blaue Reiter«, organisierten die 1. Blauer
Reiter-Ausstellung im Winter 1911/12 sowie die 2. Blauer Reiter-Ausstellung 1912
und betreuten die Tourneen dieser Schauen und weitere Ausstellungsbeteiligungen
bis 1914.

Ihr kollektives Arbeiten hatte mit dem Aufenthalt von Wassily Kandinsky,
Gabriele Munter, Alexej von Jawlensky und Marianne von Werefkin in Murnau 1908
begonnen. 1909 grindeten sie mit weiteren Kolleg*innen die Neue Kinstlerver-
einigung Miinchen (NKVM), 1911 wurde auch Franz Marc Mitglied. Im selben Jahr

GRUPPENDYNAMIK — Der Blaue Reiter
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planten sie ein Buch, das sie AlImanach »Der Blaue Reiter« nannten. Ende 1911
traten Kandinsky, Marc und Munter aus der NKVM aus und veranstalten ihre 1. Blauer
Reiter-Ausstellung. An der zweiten Ausstellung waren auch Paul Klee und Alfred
Kubin beteiligt.

Indem der Blaue Reiter programmatisch und grenziiberschreitend Kiinstler*in-
nen aus dem Ausland einbezog, unterschied er sich von anderen Avantgardebewe-
gungen. Mit dem Postulat des »eigentlich Kinstlerischen« stellte er zudem den
inneren Ausdruck tber die &uBere Form und konfrontierte im Almanach Volkskunst,
Kinderkunst, afrikanische und polynesische Schnitzereien oder bayerische Hinter-
glasbilder mit Werken alter europaischer Maler oder der aktuellen Avantgarde.

Im Rundgang durch die Raume 1-8 lasst sich die Vielfalt der Inspirationen er-
leben, die auch in den Almanach eingeflossen sind. In den Rdumen 9-13 folgt ein Pfad
der kinstlerischen Entwicklung Gber Murnau, der NKVM, den Ansatzen der Abstrak-
tion und den historischen Ausstellungen bis hin zur jingeren Rezeption.

Die Neupréasentation der Schausammlung im Rahmen des Projekts »Gruppen-
dynamik — Der Blaue Reiter und Kollektive der Moderne« bietet fir das Lenbach-
haus auch die Gelegenheit, die Werke dieser Kinstler*innen erstmals im Kontext der
Wahrnehmung und Aneignung von globalen Kulturen im Zeitalter des Kolonialismus
zu zeigen.

EN
The Blue Rider was an artists’ association based on the principle of stylistic diversity.
Its pluralistic conception of art ascribed equal value to both abstract and represen-
tational forms, provided they were conceived solely through an “inner necessity,”
thereby opening eyes to the equal status of works of art produced around the world.

The bare facts of the movement can be summed up briefly: Its protagonists
published the Blue Rider almanac in May 1912; they organized the first Blue Rider
exhibition in the winter of 1911/12, as well as the second Blue Rider exhibition in 1912;
and they supervised the tours of these shows and participated in other exhibitions
until 1914.

Their collaboration began when Wassily Kandinsky, Gabriele Munter, Alexej
von Jawlensky and Marianne von Werefkin stayed in Murnau in 1908. In 1909, they
founded the Neue Kinstlervereinigung Miinchen (New Artists’ Association Munich,
NKVM) together with other colleagues; Franz Marc became a member in 1911. In
the same year, they began to plan a book they called the Blue Rider almanac. At the
end of 1911, Kandinsky, Marc, and Munter left the NKVM and mounted the first Blue
Rider exhibition; Paul Klee and Alfred Kubin joined them in the second exhibition.

The Blue Rider differed from other avant-garde movements by pro-
grammatically including foreign artists, thus transcending national boundaries.

By postulating the “genuinely artistic,” the movement moreover put inner expression
above outer form. In the almanac they juxtaposed folk art, art by children, African
and Polynesian carvings, and Bavarian reverse glass-paintings with European old
masters and the contemporary avant-garde.

The tour of rooms 1-8 allows the visitor to experience the variety of inspirations
on which the almanac also drew. The route through rooms 9-13 follows the Blue
Rider’s artistic evolution, via Murnau, the NKVM, the beginnings of abstraction,
and the historical exhibitions, as far as the more recent reception of the group.

This new presentation of the collection within the framework of the project
“Group Dynamics: The Blue Rider and Collectives of the Modernist Period” affords
the Lenbachhaus the opportunity to display these artists’ works for the first time
in the context of the colonial age’s perception and appropriation of cultures around
the world.

GROUP DYNAMICS—The Blue Rider
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DER BLAUE REITER ALMANACH -
DAS BUCH
THE BLUE RIDER ALMANAC -
THE BOOK

Einfache Sprache
Im Mai 1912 veréffentlichten Wassily Kandinsky und Franz Marc ein Buch:
Den Almanach »Der Blaue Reiter«.
Kandinsky schuf das Titelbild. Es zeigt den Heiligen Georg.
Unter seinem Pferd sieht man den Drachen, den Georg besiegt hat.

Die Kunstwerke und Texte im Buch

kamen von verschiedenen Kiinstler*innen aus dem In- und Ausland.

In einem Text schrieben Kandinsky und Marc,

dass sie internationale Kunst fiir das Buch auswéhlen wollten.

Far sie galt: »Das ganze Werk, Kunst genannt, kennt keine Grenzen und Vélker,
sondern die Menschheit.«

Moderne Malerei, Volkskunst und Kunst aus der ganzen Welt

standen gleichberechtigt nebeneinander.

Und in den Texten wurden die Ziele einer neuen Kunst beschrieben.

Aber das Buch zeigt auch, dass auch sie Kunst nicht gleichwertig sehen konnten.
Das galt vor allem fur Kunstwerke, die nicht aus Europa kamen.

DE
Im Mai 1912 veroéffentlichten Wassily Kandinsky und Franz Marc den Almanach
»Der Blaue Reiter« im Minchner Piper Verlag. Es war kein Buch mit einem einheit-
lichen Programm, stattdessen kamen verschiedene Kinstler*innen aus dem In- und
Ausland zu Wort, um die Ziele einer neuen Kunst und eine Erweiterung des Aus-
drucksvermégens vor allem in der bildenden Kunst und Musik zu formulieren. Dabei
wurden erstmals Werke unterschiedlicher Bereiche und Epochen, etwa moderne
Malerei, Volkskunst und Kunst aus der ganzen Welt miteinander konfrontiert.

Far das Titelbild des Almanachs schuf Kandinsky mehrere Entwirfe, fast alle
mit einem nach oben springenden Reiter, (ber seinem Kopf ein flatterndes Tuch
haltend, als Zeichen fir die sieghafte Kraft des Geistes. Die endgltige Fassung zeigt
jedoch die Figur des Heiligen Georg, des christlichen Drachentéters. Unter seinem
hoch aufsteigenden Pferd windet sich der besiegte Drache. Formal bezieht sich
die Darstellung auf die volkstimliche Hinterglasmalerei, die Kandinsky und seine
Mitstreiter*innen in den Murnauer Jahren entdeckt hatten und deren naive, anti-
naturalistische Darstellungen ihrer Arbeit wichtige Impulse gab. Die Titelfigur sym-
bolisiert den Sieg des Geistigen tber das Materielle. In diesem Sinne ist auch die
Bezeichnung »Der Blaue Reiter« zu verstehen, die bald zum Sammelnamen der
Bewegung wurde.

Ihr umfassendes Verstandnis von Kunst beschrieben Kandinsky und Marc in
ihrem damals unveréffentlichten Vorwort zum Almanach: »Es sollte wohl tiberflissig
sein, speziell zu unterstreichen, dass in unserem Falle das Princip des Internationa-
len das einzig mégliche ist. [....]. Das ganze Werk, Kunst genannt, kennt keine
Grenzen und Vélker, sondern die Menschheit.« |hre Vision der im Almanach formu-
lierten Gleichberechtigung der Kunst aller Vélker und Zeiten war wegweisend,
zugleich war ihr Blick jedoch besonders in der Bildauswahl gefangen in der Zeit

Almanach — das Buch
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der kolonialen Weltordnung vor dem Ersten Weltkrieg und deren Wahrnehmung
von Kunstwerken aus globalen Kontexten.

EN
Wassily Kandinsky and Franz Marc published their almanac, “Der Blaue Reiter”
(The Blue Rider), in May 1912, with the Munich publishing house Piper Verlag. The
book did not revolve around a single theme, instead it offered various local and
foreign artists a platform on which to articulate the goals of a new art and their
ideas on how means of expression might be expanded, particularly in the visual arts
and in music. In addition, this was the first time that works from various eras and
realms, such as modern painting, folk art, and artworks from around the world,
were confronted.

