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LORENZ DITTMANN

Bild und Reflexion

im >Konstruktivismus«

ie verhalten sich Bild und Reflexion bei Malewitsch und
Mondrian, den Begriindern einer radikal gegenstandslosen
Kunst?

Bei beiden wird Reflexion konstitutiv fiir die Erscheinung des
Bildes. Beide aber thematisieren in ihren Theorien »Realitit« un-
gleich intensiver als »Bild«.

1927 erschien in der Reihe der »Bauhausbiicher« die Publikation
von Kasimir Malewitsch Die gegenstandslose Welt. Im ersten Teil
dieses Buches, betitelt Einfiihrung in die Theorie des additionalen
Elementes der Malerei, behandelt Malewitsch auf eine reichlich naiv
anmutende Weise das Verhiltnis der Kunst zu der Umgebung, in die
sie eingebettet ist. »Futuristen und Kubisten« sind, wie Malewitsch
feststellt, »ausgesprochene Grofistidter. Sie sind vollkommen auf die
Energie der Stadt, der Groflindustrie, konzentriert und spiegeln ihre
straffe, dynamische Geometrik wider. Das Stampfen der Maschinen,
die rasenden Rader ... gehoren zu der inspirierenden Umgebung
ihres metallischen Schaffens«.

Uber die »inspirierende Umgebung (Realitit<) des Akademikers«
hingegen fiithrt Malewitsch aus: »Ein Maler der Cézanneschen Kul-
tur wird dagegen immer aus der Grofistadt hinausstreben; ihm istder
Bauer und das >Land< nicht fremd. Besondere Vorliebe zeigt er
jedoch fiir die Vorstadt und die mittleren Provinzstadte. Es ist somit
anzunehmen, dafl man eine weit hchere Leistungsfahigkeit bei einem
Maler erreichen konnte, wenn man ihn stets in der entsprechenden
Umgebung arbeiten liefle. So miifite z. B. die Gruppe der Cézannei-
sten eine Akademie auflerhalb der Grofistadt haben, denn in der
Provinz wiirde ein Maler dieser Gruppe am wenigsten der Einwir-
kung ihm wesensfremder Elemente ausgesetzt sein und brauchte
seine Krifte nicht zu verschwenden. Er konnte mit geringerem
Kraftaufwand stirkere Werke schaffen.«

Die dem »Suprematismus«, also Malewitschs eigener Kunst, »ent-
sprechende Umgebung« schliefllich »ist durch die neuesten Errun-
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genschaften der Technik, insbesondere der Aviatik gegeben, so dafy
man den Suprematismus auch den »aeronautischen< nennen konn-
te...«

In scheinbar schroffem Widerspruch zu dieser Auffassung ent-
wickelt der zweite Teil dieser Abhandlung, unter dem Titel Supre-
matismus, die neue eigene Kunsttheorie Malewitschs. Der Kiinstler
definiert: »Unter Suprematismus verstehe ich die Suprematie der
reinen Empfindung in der bildenden Kunst. — Vom Standpunkte des
Suprematisten sind die Erscheinungen der gegenstindlichen Natur
an sich bedeutungslos; wesentlich ist die Empfindung-als-solche,
ganz unabhingig von der Umgebung, in der sie hervorgerufen wur-
de.«

Was aber fiir den Suprematismus gilt, gilt in einem weiteren Sinne
fiir alle Kunst, denn, so Malewitsch, »der bleibende, tatsichliche
Wert eines Kunstwerks (welcher >Schule< es auch immer angehoren
mag) liegt ausschliefflich in der zum Ausdruck gebrachten Empfin-
dung. - ... Eine gegenstindliche Darstellung-an-sich (das Gegen-
standliche als Zweck der Darstellung) ist etwas, was mit der Kunst
nichts zu tun hat, jedoch schliefit die Verwertung des Gegenstindli-
chen in einem Kunstwerk den hohen kiinstlerischen Wert desselben
nicht aus.

Fiir den Suprematismus ist ... immer jenes Mittel der Darstellung
das gegebene, das die Empfindung-als-solche méglichst voll zum
Ausdruck bringt und das Gewohnte der Gegenstindlichkeit igno-
riert ...«

Und noch einmal: »Die Empfindung ist das Entscheidende ... und
so kommt die Kunst zur gegenstandslosen Darstellung — zum Supre-
matismus.