Kandinsky produced several preliminary designs for the almanac’s cover
image, nearly all of them with a horseman on a leaping steed, holding a fluttering
cloth above his head as a sign of the conquering power of the spirit. The final version
however shows the figure of St George, the dragon-slayer of Christian tradition.
The vanquished dragon is shown writhing beneath the rearing horse’s hooves.

From a formal point of view, this depiction is related to the folk art of reverse glass
painting, which Kandinsky and his colleagues had come upon during their Murnau
years, and whose naive, antinaturalistic depictions constituted important stimuli for
their work. The cover figure symbolizes the triumph of the spiritual over the material;
the denotation “Blue Rider”, which soon became a collective term for the
movement, should also be understood in this sense.

Kandinsky and Marc expressed their understanding of art as all-embracing in
a foreword to the almanac that was not published at the time: “It should be almost
superfluous to specifically emphasize that in our case the principle of internatio-
nalism is the only one possible. [...] The whole body of work we call art knows neither
borders nor nations but only humanity.” The vision set out in the almanac of an
equality in art across national and historical boundaries was ground-breaking; at
the same time, the artists’ visual vantage point (particularly in the selection of the
images) was constrained by the colonial world order prevailing before the First World
War and its views on works of art from other parts of the world.

AH, MM

Almanac—The Book



14

HINTERGLASBILDER
OSTASIATISCHE HOLZSCHNITTE
REVERSE GLASS PAINTINGS
EAST ASIANWOODBLOCK PRINTS

Einfache Sprache
Im Almanach »Der Blaue Reiter« wurden einige japanische Drucke
und bayerische Hinterglasbilder gezeigt.
Diese unterschiedlichen Kunstwerke beeindruckten
und beeinflussten die Kinstler*innen des Blauen Reiter.
Franz Marc, August Macke, Alexej von Jawlensky
und viele andere sammelten japanische Kunst.
Die Drucke zeigten zum Beispiel Schauspieler oder schéne Menschen.

An ihrem Wohnort in Murnau beschaftigten sich Gabriele Minter

und Wassily Kandinsky mit Hinterglasbildern.

Sie wurden von hinten auf eine Glasscheibe gemalt.

Die Bilder hatten eine lange Tradition in der bayerischen Volkskunst.

Sie zeigten vor allem Heilige und andere religiése Themen.

Kandinsky Gbernahm daraus einige Motive, zum Beispiel den Heiligen Georg.
Gabriele Munter lernte die Technik der Hinterglasmalerei bei Heinrich Rambold
und brachte sie den anderen Kinstler*innen des Blauen Reiter bei.

DE
Welche Bedeutung der Blaue Reiter der Hinterglasmalerei und dem Holzschnitt,
vor allem dem ostasiatischen, beimaB, demonstriert die Vielzahl entsprechender Ab-
bildungen im Almanach. Von den 141 lllustrationen zeigen acht ostasiatische Zeich-
nungen und Holzschnitte und zwélf bayerische Hinterglasbilder. Alle Abbildungen
stammen aus den privaten Sammlungen der Kinstler*innen des Blauen Reiter oder
aus dessen naherem Umkreis.

Die acht ostasiatischen Blatter waren Teil von Franz Marcs persénlicher Samm-
lung von »ukiyo-e« (japanischen Holzschnitten), Zeichnungen und Kunstwerken.
Seit 1901/02 beschaftigte er sich intensiv damit und teilte diese Leidenschaft mit
August Macke, der ebenfalls kunstgewerbliche japanische Objekte, Holzschnitte und
explizit erotische »shunga«-Blatter (Frihlingsbilder) besaB. Durch die imperialistisch
motivierte, 1853 durch westliche Mé&chte erzwungene Offnung Japans wurde die
selbst gewahlte Isolation des Landes beendet. Viele euroamerkanische Kinstler*in-
nen begannen, populédre Druckwerke und kunstgewerbliche Objekte aus Japan,
die dort zunehmend auch fur diesen Markt geschaffen wurden, zu sammeln. Wert-
schatzung und gewerbliche Motivation gingen dabei oft Hand in Hand. So sammelte
und handelte Alexej von Jawlensky Holzschnitte, die vor allem »yakusha-e« (Schau-
spielerbildnisse des Kabuki-Theaters) und »bijin-ga« (Bildnisse einer schénen Person,
vornehmlich einer Kurtisane oder Geisha) und damit beliebte Themen der »ukiyo-e«
zeigten. Zudem besaB Jawlensky diverse »shunga«-Blatter.

Er war es auch, der Gabriele Minter und Kandinsky wéhrend ihres gemeinsa-
men Aufenthaltes in Murnau auf die traditionelle Technik der Hinterglasmalerei
aufmerksam machte. Heinrich Rambold, einer der letzten Kiinstler der Region, der
traditionelle Hinterglasbilder als Souvenirs fur Tourist*innen schuf, orientierte sich
dabei vor allem an Heiligendarstellungen und Votivbildern des 19. Jahrhunderts,
schuf aber auch eigene Entwirfe. Die Kinstler*innen des Blauen Reiter besuchten

Hinterglasbilder/Ostasiatische Holzschnitte



den Hinterglasmaler regelmaBig, ebenso die umfangreiche Privatsammlung tradi-
tionell bayerischer Hinterglasbilder des Braumeisters Johann Krétz in Murnau.
Kandinsky, Munter und Jawlensky begannen bald darauf, eigene Sammlungen von
Hinterglasbildern aufzubauen. Miinter erlernte die »antiakademische« Technik
der Hinterglasmalerei mit ihren schlichten Umrissen und leuchtenden Farben bei
Rambold und brachte sie den Mitstreiter*innen des Blauen Reiter bei. Besonders
Kandinsky befasste sich durch diese Anregungen auch mit den religiésen Themen
der Bildinhalte, etwa dem Heiligen Georg und Allerheiligenbildern.

EN
The importance of reverse glass painting and East Asian woodblock print for the
Blue Rider is demonstrated by the sheer number of respective illustrations in the
almanac. Of the 141 illustrations, eight show East Asian drawings and woodcuts and
twelve Bavarian reverse glass paintings. All of these illustrations came from the
private collections of the artists of the Blue Rider or their immediate circle.

The eight East-Asian works on paper were part of Franz Marc’s personal col-
lection of “ukiyo-e” (Japanese woodblock prints), drawings and artworks. From
1901/02 onwards he took an intense interest in the field and shared his passion with
August Macke, who also owned Japanese art objects, woodblock prints, and expli-
citly erotic “shunga” sheets (spring pictures). The imperialistically motivated, forced
opening of Japan to Western powers in 1853 brought the country’s self-chosen
isolation to an end. Many European and American artists began to collect popular
prints and crafts from Japan, which were increasingly made for this market. Appre-
ciation and commercial motivation often went hand in hand. Alexej von Jawlensky,
for example, collected and traded in woodblock prints that showed above all
“yakusha-e” (portraits of Kabuki theater actors) and “bijin-ga” (portraits of a beauti-
ful person, usually a courtesan or geisha), and thus popular themes of “ukiyo-e.”
Jawlensky likewise owned various “shunga” prints.

It was also Jawlensky who drew the attention of Gabriele Munter and
Kandinsky to the traditional technique of reverse glass painting during their stay to-
gether in Murnau. Heinrich Rambold was one of the last artists of the region who
made traditional reverse glass paintings as souvenirs for tourists. His chief examples
were the depictions of saints and votive images of the nineteenth century, but he
also made his own designs. The artists of the Blue Rider regularly visited the painter,
and the extensive private collection of traditional Bavarian reverse glass paintings
of the brewer Johann Krétz in Murnau. Soon afterwards Kandinsky, Minter and
Jawlensky began to assemble their own collections of reverse glass paintings. Minter
learned the “anti-academic” technique of reverse glass painting with its simple out-
lines and bright colors from Rambold, and passed it on to her Blue Rider colleagues.
Especially Kandinsky felt inspired by these representations, and he also addressed
the religious themes of these paintings, such as St George or All Saints images.

AS

Reverse Glass Paintings/ East Asian Woodblock Prints
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EXOTISMUS
EXOTISM

Einfache Sprache
Viele européische Kunstler*innen suchten in fernen Lédndern nach neuen Ideen.
Das galt auch fur die Kinstler*innen des Blauen Reiter.
Wassily Kandinsky und Gabriele Munter reisten 1904 nach Tunis in Nordafrika.
AuBerdem lieBen sie sich von russischer Volkskunst anregen.

Franz Marc und August Macke wurden von Japan beeinflusst.

Macke beschaftigte sich auch mit arabischer und nordamerikanischer Kunst.

Die Kunstler*innen suchten das »Exotische« und meinten damit das »Naturliche«.
Es gab eine groBe Sehnsucht, aus der eigenen Welt zu fliehen.

Aber es war auch die Zeit des Kolonialismus.

Europaische Staaten unterdrickten und beherrschten groBe Teile der Welt.
Sie beuteten Lénder und Menschen aus.

Viele Europaer*innen blickten Gberheblich auf alles, was aus den Kolonien kam.
Ein Beispiel waren die erniedrigenden »Voélkerschauen«.

Dort wurden Menschen aus anderen Léandern wie Tiere ausgestellt.

Die Kunst dagegen, die nicht aus Europa kam, wurde bewundert.

DE
Wie viele ihrer européischen Zeitgenoss*innen suchten auch die Kiinstler*innen
des Blauen Reiter nach Inspirationsquellen in der Kunstproduktion »anderer«, bisher
unvertrauter Kulturen. In diesen abseits von westlichen Traditionen entstandenen
Werken glaubten sie jene unverfalschte, ausdrucksstarke Bildsprache verwirklicht,
die ihren eigenen Vorstellungen von Erneuerung und Innovation entsprach. Die russi-
sche und bayerische Volkskunst lieferte wichtige Anregungen fir Wassily Kandinsky
und Gabriele Miinter, ebenso ihre 1904 unternommene Tunisreise. Franz Marc und
August Macke rezipierten vortubergehend Stilelemente aus der japanischen Kunst;
daneben beschaftigte sich Macke mit imaginaren, »orientalistischen« Bildwelten aus
dem arabischen Raum sowie mit indigenen Kulturen Nordamerikas. Dabei war seine
Wahrnehmung von der romantisierenden Perspektive der »Wildwest-Schauen«
in Deutschland gepragt. In der Vorstellung von »Exotischem« spiegelt sich die Sehn-
sucht nach einer Flucht aus der eigenen Zivilisation ebenso wie eine Suche nach dem
unbekannten »Urspringlichen« und »Naturlichen«, welche die geopolitische und
wirtschaftliche Expansion der Kolonialméchte erst ermdglichte. Befeuert wurde
sie durch Romane, Fotos, Reiseflihrer, Ausstellungen und kommerzielle Spektakel
wie die zahlreichen »Vélkerschauen, in denen Personen aus kolonisierten Landern
auf erniedrigende Weise zur Schau gestellt wurden. Die Sehnstichte und Projektio-
nen der Kinstler*innen des Blauen Reiter stellen sich uns heute im Kontext ihrer Zeit
dar: |hr Blick auf die Kulturen, mit denen sie sich aufrichtig zu befassen meinten,
war weit verbreitet und nicht unvoreingenommen.

Exotismus
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EN
Like many of their European contemporaries the artists of the Blue Rider also sought
sources of inspiration in the artistic production of “other” and hitherto unfamiliar
cultures. They believed they found realized in works produced away from Western
traditions the pure and expressive pictorial language that corresponded to their own
ideas of renewal and innovation. Russian and Bavarian folk art provided important
inspiration for Wassily Kandinsky and Gabriele Munter, as did their trip to Tunisia in
1904. Franz Marc and August Macke temporarily received stylistic elements from
Japanese art; at the same time, Macke turned his attention to imaginary, “orientalist”
pictorial worlds from the Arabian regions as well as to indigenous cultures of North
America; his perception of these was shaped by the romanticizing perspective of
“Wild West shows” in Germany. The idea of the “exotic” reflects both the longing to
escape one’s own civilization and the search for the unknown “primal” and “natural”
qualities which had been made possible by the geopolitical and economic expansion
of the colonial powers. It was fueled by novels, photographs, guidebooks, exhibitions
and commercial spectacles as well as the many “ethnological exhibitions” in which
people from colonized countries were put on display in a humiliating way. Today
the longings and projections of the Blue Rider artists present themselves to us in the
context of their time: Their vision of the cultures which they thought they were
dealing with sincerely was widespread and not unbiased.

AS

Exotism
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VOLKSKUNST
FOLK ART

Einfache Sprache
Gabriele Manter und Wassily Kandinsky lebten haufig auf dem Land.
Dadurch beschéftigten sie sich mit Volkskunst.
Diese wurde zum Beispiel von Handwerkern gemacht.

Munter und Kandinsky sammelten geschnitzte Figuren und Heiligenbilder

aus Bayern.

Aus Russland kamen die »Lubki«.

Das waren weit verbreitete, gedruckte Bilderbégen zu verschiedenen Themen.
Auch andere Mitglieder des Blauen Reiter beschaftigten sich mit Volkskunst.
Sie galt als natirlich und »echt«.

Gleichzeitig hielten die Kiinstler*innen die eigenen Werke fir besser
und weiter entwickelt.

Die Mitglieder des Blauen Reiter ahnten, das ist falsch.

Mit dem Buch, dem Almanach »Der Blaue Reiter«, wollten sie deswegen
einen anderen Weg gehen.

Darin standen viele verschiedene Kunstrichtungen fast gleichberechtigt
nebeneinander.

DE
»Soviel gébe es bei uns zu sehen — (deine Bilder — meine — die Sachen an den
Wanden) zu denken — zu thun — zu lesen. [...] Mit den Blumen ist es hier so schén!
Und der Tisch mit den 17 Madonnen!« So beschrieb Gabriele Minter in einem Brief
an Wassily Kandinsky 1910 ihre gemeinsame Wohnung in Minchen. Inspiriert von
ihren Aufenthalten im landlichen Oberbayern und in lebensreformerischer Abkehr
von Industrieprodukten, wandten sich die Protagonist*innen des Blauen Reiter
der stiddeutschen, einige auch der russischen Volkskunst zu. Minter und Kandinsky
beispielsweise sammelten religiése Schnitzfiguren und Votivtafeln, Hinterglasbilder
sowie russische Volksbilderbégen, die sogenannten »Lubki«. Auch Mitstreiter*in-
nen des Blauen Reiter wie Franz Marc und Maria Franck-Marc oder Heinrich
Campendonk und Adda Deichmann verarbeiteten Anregungen der Volkskunst und
beschaftigten sich mit deren Motiven und Techniken.

Die regionale Volkskunst wurde ahnlich wie Artefakte aus anderen Weltregio-
nen als authentisch und naturnah betrachtet und als solche idealisiert. Das Inter-
esse an einer vermeintlich im »Volksgeist« kollektiv verankerten Heimatkultur,
ihr Fokus auf das Nationale und der koloniale Herrschaftsanspruch unterstitzten
jedoch auch eine Hierarchisierung, welche die »eigene« Kultur héher stellte als
»andere«. August Macke etwa kritisierte in seinem Aufsatz »Die Masken«, dass
Volkskunst nicht in Kunstmuseen sichtbar war. Und die praktische Umsetzung der
Ideen des Blauen Reiter finden wir in der Bildauswahl des Almanachs: Kunst aus
unterschiedlichsten Zusammenh&angen und Weltgegenden steht weitgehend gleich-
berechtigt nebeneinander.

Volkskunst
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“At our place there would be so much to see (your paintings—mine—the things on the
walls) to think—to do—to read. [...] It’s so lovely here with the flowers! And the table
with the 17 Madonnas!” It was in these words that Gabriele Minter described in
a letter to Wassily Kandinsky the apartment they shared in Munich. Inspired by their
stays in rural Upper Bavaria, and in rejection of industrial products inspired by the
back-to-nature Lebensreform movement, the protagonists of the Blue Rider turned
to the folk art of Southern Germany and in some cases Russia. Minter and Kandinsky,
for example, collected religious carved figures and votive panels, reverse glass paint-
ings and the Russian popular prints known as “lubki.” Allies of the Blue Rider like
Franz Marc and Maria Franck-Marc or Heinrich Campendonk and Adda Deichmann
let themselves be inspired by pieces of folk art and explored their subjects and
techniques.

Like artifacts from other regions of the world, regional folk art was considered
authentic and natural, and was idealized as such. But the interest in a culture of
“Heimat” (homeland) which was supposed to be collectively rooted in the “spirit of
the people,” its focus on the national, and the colonial claim to power also supported
a hierarchical arrangement that placed one’s “own” culture higher than “others.” In
his essay “The Masks,” for example, August Macke criticized the fact that folk art was
not shown in art museums. And we find the practical implementation of the ideas
of the Blue Rider in the selection of pictures in the almanac; art from a great variety
of contexts and parts of the world is juxtaposed on a largely equal footing.

AS

Folk Art
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ESKAPISMUS
ESCAPISM

Einfache Sprache
Um 1900 wiinschten sich viele Menschen, der realen Welt zu entfliehen.
Man wollte weg von der Stadt, von den Fabriken, vom Dreck und L&rm.
Diese Erscheinung wird auch Eskapismus genannt.

Die Kunstler*innen des Blauen Reiter wandten sich der Natur zu.
Einige zogen aufs Land.

Franz Marc und August Macke malten auch héufig Tiere.

Es begeisterte sie, dass diese im Einklang mit der Natur leben.
Das sollte auch auf den Bildern gezeigt werden.

Marc malte Tiere in der Natur.