Sie gelangt in eine >Wiistes, in der nichts als die Empfindung zu
erkennen ist.«

»Sinnbild« dieser » Wiiste« ist fiir Malewitsch das Schwarze Qua-
drat auf weiffem Feld von 1913, das im genannten Buch in einer
Zeichnung mit dem Titel Das grundlegende suprematistische Ele-
ment reproduziert wurde.

Malewitsch schreibt dazu: »Die Wiiste aber ist erfiillt vom Geiste
der gegenstandslosen Empfindung, der alles durchdringt. — Auch
mich erfiillte eine Art Scheu bis Angst, als es hief}, >die Welt des
Willens und der Vorstellung« zu verlassen, in der ich gelebt und
geschaffen hatte und an deren Tatsichlichkeit ich geglaubt hatte.
Aber das begliickende Gefiihl der befreienden Gegenstandslosigkeit
rifl mich fort in die >Wiiste<, wo nichts als die Empfindung Tatsich-
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Abb. 1: Kasimir Malewitsch, Die erste aus dem Quadrat entstandene suprematisti-
sche Form. 1913. Aus: Kasimir Malewitsch, Die gegenstandslose Welt (1927),
Mainz, Berlin 1980, S. 68.

lichkeit ist. ... — und so ward die Empfindung zum Inhalte meines
Lebens. — Es war dies kein sleeres Quadrat, was ich ausgestellt hatte,
sondern die Empfindung der Gegenstandslosigkeit.«

Weshalb jedoch ein Quadrat, ein schwarzes Quadrat, zum »Sinn-
bild« dieser »Wiiste«, zum Trager einer »Empfindung der Gegen-
standslosigkeit« werden konnte, dazu duf8ert sich Malewitsch nicht.
Stillschweigend vorausgesetzt wird hier die Einfachheit der Form,
ihre Entwicklung aus dem quadratischen Bildformat, der einfache
Kontrast von Schwarz (in der Zeichnung: Grau) zu Weif}, vielleicht
auch die Konnotation von Schwarz als Dunkelpol der Farben.

»Empfindung« ist fiir Malewitsch untrennbar verbunden mit
»Bewegung«. Die in sich bewegte Struktur der Zeichnung des
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Abb. 2: Kasimir Malewitsch: Das verlingerte suprematistische Quadrat. 1913.
Ams: Avas OIS E

Schwarzen Quadrats mag darauf verweisen. Sie wird jedoch verbal
nicht reflektiert.

Vor allem aber entwickelt Malewitsch die weiteren suprematisti-
schen Elemente als Bewegungsformen des Quadrats:

den Kreis durch Drehung des Quadrats als »die erste aus dem
Quadrat entstandene suprematistische Form«. Bezeichnenderweise
befindet sich der Kreis nicht mehr im Zentrum der Bildfliche,
sondern schwebt links oben. Damit werden — stillschweigend -
bildnerische Gewichtsdifferenzen veranschaulicht (Abb. 1),

das stehende Rechteck als Bewegungsbahn des Quadrats: »Das
verlingerte suprematistische Quadrat«, auch hier durch den Zei-
chenduktus dynamisiert (Abb. 2),
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Abb. 3: Kasimir Malewitsch: Das zweite suprematistische Element. 1913.
Aus: A. a. 0., S. 69,

schliefllich das Krexz als horizontal-vertikale Durchkreuzung der
Bewegungsbahnen zweier Quadrate, — Das zweite suprematistische
grundlegende Element (Abb. 3).

Daf} einfache geometrische Formen Bewegungstormen sein kon-
nen, wird von Malewitsch ohne ausdriickliche Reflexion vorausge-
setzt.

Ich komme zuriick zum Verhaltnis des ersten zum zweiten Teil
des genannten Buches. Der Widerspruch zwischen »Empfindungs-
lehre« und »Widerspiegelungstheorie« [6st sich, wenn man erkennt,
dafl Malewitsch auch alle praktischen Tatigkeiten und Gerite als aus
der »Empfindung« entstanden auffafit.