Macke bevorzugte die Natur in der Stadt.

Er ging zum Malen in den Zoo.

Das war eine eigene, »exotische« Welt inmitten der StraBen.

DE
Das Phanomen des Eskapismus — der Wunsch, der industrialisierten, sich rasch ver-
andernden Gegenwart zu entfliehen — gehért zur Zivilisationskritik um 1900. Auch
die Kunstler*innen des Blauen Reiter folgten biirgerlichen Fluchtbewegungen, etwa
mit ihrem temporaren Umzug aufs Land. Bei Franz Marc und August Macke artiku-
lierte sich das Streben hin zur Natur auch in ihrem Interesse an der Tierwelt, die sie
zum Gegenmodell des Zivilisatorischen stilisierten.

Far Marc bedeutete die Tiermalerei eine Suche nach »Reinheit« und »Ur-
springlichkeit«, die er in animalischen, im Einklang mit dem Kosmos lebenden Krea-
turen darzustellen suchte. Mit dieser Form des Eskapismus realisierte er eine bis
heute wirkmachtige Abkehr von der modernen Zivilisation. Die emotionale Wirkung
seiner Bilder erklart sich nicht zuletzt aus seinem Konzept der »Animalisierung,
einem Uberschreiten der »toten« Materie durch die Visualisierung eines lebendigen
Motivs.

Auch Macke befasste sich mit der Darstellung von Tieren, fast ausschlieBlich
in der domestizierten Umgebung zoologischer Gérten, in der Welt »birgerlicher
Paradiese«. Die stadtische Kulisse schimmert im Hintergrund durch, zeitgenéssisch
gekleidete Besucher*innen verweilen an diesem Erholungsort, der die lllusion einer
temporaren Flucht in andere Wirklichkeiten bereithélt. Ein stilles Verweilen domi-
niert auch seine Gemalde der ruhigen Welt von Passant*innen auf Spaziergangen
und vor Modegeschéften, die ihre Lebendigkeit aus den strahlenden Farben
beziehen.

Eskapismus konnte sich auch in der gefahrlichen Form der Kriegsbegeisterung
auBern. Marc teilte sie vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs mit vielen seiner Genera-
tion in Erwartung einer »Reinigung«. Erntichterung brachten seine ersten Wochen
an der Front und bald darauf der Kriegstod Mackes.

Eskapismus
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The phenomenon of escapism—the desire to flee the industrialized and swiftly chang-
ing present—is part of the critique of civilization around 1900. The artists of the
Blue Rider also followed bourgeois escapist movements, for instance by temporarily
moving to the country. In the case of Franz Marc and August Macke the yearning for
nature was also apparent in their interest in the animal world, which they stylized
into a counter-model to civilization.

For Marc, animal painting signified a search for “purity” and “primitiveness,”
which he attempted to depict in animals living in harmony with the cosmos. With
this form of escapism he rejected modern civilization in a manner that remains effec-
tive even today. The emotional appeal of his paintings is explained not least by virtue
of his concept of “animalization,” a transcendence of “dead” material through the
visualization of a living subject.

Macke too engaged with the depiction of animals, almost exclusively in the
domesticated environment of zoos, in the world of “the bourgeois paradise.” The
urban scenery shimmers through in the background, while visitors in contemporary
clothing linger in this retreat which holds out the illusion of a temporary escape into
other realities. A quiet sense of lingering also dominates his paintings of the quiet
world of passers-by strolling and looking into fashion boutiques, which draw their
vividness from their radiant colors.

Escapism could also express itself in the dangerous form of enthusiasm for war.
Marc shared this feeling with many of his generation before World War |, in the
expectation of a sort of “cleansing.” He was disillusioned by his first weeks at the
front, and shortly afterwards by Macke’s death in the field.

AH

Escapism



KINDERWELTEN
CHILDREN’S WORLDS

Einfache Sprache
Ab 1908 sammelten Wassily Kandinsky und Gabriele Minter
Kinderzeichnungen und -gemaélde.
Manche davon hatten die Kinder von Verwandten oder Freund*innen gemacht.
Beide arbeiteten auch mit Kindern.
Wir wissen nicht, wer dabei wen beeinflusst hat.

Kandinsky und Minter bewunderten die Malweise der Kinder.

Vor allem, weil sie so einfach und natirlich schien.

Viele Themen und Formen aus den Bildern tauchten in den Werken der
erwachsenen Kiinstler*innen wieder auf.

Teilweise malten sie die Kinderbilder sogar ab.

Einige Werke wurden im Almanach »Der Blaue Reiter« abgedruckt.
Aber die Namen der Kinder wurden nicht genannt.

Damals glaubte man:

Die Entwicklung der Kunst beginnt mit dem Einfachen.

Dazu gehérten die Kunst von Kindern und auch die weltweite Volkskunst.
Europaische Werke setzte man an die Spitze der Entwicklung.

DE
Zwischen 1908 und circa 1914 legten Wassily Kandinsky und Gabriele Munter eine
umfangreiche Sammlung von Gber 250 Kinderzeichnungen und -gemaélden an.

Ihre Wertschatzung von Kinderkunst zeigt sich besonders in der Verwendung vieler
Motive in ihren eigenen Werken: Pferde, Wagen, Architekturen, Eisenbahnen oder
Figuren finden sich als direkte Ubernahmen aus den kindlichen Bildern ebenso

wie vollstéandige Kopien. Kandinsky auBerte sich dazu im Almanach: »Das Praktisch-
Zweckmassige ist dem Kind fremd, da es jedes Ding mit ungewohnten Augen an-
schaut und noch die ungetribte Fahigkeit besitzt, das Ding als solches aufzunehmen.«
Die im Almanach abgedruckten Kinderzeichnungen reprasentieren, ohne Angaben
zu Herkunft und Autorschaft, jenes idealisierte und vermeintlich Naive, das in

der westlichen Kunstgeschichte lange mit dem Begriff »Primitivismus« gefasst wur-
de. Die Vorstellung einer anthropologischen Entwicklungslinie, die ein kunstleri-
sches Friihstadium voraussetzt (Kindheit, Volkskunst, afrikanische Plastik, etc.) und
an deren Spitze die europaische Kunst sich selbst verortet, wird heute zu Recht als
problematisch betrachtet.

Das Sammeln und Verwenden von Kinderbildern durch Kiinstler*innen des
Blauen Reiter entwickelte sich teilweise durch gemeinsames Arbeiten mit Kindern.
Munter hat ihre Nichten Elfriede Schréter und Annemarie Minter, Jawlensky und
Klee haben ihre Séhne Andreas Jawlensky und Felix Klee bei der kreativen Arbeit
betreut. Die Anleitung der Kinder folgte dabei dem Prinzip einer wechselseitigen
Projektion, bei der letztlich nicht nachvollziehbar ist, wer wessen Vorstellungswelt
beeinflusst hat.

Kinderwelten
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Between 1908 and around 1914 Wassily Kandinsky and Gabriele Minter assembled
an extensive collection of over 250 children’s drawings and paintings. Their assess-
ment of children’s art is particularly apparent in the use of numerous motifs in their
own works: horses, carts, buildings, railways and human figures appear as direct
adaptions from children’s paintings, as well as virtual copies. Kandinsky wrote about
this in the almanac: “The child is a stranger to practical purposes, as it looks at
everything with unfamiliar eyes and still has the undimmed ability to perceive the
thing as such.” The children’s drawings printed in the almanac represent, without
any indications of origin and authorship, that idealized and supposedly naive aspect
that was for a long time summed up in Western art history under the term “Primitiv-
ism.” The idea of an anthropological line of development which assumes an early
artistic stage (childhood, folk art, African sculpture, etc.) while placing European art
at the top, is now rightly seen as problematic.

The collection and use of children’s pictures by the Blue Rider artists partly
developed through collaborative work with children. Munter supervised her nieces
Elfriede Schréter and Annemarie Minter, Jawlensky and Klee their sons Andreas
Jawlensky and Felix Klee in their creative work. The guidance of the children followed
the principle of a mutual projection, in which it is in the end impossible to tell who
influenced whose imaginative world.

MM
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MUSIK
MUSIC

Einfache Sprache
Fir die Kiinstler*innen des Blauen Reiter war es wichtig,
verschiedene Kunstrichtungen miteinander zu verbinden.
Daher gab es in dem Buch, dem Almanach »Der Blaue Reiter«,
viele Texte tGber Musik und sogar Noten.

Der Komponist und Maler Schénberg verfasste einen Beitrag Gber
»Das Verhaltnis zum Text«.

Auch Kandinskys Aufsatz »Uber Bithnenkomposition« setzte sich mit
Musik auseinander.

Die Noten zeigten Lieder von Arnold Schénberg, Alban Berg und
Anton von Webern.

Diese Art Musik war neu.

Sie hielt sich nicht an Kompositions-Regeln oder Tonarten.