Er schreibt: »Es ist nichts als die Empfindung der Schnelligkeit ...,
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des Fluges ... —die, indem sie nach einer Gestalt—einer Form - suchte,
das Flugzeug entstehen liefl. Denn das Flugzeug ist nicht dazu
erbaut, um Geschiftsbriefe von Berlin nach Moskau zu tragen,
sondern um dem unwiderstehlichen Triebe der gestaltwerdenden
Empfindung >Schnelligkeit< Folge zu leisten.«

»Die Empfindungen des Sitzens, Stehens oder Laufens sind vor
allem plastische Empfindungen, die die Entstehung der entsprechen-
den >Gebrauchsgegenstinde« veranlassen und auch ihre Gestalt im
wesentlichen bestimmen. Der Stuhl, das Bett, der Tisch sind nicht
Zweckmafligkeiten, sondern die Gestalt plastischer Empfindungen,
so daf} der allgemein tiblichen Ansicht, alle Gegenstinde des tagli-
chen Gebrauchs seien das Resultat praktischer Erwagungen, falsche
Voraussetzungen zugrunde liegen.«

Ja, noch weiter greift Malewitsch aus, wenn er die Thesen aufstellt:
»Aus der Empfindung Gottes entstand die Religion — und aus der
Religion die Kirche. — Aus der Empfindung des Hungers entstanden
die Begriffe der Zweckmafligkeit —und aus diesen Begriffen: Gewer-
be und Industrie.«'

»Empfindung« ist somit fiir Malewitsch das Grundlegende, das
Urspriingliche schlechthin, und die dem Buch Die gegenstandslose
Welt beigegebenen Abbildungen von Zeichnungen sind insofern
héchst aufschlufireich, als sie immer auf »Empfindungen« verwei-
sen:

»Komposition suprematistischer Elemente (Empfindung des Flu-
ges)«, mit einer schwebenden, diagonal ausgerichteten Kreuzform,
die noch an ein Flugzeug erinnern mag (Abb. 4),

»kombinierte suprematistische Komposition (Empfindung me-
tallischer Laute — dynamisch; blafl — metallische Firbung)« eng
gereihte Schrigformen scheinen im Aneinanderstofien Laute auszu-
senden, Laute in Form von Zickzacklinien, Geraden oder Kurven.

»Suprematistische Komposition (Empfindung des Stromes. Tele-
graphie)« mit Linien, die an Morsezeichen erinnern. »Suprematisti-
sches Element des Verklingens«: eine Graufliche 16st sich in das
Weif hinein auf.

»Suprematistische Komposition (Empfindung magnetischer An-
zichung)«: eine langgezogene Schrigform zieht kleinere, stabférmi-
ge Elemente in ithren Bann.

1 Kasimir Malewitsch, Die gegenstandslose Welt. Mit einer Anmerkung des Heraus-
gebers und einem Vorwort von Stephan v. Wiese. Neue Bauhausbiicher, Mainz,
Berlin 1980, S. 58, 59, 65, 66, 72, 74, 96, 86.
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Abb. 4: Kasimir Malewitsch: Komposition suprematistischer Elemente
(Empfindung des Fluges). 1914-15. Aus: A. a. O., S. 79.

»Suprematistische Komposition (Empfindung des Weltalls)«: ver-
klingende Bogenformen, Gerade und Durchkreuzungen schweben
fern im Weif} des Bildgrunds.

Ahnlich, noch stirker reduziert: »Suprematistische Komposition
(Empfindung des Weltraumes)«.

Und schliefflich die »Suprematistische Komposition (Empfin-
dung einer mystischen >Welle< aus dem Weltall)«: ein zartes Linien-
kreuz, umhiillt von verklingendem Grau, verharrt wie ortlos im
Weif} (Abb. 5).

Die Titel l6sen sich zunehmend vom Konkreten. Entsprechendes
vollzieht sich in den Bildzeichen, die sich einsenken in das umfas-
sende Weifl.

Spontan mag man die Entsprechung von »Bildzeichen« und der
in Titeln angezeigten »Realitit« empfinden, — Malewitsch themati-
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Abb. 5: Kasimir Malewitsch: Suprematistische Komposition (Empfindung einer
mystischen »Welle« aus dem Weltall). 1917. Aus: A. a. O., S. 93.
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siert solche Entsprechung nicht, er gibt sich nicht Rechenschaft tiber
den »Ausdruckswert« der einzelnen Zeichen, iiber deren Ort im
Bildfeld, tiber die Struktur der Bildfliche, — im Gegensatz z. B. zu
Kandinskys 1926 erschienener Untersuchung Punkt und Linie zu
Fliche, die den Untertitel tragt: Beitrag zur Analyse der malerischen
Elemente.

Malewitschs Untersuchungen, wie sie sich etwa in der Theorie des
additionalen Elementes in der Malerei darstellen, sind anders orien-
tiert, historisch, behandeln den Ubergang von der gegenstindlichen
Kunst tiber den Kubismus zur gegenstandslosen Kunst.

Das kiinstlerische Schaffen aber vollzieht sich nach Malewitsch
unbewufit. Er wird nicht miide, dies zu wiederholen: »Die aus einer
Empfindung entstehende kiinstlerische (malerische) Auffassung der
linearen, zweidimensionalen und raumlichen Erscheinungen stiitzt
sich nicht auf eine verstandesmaflige Erkenntnis des zweckmifligen
Zusammenhanges dieser Erscheinungen; sie ist gegenstandslos und
unbewuflt und bildet vom Standpunkt des Verstandesmifligen ge-
wissermaflen eine >blinde, unkontrollierte Norm««! — »Das Schop-
ferische vollzieht sich auflerhalb der Erkenntnis, in blindem Wirken
und auch das nur unter der Bedingung, dafl dieses Wirken keinen
Beeinflussungen durch die dufleren Verhiltnisse ausgesetzt ist.« —
»Das Wirken des Kiinstlers ist ... einem Wirbelwind zu vergleichen
inmitten der Fiille der Erregungen.« »Ein wirklicher Maler gleicht
in seiner Erregung dem All, das aufleuchtet und erlischt, nicht etwa,
weil ihn eine Stimmung erfafit hitte ..., sondern ... durch die eine
Urerregung, die keine Unterschiede kennt.«?

Der Kiinstler wird gewissermaflen zum Medium der kosmischen
Erregung. In Malewitschs 1922 verfafitem Manuskript Suprematis-
mus als Gegenstandslosigkeit heifit es: »Die suprematistische Kunst
offenbart in allem die Erregung und den kosmischen Zusammen-
hang aller Erregungserscheinungen«. — Was in anderen Texten
»Empfindung« hieff, »Empfindung, die im Menschen lebendig
wird«, wird nun »Erregung« genannt und auf den ganzen Kosmos
ubertragen.

»Das Weltall oder der Kosmos erscheint mir«, so Malewitsch, »als
eine unendliche Zahl von Kraftfeldern, die sich um ihre Erregungs-

1A RSO 58dA8!
2 Kasimir Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt, iibertragen von
Hans von Riesen, K6ln 1962, S. 60, 83, 86.
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zentren drehen ...« Diese Bewegung bestimmt alle Erscheinungen
der Natur und der Kultur, pragt Farben und Materien.

»Jedes Material und jede Kraft hat (nach Malewitsch) ihre eigene
Farbe, und nur die farbige Ausstrahlung verandert ihre Intensitat in
den verschiedenen Zonen. Je mehr sich diese Ausstrahlung dem
Erregunsgszentrum nihert, um so mehr wird sie von Schwarz oder
Weifl absorbiert, wobei ich Schwarz und Weif! als die beiden dufler-
sten Grenzen der Bewegungszustande, als hochste Kultur betrach-
te.«

»In unserer Gesellschaftsordnunge, fahrt Malewitsch fort, »hat
die Intensitit der Erscheinungen noch nicht den weiflen Zustand
erreicht. Erreicht wurde dieser Zustand bisher nur in der Kunst, und
zwar im Suprematismus, im schwarzen und weiflen Quadrat.«

Weiter Malewitsch: »Die Dynamik der Bewegung hat hier in
ithrem Erregungszentrum die auflerste Grenze erreicht, an der sie
sich zerstiuben mufl, um dann, ... als reales neues weifles Bewufitsein
von einem Ring in den anderen iiberzugehen.«

»Daraus ersehe ich, dafl die Kultur der Bewegungen aller Erschei-
nungen von der hirtesten Dichte und dem grofiten Gewicht iiber die
verschiedenen Ringe oder Zonen immer mehr an Dichte und Ge-
wicht verliert und einem Zustand zustrebt, den ich als den weiflen
Begriff des Suprematismus bezeichne. Auch alle Farben, die zwi-
schen Schwarz und Weif} liegen, gehen durch die gleichen Ringe oder
Zonen und geben den Formen der Gegenstinde die entsprechende
Farbung.«

Buntfarben sind fiir Malewitsch also nur Uberginge zwischen
Schwarz und Weifs. Im Weif! findet der Suprematismus seine Erfiil-
lung. Der »neue Kiinstler«, der, nach Malewitsch, »die Natur als
einen Kosmos der Erregung« erfahrt, sieht auch eine »weifle Natur«
voraus, eine »weifle Natur«, die »eine Ausweitung der Grenzen
unserer Erregung« sein wird.'