Eine ahnliche Entwicklung gab es in der Malerei.

Die Verbindung von Malerei und Musik war ein wichtiges, aktuelles Thema.
Angeregt durch ein Schénberg-Konzert in Minchen
entstand Kandinskys Gemaélde »Impression Il (Konzert)«.

DE
Far den Almanach waren urspringlich acht Beitrage zur zeitgendssischen Musik,
unter anderem aus Russland, Italien und Frankreich, vorgesehen. Im fertigen Buch
gab es schlieBlich vier Aufsatze: Arnold Schénberg schrieb Gber »Das Verhaltnis zum
Text«, der russische Komponist Thomas von Hartmann »Uber die Anarchie in der
Musik«, Nikolaj Kulbin Gber »Die Freie Musik« und Leonid Sabanejew uber die sym-
phonische Dichtung »Prometheus« von Alexander Skrjabin, die im Mai 1911 urauf-
gefithrt worden war. Kandinskys Text »Uber Biihnenkomposition« setzte sich mit
den Neuerungen Richard Wagners auseinander, die Kandinsky in der Entgrenzung
zwischen den Kinsten im Sinne eines Gesamtkunstwerks allerdings nicht weit genug
gingen. Am Schluss des Almanachs ist die Erstveréffentlichung von Kandinskys eige-
nem Buhnenstick »Der Gelbe Klang« abgedruckt, das die Vision einer Synthese
aus Musik, Farbe, Tanz, Ton und Licht entwarf. Zudem waren drei Notenbeilagen mit
Liedkompositionen von Schénberg, Alban Berg und Anton von Webern eingeheftet.

Bereits nach einem ersten Schénberg-Konzert, das Kandinsky, Franz Marc
und weitere Kolleg*innen am 2. Januar 1911 besuchten, schuf Kandinsky sein Ge-
malde »Impression Il (Konzert)«, das von dessen Musik inspiriert ist und als ein prag-
nantes Beispiel fur die synasthetische Verbindung von Malerei und Musik, Ténen und
Farben gilt. Schénbergs atonale Musik, fir die das in Mlinchen gespielte 2. Streich-
quartett op. 10 ein frihes Beispiel ist, zeichnet sich dadurch aus, dass sie nicht auf
einem tonalen Zentrum oder einem Grundton fuBt. Auf der 1. Blauer Reiter-Ausstel-
lung wurden auch gemalte Werke von Schénberg gezeigt.

Musik
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Originally, eight contributions on contemporary music—from Russia, Italy, and France,
among other countries—were planned for the almanac. In the final version of the
book, there were four essays: Arnold Schoenberg’s “The Relationship to the Text,”
the Russian composer Thomas von Hartmann’s “On Anarchy in Music,” Nikolai Kulbin’s
“Free Music,” and Leonid Sabaneyev’s piece on Alexander Scriabin’s “Prometheus,”
which had premiered in May 1911. Kandinsky’s text “On Stage Composition” dealt
with Richard Wagner’s innovations, which according to the artist did not go far
enough in the dismantling of boundaries between the arts, in the sense of a “Gesamt-
kunstwerk” (total work of art). In the back of the almanac Kandinsky’s own stage piece,
“The Yellow Sound,” was first published. It outlines a vision of a synthesis of music,
color, dance, sound, and light. In addition, three pieces of sheet-music with songs
by Schoenberg, Alban Berg, and Anton von Webern were inserted.

Kandinsky’s “Impression Il (Concert)” was painted shortly after Kandinsky,
Franz Marc, and other colleagues had attended a Schoenberg concert in Munich on
January 2, 1911; the painting was inspired by the composer’s music and serves as
a clear-cut example of the synesthetic conjunction of painting and music, of sound
and color. Schoenberg’s atonal music—of which the String Quartet no. 2, per-
formed at the Munich concert, is an early example—is not based on a key note or
tonal centre. Furthermore, paintings by Schoenberg were exhibited at the first Blue
Rider exhibition.

AH
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DER BLAUE REITER ALMANACH -
DIE BILDER
THE BLUE RIDER ALMANAC -
THE IMAGES

Einfache Sprache
Im Buch, dem Almanach »Der Blaue Reiter«, stehen Kunstwerke
aus verschiedenen Zeiten und Kulturen nebeneinander.
Auf den ersten Blick wirken sie gleichberechtigt.

Es gibt Steinbilder aus der Antike, Kinderbilder, Volkskunst,
nichteuropaische Kunst, Werke aus dem Mittelalter und vieles mehr.

Nur wenige Beispiele kommen aus dem Kreis des Blauen Reiter.

Vom Maler Henri Rousseau wurden sieben Bilder abgedruckt.

Sie wirken eher realistisch und zeigen so den Gegensatz zum Abstrakten.
Fotos der nichteuropaischen Kunstwerke kamen aus Museen.

Wassily Kandinsky und Franz Marc wussten wenig Gber nichteuropaische Kunst.
Das zeigt sich daran, wie sie im Buch mit den Werken umgegangen sind.

Die Namen der Kunstler*innen waren nicht bekannt.

Fotos wurden abgeschnitten und dazugehérende Werke weggelassen.

Auch die Herkunft und Funktion mancher Stiicke wurde nicht oder falsch benannt.
Dieser Uberhebliche Blick war typisch fir die Zeit des Kolonialismus

und den Redakteuren wahrscheinlich nicht bewusst.

DE
Das auffallendste Merkmal des Almanachs »Der Blaue Reiter« von 1912 ist die unge-
wohnliche Konfrontation von Abbildungen aus verschiedenen Kulturen und Epochen,
die scheinbar willkarlich Gber die Texte verteilt sind. Erstmals konfrontierten die
Herausgeber hier Werke aus unterschiedlichen Weltgegenden in scheinbar gleichbe-
rechtigten Gegentberstellungen: Antike Reliefs stehen neben Kinderzeichnungen, ost-
asiatische Kunst neben Robert Delaunay, nichteuropaische Kunst neben mittelalter-
lichen Holzschnitten. Von ihren eigenen Werken wahlten sie nur wenige Beispiele aus.

Einen Sonderfall stellt die Malerei von Henri Rousseau dar, der »Vater der Nai-
ven« war mit sieben Abbildungen prominent vertreten. Offenbar standen seine Bilder
ahnlich wie die von Arnold Schénberg fur Kandinskys Pol der »groBen Realistik«, der
neben dem entgegengesetzten Pol der »groBen Abstraktion« einem offenen Stilbe-
griff gemaB in einer neuen Kunstepoche bestehen konnte. Der Bereich der Volkskunst
wurde neben Hinterglas und Votivbildern durch russische »Lubki« und alte &gyptische
Schattenspielfiguren erganzt.

Die Fotos der nichteuropéaischen Werke bezogen die Redakteure aus den ethno-
logischen Museen in Berlin, Minchen und Bern. Damals befand sich Europa in der
Endphase des Hochimperialismus, in wenigen Jahrzehnten wurden seine Museen mit
Werken aus Afrika, Amerika, Ozeanien und der Stidsee gefillt. Die Rezeption der
sogenannten »primitiven« Kunst durch die Avantgarden der Moderne — etwa der
franzésischen Kubisten oder der deutschen Expressionisten — ware ohne die Kenntnis
der Werke aus kolonialen Zusammenhé&ngen nicht méglich gewesen.

Zur Reproduktion ausgewahlt wurden unter anderem eine Ahnenfigur von
der Osterinsel, eine Gesichtsmaske aus Gabun, drei bemalte Holzfiguren aus Bali, die
Maske eines Krankheitsdamons aus Sri Lanka, die kleine Figur eines mexikanischen

Almanach — die Bilder
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Gottes und eine Holzmaske aus Neukaledonien. Dass die Kenntnis der Redakteure
Uber die nichteuropéaischen Werke &uBerst gering war und sie sich mit Naivitat und
Unbekimmertheit tber deren Herkunft, Geschichte und Funktionen hinwegsetz-
ten, um ihre durchaus eurozentrische Vision neuer Zusammenhénge des »Urspring-
lichen« zu entwerfen, zeigen auch ihre unzureichenden Bildunterschriften. Durch
die Anonymisierung der Bildwerke wird ein allgemein menschlicher, proto-moderner
Schoépfergeist beschworen.

Dazu tragt im Almanach auch das Verfahren von Freistellung und Beschneidung
der Abbildung bei, etwa wurden auf den Fotos vorhandene Pendantfiguren einfach
weggelassen. Dass diese Art der Bildmanipulation neben aller Variabilitat neuer
kunstlerischer Bewertungen zugleich zu einer Art Nivellierung fihrte, war den Re-
dakteuren vermutlich nicht bewusst.

EN
The most striking feature of the Blue Rider almanac of 1912 is the unusual confron-
tation of images illustrating works from various cultures and epochs that were appar-
ently arbitrarily assigned to the texts. For the first time, the editors were juxtaposing
works from diverse regions of the world, seemingly comparing them with one an-
other on an equal footing: reliefs from antiquity alongside drawings by children, East
Asian art next to that of Robert Delaunay, non-European art beside medieval Euro-
pean wood carvings. They chose only a few examples of their own work.

Henri Rousseau, the “father of naive art,” constitutes an exception: he is
prominently represented, with seven reproductions of his work. Clearly his pictures,
like those of Arnold Schoenberg, stood for Kandinsky’s pole of “great realism,” which,
in keeping with an open concept of style in a new art epoch, could exist alongside
its polar opposite of “great abstraction.” The realm of folk art, in addition to reverse
glass paintings and votive pictures, was made up from Russian “lubki” and old
Egyptian shadow puppet figures.

The editors obtained the photographs of non-European works from the ethno-
logical museums of Berlin, Munich, and Bern. At the time, Europe was in the final
stage of New Imperialism, and its museumns were filled with works from Africa,
America, Oceania, and the South Seas. Reception of so-called “primitive art” by the
modern avant-garde—for example protagonists of Cubism in France or Expressionism
in Germany—would not have been possible without their being aware of these
works from colonial contexts.

Among the works selected for reproduction in the almanac were an ancestor
figure from Easter Island, a face mask from Gabon, three painted wooden figures
from Bali, a mask from Sri Lanka representing a demon that brings illness, a small
figure of a Mexican god, and a wooden mask from New Caledonia. The editors’ in-
adequate captions for the images show that their knowledge of non-European works
was extremely scant, and that they ignored the objects’ provenance, history, and
functions with naivety and insouciance in their pursuit of a definitely Eurocentric
vision of new correlations in the realm of “originality.” Through the anonymization
of these images, a universally human, proto-modern creative spirit is invoked.

The process of cropping the almanac’s illustrations and displaying them as cut-
outs contributes to this; for example, companion figures visible in the photographs
were simply omitted. The editors were probably unaware that this form of image
manipulation, together with the variability in artistic evaluation, constituted a type
of leveling.

AH, MM
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MURNAU, SINDELSDOREF,
TEGERNSEE

Einfache Sprache
Murnau am Staffelsee ist ein kleiner Ort stidlich von Miinchen.
Ab 1908 verbrachten Gabriele Munter, Wassily Kandinsky, Alexej von Jawlensky
und Marianne von Werefkin dort Zeit, meistens im Sommer.
Hier verénderte sich ihre Art zu malen.
Die Bilder wurden weniger gegensténdlich und farbiger.

Auch andere Kinstler*innen kamen in diese Gegend.

Zum Beispiel die Ehepaare Franz Marc und Maria Franck-Marc
und August und Elisabeth Macke.

Die Kunstler*innen besuchten einander und arbeiteten zusammen.
Bald entstand die Idee, eine Gruppe zu griinden.

Ihr Name war: Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM).
Spater entwickelte sich daraus der Blaue Reiter.

DE
Murnau im oberbayerischen Voralpenland — seit der Jahrhundertwende tber eine
direkte Bahnverbindung leicht von Minchen aus zu erreichen — steht in der Rezep-
tionsgeschichte des Blauen Reiter fir den malerischen Transformationsprozess,
den Gabriele Munter und Wassily Kandinsky gemeinsam mit Alexej von Jawlensky
und Marianne von Werefkin wahrend ihrer mehrwéchigen Aufenthalte ab 1908 dort
vollzogen hatten: von einer postimpressionistischen hin zu einer expressiven, farb-
freudigen und von der Wirklichkeit abstrahierenden Malerei. Diese Aufenthalte,
bei denen zahlreiche Studien in antiakademischer Manier unter freiem Himmel ent-
standen, schufen zugleich die Basis fur die Grindung der Neuen Kinstlervereinigung
Muinchen im Januar 1909, aus der spater der Blaue Reiter hervorgehen sollte. Fast
zeitgleich zogen Franz Marc und Maria Franck-Marc sowie August und Elisabeth
Macke ins nahegelegene Sindelsdorf beziehungsweise Tegernsee und fanden vor Ort
zu ihrer individuellen, zunehmend expressionistischen Malweise. Auch spétere Mit-
streiter*innen des Blauen Reiter wie der Tiermaler Jean Bloé Niestlé, seine Lebens-
gefahrtin Marguerite Legros und Heinrich Campendonk mit seiner Partnerin
Adelheid (Adda) Deichmann lebten hier. Rege Besuche und gemeinsam verbrachte
Abende waren feste Bestandteile des landlichen Lebens. Das Dreigestirn Murnau,
Sindelsdorf und Tegernsee markierte Orte des Austauschs und des kollektiven Arbei-
tens, an denen viele jener Ideen entstanden, die das Schaffen und die Programmatik
des Blauen Reiter bestimmten.

Murnau, Sindelsdorf, Tegernsee
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In the Alpine foothills of Upper Bavaria lies Murnau, which since the end of the
nineteenth century could be easily reached from Munich by train. In the reception
history of the Blue Rider Murnau has come to stand as a symbol for the transforma-
tional process effected in painting by Gabriele Miinter and Wassily Kandinsky, to-
gether with Alexej von Jawlensky and Marianne von Werefkin, during the stays of
several weeks that they made there from 1908 onwards—a symbol for the move
away from Post-Impressionism to an expressive form of painting that reveled in color
and abstracted reality. The stays, during which the artists produced many studies
in an anti-academic style under the open sky, also constituted the point of departure
for the founding, in January 1909, of the New Artists’ Association Munich, NKVM,
from which the Blue Rider would emerge. Franz Marc and Maria Franck-Marc, and
August and Elisabeth Macke moved at almost exactly the same time to neighboring
Sindelsdorf and Tegernsee respectively, and it was here that they discovered their
individual, partly Expressionist painting styles. Sindelsdorf was later also home to
Blue Rider allies such as the animal painter Jean Bloé Niestlg, his partner Marguerite
Legros, and Heinrich Campendonk with his partner Adelheid (Adda) Deichmann.
Lively visits and evenings spent in one another’s company were fixtures of this life
in the country. The three loci in close proximity—Murnau, Sindelsdorf and Tegern-
see—thus constituted a site of artistic exchange and collective endeavor where
many of the ideas characteristic of the Blue Rider’s creative processes and goals
were generated.

AS
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NEUE KUNSTLERVEREINIGUNG
MUNCHEN, NKVM
NEW ARTISTS’ ASSOCIATION
MUNICH, NKVM

Einfache Sprache
Im Januar 1909 wurde die Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM) gegriindet.
Alexej von Jawlensky, Marianne von Werefkin, Wassily Kandinsky
und Gabriele Minter waren von Anfang an dabei.
Viele Kinstlerinnen und Kiinstler kamen dazu — Maler*innen, Musiker und andere.
Die Gruppe wollte Kunst in einem neuen Stil schaffen.
AuBerdem wollten sie Ausstellungen organisieren und ihre Werke verkaufen.

Die ersten beiden Ausstellungen der NKVM waren in den Jahren 1909 und 1910.
Sie fanden in der Minchner Galerie Thannhauser statt.

In den Zeitungen standen schlechte Kritiken dartber.

Der Maler Franz Marc verteidigte die Gruppe, dann trat er ihr bei.

Bald kam es in der Gruppe immer 6fter zum Streit.

Einige wollten modernere Kunst zeigen als andere.

Im Jahr 1911 traten Kandinsky, Marc, Minter und Alfred Kubin aus der NKVM aus.
Sie organisierten eine eigene Kunstschau.

Es war die heute beriihmte 1. Blauer Reiter-Ausstellung.

Die NVKM l6ste sich 1912 auf.

DE
Nach ihrem Aufenthalt in Murnau 1908 vertiefte sich in Miinchen-Schwabing die
Diskussion der progressiv gesinnten Kinstler*innen im Salon von Alexej von
Jawlensky und Marianne von Werefkin. Anfang 1909 grindeten Jawlensky, Wassily
Kandinsky, Gabriele Minter und Werefkin die Neue Kiinstlervereinigung Minchen
(NKVM) als Plattform fir Ausstellungen, Verkaufe und programmatische AuBerungen
zur Kunst. Weitere Grindungsmitglieder waren Adolf Erbsloh, Alexander Kanoldt,
Alfred Kubin, Paul Baum, Wladimir von Bechtejeff, Erma Bossi, Mossej Kogan und
Alexander Sacharoff. 1910 kamen Pierre Girieud und Henri Le Fauconnier hinzu.
Die ersten beiden Ausstellungen der NKVM 1909 und 1910 in der Miinchner Galerie
Thannhauser erhielten vernichtende Kritiken. Durch seine Parteinahme fur die an-
lasslich der zweiten Ausstellung heftig angegriffene Kinstlervereinigung kam Franz
Marc mit dieser in Kontakt und trat ihr ebenfalls bei. In ihren Ideen eng verbunden,
gerieten Kandinsky und Marc bald in Konflikt mit den gemaBigten Mitgliedern der
Gruppe. Als im Dezember 1911 die Jury der 3. NKVM-Ausstellung ein fast abstraktes
Bild von Kandinsky zurtickwies, kam es zum Bruch: Kandinsky, Kubin, Marc und
Mdunter traten aus der NKVM aus und organisierten eine eigene Schau, die berihmt
gewordene 1. Blauer Reiter-Ausstellung. Werefkin und Jawlensky vollzogen diesen
Schritt nicht mit, blieben aber solidarisch mit den Austretenden verbunden. Wéh-
rend sich im Kreis des Blauen Reiter die kiinstlerischen Krafte eines spirituell ausge-
richteten Expressionismus biindelten, |16ste sich die NKVM 1912 auf.

NKVM
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After their stay in Murnau in 1908, the progressive-minded artists intensified their
discussions in the salon of Alexej von Jawlensky and Marianne von Werefkin in
Munich-Schwabing. At the beginning of 1909 Jawlensky, Wassily Kandinsky, Gabriele
Miinter and Werefkin founded the New Artists’ Association Munich, NKVM (Neue
Kiinstlervereinigung Miinchen) as a platform for exhibitions, sales and programmatic
statements about art. Other founder members included Adolf Erbsléh, Alexander
Kanoldt, Alfred Kubin, Paul Baum, Vladimir Bekhteev, Erma Bossi, Mossej Kogan
and Alexander Sakharoff. In 1910 they were joined by Pierre Girieud and Henri Le
Fauconnier. The first two exhibitions of the NKVM in 1909 and 1910 at the Thann-
hauser Gallery in Munich had devastating reviews. As a result of his support of the
Association when it came under violent attack over its second exhibition, Franz
Marc made contact with the group and also became a member. As like-minded art-
ists, Kandinsky and Marc soon came into conflict with the moderate members of the
group. When, in December 1911, the jury of the third NKVM exhibition rejected
a virtually abstract painting by Kandinsky, a rift occurred: Kandinsky, Kubin, Marc
and Munter left the NKVM and organized an exhibition of their own, the now famous
first Blue Rider exhibition. Werefkin and Jawlensky did not follow suit, but did
maintain a bond of solidarity with the artists who had left. While the artistic forces
of a spiritually oriented Expressionism were gathered in the circle of the Blue Rider,
the NKVM broke up in 1912.

AH
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DAS GEISTIGE IN DER KUNST
THE SPIRITUAL IN ART

Einfache Sprache
Zur Zeit des Blauen Reiter gab es mehrere Bewegungen,
die die Kunst verandern wollten.
Die Theorie von Franz Marc und Wassily Kandinsky unterschied sich von ihnen.
Beide waren Uberzeugt, dass »das Geistige oder Innere«
das wichtigste Merkmal aller Kunst und einer Gesellschaft sein soll.

Im Jahr 1912 erschien dazu Kandinskys Buch »Uber das Geistige in der Kunst«.
Franz Marc schrieb Gber édhnliche Themen.

Kunst sollte Natur nicht mehr nachahmen, sondern abstrakter werden.

Auch religiése und Ubersinnliche Ideen hatten Einfluss auf die Ktnstler*innen.
In der Praxis fihrten diese Theorien zu weniger realistischen Kunstwerken.
Sie beeinflussten die moderne Kunst fur lange Zeit.

DE
Der Blaue Reiter unterschied sich von anderen Bewegungen des Expressionismus
durch seinen spirituellen Ansatz und die Eré6ffnung neuer formaler Méglichkeiten, die
in die Abstraktion fihren konnten. Die Texte von Franz Marc und Wassily Kandinsky
zeugen von ihrem erstaunlichen Sendungsbewusstsein, im Kreis der Avantgarden
eine ganz besondere Position einzunehmen. Dabei spielt der Begriff des »Inneren«
als Merkmal jedes »echten« Kunstwerks durch alle Epochen und Herkunftslander
und unabhangig von seiner dauBeren Form eine zentrale Rolle.

Kandinskys Buch »Uber das Geistige in der Kunst« von 1912 verkiindet die
Heilsbotschaft einer kommenden Epoche des »GroBen Geistigen«, an der die Klinste
entscheidenden Anteil haben wirden. Sein Absolutheitsanspruch wird in der Be-
schreibung des Kiinstlers als »Fiihrer« besonders deutlich. Ahnliches findet sich in
den durch Friedrich Nietzsche beeinflussten Schriften von Marc. lhren Weg in
die Abstraktion bestarkten auch zeitgenéssische Diskurse wie Wilhelm Worringers
Schrift »Abstraktion und Einfiihlung«, die erstmals die Abkehr von der méglichst
perfekten Naturnachahmung formulierte. In der weltweit verbreiteten Kunst des
Ornaments sah Worringer die ersten Abstraktionstendenzen und den Ursprung
kinstlerischer Produktion. Ebenso gibt es Einflisse der Theosophie auf die abstrakte
Malerei von Kandinsky, wie auch von Piet Mondrian oder Hilma af Klint. Zudem
lieBen sich Marc und Alfred Kubin durch den Buddhismus inspirieren.

Wahrend Marc Stilelemente des Kubismus und Futurismus fur die Darstellung
innerer Krafte der Natur umwandelte, fuhrte Kandinskys Ansatz tGber das Verschlus-
seln symbolisch eingesetzter, figurativer Fragmente zur Abstraktion. Mit ihrem
Glauben an die Bedeutung von »reiner Kunst« und an den Universalismus der abs-
trakten Formensprache gaben sie das Ideal der (westlichen) Avantgarden bis in
die Zeit nach 1945 vor.

Das Geistige in der Kunst
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The Blue Rider was different from other movements within Expressionism on
account of its spiritual approach and the opening up of new formal possibilities that
were able to pave the way towards abstraction. Texts written by Franz Marc and
Wassily Kandinsky bear witness to their extraordinary sense of mission, a sense that
they held a special position in avant-garde circles. In this, a central role is assigned
to the “inner” quality, which acts as an indicator of a “genuine” work of art across
all epochs and lands of origin, and independently of whatever outer form it displays.

Kandinsky’s 1912 book “Uber das Geistige in der Kunst” (On the Spiritual in
Art) proclaims the gospel of the coming age of the “great spiritual,” in which all arts
would participate. Its claim to absoluteness becomes particularly clear in the de-
scription of the artist as “Fihrer” (leader). Similar sentiments are expressed in Marc’s
writings, which were influenced by Friedrich Nietzsche. The path to abstraction
was also consolidated by contemporary discourses, such as Wilhelm Worringer’s
paper “Abstraktion und Einfihlung” (Abstraction and Empathy), the first to formu-
late a renunciation of the aspiration to imitate nature as perfectly as possible. In
the art of ornament, a worldwide phenomenon, Worringer detected both the first
tendencies towards abstraction and the source of all artistic production. Similarly,
theosophy exercised influence on Kandinsky’s abstract painting, as it also did on
Piet Mondrian and Hilma af Klint. In addition, Marc and Alfred Kubin were inspired
by Buddhism.

While Marc transformed stylistic elements of Cubism and Futurism in his
representations of the inner powers of nature, Kandinsky’s approach led to abstrac-
tion via the encoding of symbolically deployed figurative fragments. With their be-
lief in the importance of “pure art” and in the universalism of abstract formal lan-
guage, they set out the ideal for the (Western) avant-garde until post-1945 times.

AH, MM
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ERSTE AUSSTELLUNG

DER BLAUE REITER
FIRST EXHIBITION
THE BLUE RIDER

Einfache Sprache
Die neue Gruppe um Kandinsky und Marc wollte eine eigene Ausstellung
organisieren.
Sie sollte zur gleichen Zeit stattfinden wie die 3. Schau
der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM).
Sie wurde im Dezember 1911 in der Miinchener Galerie Thannhauser er6ffnet:
Der Titel war »Die erste Ausstellung der Redaktion Der Blaue Reiter«.

Etwa 50 Kunstwerke wurden gezeigt.

Die Kiinstlerinnen und Kiinstler waren sehr verschieden: Albert Bloch, David

und Wladimir Burljuk, Heinrich Campendonk, Robert Delaunay, Elisabeth Epstein,
Eugen von Kahler, Wassily Kandinsky, August Macke, Franz Marc, Gabriele Munter,
Jean Bloé Niestlé, Henri Rousseau und Arnold Schénberg.

Obwohl Kandinsky und Marc sich sehr darum bemuht hatten,

nahmen nur wenige auBerhalb Deutschlands lebende Kiinstler*innen teil.

Im Anschluss wurde die Ausstellung in verschiedenen europaischen Stédten gezeigt.
Daran beteiligten sich auch Alexej von Jawlensky und Marianne von Werefkin.

DE
Mit dem Austritt aus der NKVM begann die Gruppe um Wassily Kandinsky und Franz
Marc sogleich, eine eigene Ausstellung zu organisieren, die parallel zur 3. NKVM-
Ausstellung in den Rdumen der Galerie Thannhauser stattfinden sollte. Eine Postkarte
von Marc an Kandinsky vom 4. Dezember 1911 skizziert das pluralistische Programm
der Ausstellung und verdeutlicht die inhaltliche Nahe zum Almanach »Der Blaue
Reiter«: »bei Thannhauser einen eigenen Saal fur Dezember 2. Halfte, neben der
Vereinigung bekommen, in dem wir 2 ausstellen diirfen, was wir wollen. [...] Mein Pro-
gramm: Burljuk, Campendonk, August [Macke], eigene Glasbilder, Schénberg, Bloch,
und wenn irgend méglich einen Rousseau (nicht zu groB). Dann Delaunay und even-
tuell zwei drei alte Sachen (Reisbilder, Glasbilder, Votiv).« Zwei Wochen spater wurde
die Ausstellung unter dem Titel »Die erste Ausstellung der Redaktion Der Blaue
Reiter« eréffnet. Laut Katalog zeigte sie 43 Werke von Albert Bloch, David und
Wladimir Burljuk, Heinrich Campendonk, Robert Delaunay, Elisabeth Epstein, Eugen
von Kahler, Wassily Kandinsky, August Macke, Franz Marc, Gabriele Minter, Jean
Bloé Niestlé, Henri Rousseau und Arnold Schénberg. Hinzu kamen sieben Werke
auBer Katalog. Die Tournee der Ausstellung, die bis 1914 in verschiedene europaische
Stadte fuhrte, bezog auch Werke von Alexej von Jawlensky und Marianne von
Werefkin mit ein. Auffallend ist bei diesem ersten Projekt des Blauen Reiter das weit-
gehende Fehlen internationaler Kiinstler*innen, um deren Beteiligung man im Vor-
feld sehr gerungen hatte. Die franzésische Avantgarde war lediglich durch Delaunay,
die russische nur durch die Brider David und Wladimir Burljuk vertreten.

Erste Ausstellung
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Having left the NKVM, the group around Wassily Kandinsky and Franz Marc decided
to organize an exhibition of their own, which was to be held in parallel with the
third NKVM exhibition in the spaces of the Thannhauser Gallery. A postcard from
Marc to Kandinsky dated December 4, 1911 sketches out their pluralistic program and
clarifies the similarities in content with the Blue Rider almanac: “a room of our own
at Thannhauser for 2nd half December alongside the association, in which we 2 are
allowed to exhibit what we want. [...] My program: Burliuk, Campendonk, August
[Macke], some paintings on glass, Schénberg, Bloch, and if at all possible a Rousseau
(not too big). Then Delaunay and maybe two or three old things (rice paper paintings,
paintings on glass, votive paintings).” Two weeks later the exhibition was opened
under the title “The First Exhibition of the Editorial Board of The Blue Rider.” Accord-
ing to the catalog it showed 43 works by Albert Bloch, David and Vladimir Burliuk,
Heinrich Campendonk, Robert Delaunay, Elisabeth Epstein, Eugen von Kahler,
Wassily Kandinsky, August Macke, Franz Marc, Gabriele Minter, Jean Bloé Niestlé,
Henri Rousseau and Arnold Schénberg. There were also seven works not listed in the
catalog. The tour of the exhibition, which traveled to several European cities until
1914, also included works by Alexej von Jawlensky and Marianne von Werefkin. The
striking thing about this first Blue Rider project is the broad absence of international
artists, despite pronounced efforts to include them in the run-up to the exhibition.
Apart from Delaunay no one from the French avant-garde was represented. The only
Russians included were the brothers David and Vladimir Burliuk.

AH
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ZWEITE AUSSTELLUNG DER BLAUE

REITER. SCHWARZ-WEISS
SECOND EXHIBITIONTHE BLUE
RIDER. BLACK AND WHITE

Einfache Sprache
Schon Anfang 1912 folgte die zweite Ausstellung des Blauen Reiter.
Sie fand von Februar bis April in der Miinchner Kunsthandlung Hans Goltz statt.
Es war eine groBe Ausstellung mit 315 Kunstwerken.
Unter dem Titel »Schwarz-Weiss« wurden nur Grafiken gezeigt.
Das sind gemalte, gezeichnete oder gedruckte Bilder auf Papier.

Paul Klee und Alfred Kubin beteiligten sich zum ersten Mal.

Auch Kunstler*innen anderer Gruppen waren dabei, zum Beispiel aus der »Briicke«
oder aus dem »Modernen Bund« aus der Schweiz.

Aus Russland nahmen Natalija Gontscharowa und Kasimir Malewitsch teil.

Auch Pablo Picasso war mit dabei.

Es war eine internationale Ausstellung,

obwohl die Kunstler*innen nur aus wenigen europaischen Landern kamen.

Gleichzeitig arbeiteten Kandinsky und Marc an einem Buch.

Es sollte verschiedene Ideen Gber Kunst und Musik zusammenbringen.
Unter dem Titel AlImanach »Der Blaue Reiter« erschien es 1912.

Viele Kunstwerke aus der Ausstellung wurden darin gezeigt.

DE
»Die zweite Ausstellung der Redaktion Der Blaue Reiter. Schwarz-Weiss« fand
bereits vom 12. Februar bis April 1912 statt, dieses Mal in der Minchner Kunsthand-
lung Hans Goltz. Der Untertitel der Ausstellung »Schwarz-Weiss« verweist auf
die Grafiken, die hier ausschlieBlich gezeigt wurden. Es gibt enge Beziige zwischen
dieser Ausstellung, ihrem Katalog und dem Almanach »Der Blaue Reiter«, der
im Mai veroffentlicht wurde: Beide Publikationen verwendeten teilweise dieselben
Fotovorlagen.

Mit 315 Blattern war die Schau sehr umfangreich. Paul Klee und Alfred Kubin,
als Zeichner beide auf der 1. Blauer Reiter-Ausstellung im Winter 1911/12 nicht
beteiligt, stellten das erste Mal im Kreis des Blauen Reiter aus. Klee mit 17 Blattern
sowie Gabriele Miunter und Wassily Kandinsky mit etwas weniger Arbeiten waren
am prominentesten vertreten, Alfred Kubin zeigte elf Federzeichnungen. Prasentiert
wurden aber auch Werke von Kinstler*innen Gber den engen Kreis des Blauen Reiter
hinaus. Die Bricke-Kunstler um Erich Heckel und Ernst Ludwig Kirchner sowie
Wilhelm Morgner waren ebenso beteiligt wie Hans Arp und weitere Mitglieder des
Modernen Bundes aus der Schweiz, zudem Natalija Gontscharowa und Kasimir
Malewitsch aus Russland. AuBerdem hatten Kandinsky und Marc erneut Vertreter
der franzésischen Avantgarde um Pablo Picasso eingeladen, die sie bereits auf der
2. NKVM-Ausstellung 1910 vorgestellt hatten. Damit folgte die Ausstellung dem
»Princip des Internationalen«, wie es im unveréffentlichten Vorwort fiir den Alma-
nach gefordert war, wenn auch auf die zeitgleichen Avantgarden einiger weniger
Lander Europas beschrankt.

Zweite Ausstellung
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“The Second Exhibition of the Editorial Board of The Blue Rider. Black and White”
was held not long after the first, between February 12 and April, 1912, this time
at the premises of the Munich art dealer Hans Goltz. The subtitle of the exhibition,
“Black and White”, refers to the graphic works which were shown here exclusively.
There are close connections between this exhibition, its catalog and the Blue Rider
almanac, which was published in May: Both publications used some of the same
original photographs.

Featuring 315 works on paper, the exhibition was very large. Paul Klee and
Alfred Kubin, neither of whom had been included in the first Blue Rider exhibition
in the winter of 1911/12, exhibited for the first time with the circle. The most promi-
nently represented artists were Klee with 17 works, Gabriele Minter and Wassily
Kandinsky with slightly fewer, and Alfred Kubin with eleven pen-and-ink drawings.
The exhibition also included works by artists beyond the inner circle of the Blue
Rider, however. The Bricke artists around Erich Heckel and Ernst Ludwig Kirchner
as well as Wilhelm Morgner were equally represented, as were Hans Arp and other
members of the Moderner Bund from Switzerland, and Natalia Goncharova and
Kasimir Malevich from Russia. Kandinsky and Marc had also once again invited
guests from the French avant-garde around Pablo Picasso, whom they had already
introduced at the second NKVM exhibition in 1910. In this the exhibition followed
the “international principle” as called for in the unpublished foreword to the almanac,
even if it was restricted to the contemporary avant-gardes of a small number of
European countries.

AH
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