So sind in allen suprematistischen Bildern die farbigen, dynamisch
gespannten Formen eingebettet in einen weiflen Grund, das an-
schauliche Symbol von Gegenstandslosigkeit und raiumlicher Uner-
meflichkeit. Schwarz verweist als Gegenpol auf dieses allumfassen-
de Weifl. (Ein Beispiel dafiir ist das Suprematistische Gemdilde von
1915 im Stedelijk Museum, Amsterdam, Abb. 6)

»Bilder« dieses Weltbildes aber sind Malewitschs Werke nicht.
Von »Ringen« oder »Zonen« etwa ist in ihnen nichts zu erkennen.

1°Aa O,,8:207, 210,:211,217.
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Abb. 6: Kasimir Malewitsch: Suprematistisches Gemalde. 1915. Amsterdam, Stede-
lijk Museum. Aus: Malevich. Ausstellungskatalog der Berliner Ausstellung 1927,
Amsterdam 1970, S. 73.
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Und umgekehrt: Malewitsch reflektiert nicht das Geometrische der
Formen seiner Bilder.

So stellt sich die Frage nach dem Ort dieser Werke im Verhaltnis
zur Theorie Malewitschs.

Diese Theorie zerfillt ja in zwei unterschiedliche Teile. Der erste
stellt die Welt der Gegenstindlichkeit und Zweckdienlichkeit radikal
in Frage. In schirfster Form kritisiert er die technisch-praktische
Welt.

Im zweiten Teil aber kommt Malewitsch wieder zu positiven,
objektbezeichnenden Aussagen tiber die »gegenstandslose Welt«,
Aussagen tiber »Erregungszentren«, »Ringe«, »Zonen, usf.!

Malewitschs Bilder »illustrieren« weder den ersten noch den
zweiten Teil, sie stehen »zwischen« beiden.

Und sie speisen sich noch aus anderen Erfahrungen als in der
Theorie benannten. So sehr Malewitsch auch sein Schwarzes Qua-
drat als dramatischen Durchbruch zum »Suprematismus« betrach-
tete, bestimmte Charakteristika seiner Kunst lafit schon sein Friih-
werk erkennen.?

Auch Malewitsch begann ja als Maler der erscheinenden Natur in
der Nachfolge des Impressionismus. 1904 malte er die Bliihenden
Apfelbiaume (heute im Staatlichen Russischen Museum, St. Peters-
burg). Ganz ins Weif} sind die beleuchteten Seiten der Baumstimme
gehoben, ihre Eigen- und Schlagschatten erscheinen in lichtem Blau.
Hinzu kommen helle Griin- und Braunrosa-Tone. Eine Besonder-
heit aber zeichnet dies im weiteren Sinne »impressionistische« Ge-
milde aus: das ist die Verflechtung, die lineare Verkettung der Aste
zu einem allseitig verkniipften Gespinst. Schon am konkreten Motiv
blihender Apfelbaume erfafite Malewitsch mithin die Natur als
einen in Bewegungsbahnen, in Kraftlinien gebundenen Zusammen-
hang.

Veranschaulicht strahlendes Weif8 hier noch das Licht der Sonne,
so wird in der Landschaft mit gelbem Haus von 1906/07 (ebenfalls
in St. Petersburg) Weifl zur Masse, zur Substanz, aufgetragen in
pastosen Flecken. Dies Weifl verunklart das gegenstiandliche Motiv.

1 Zur Theorie Malewitschs vgl. etwa Jiri Padrta, Kasimir Malewitsch — Einige Fragen
und Bemerkungen zur Interpretation, in: Malewitsch — Mondrian. Konstruktion als
Konzept. Alexander Dorner gewidmet, Wilhelm-Hack-Museum, Ludw;gshafcn
am Rhein 1976, S. 39-49.

2 Farbabbildungen dazu etwa in: Troels Andersen, Malevich, Stedelijk Museum Am-
sterdam 1970. — Kazimir Malevich. 1878-1935, Ausst. Kat. Russian Museum Le-
ningrad, Tretiakov Gallery Moscow, Stedelijk Museum Amsterdam 1988/89.
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Es bildet den Grund fiir lichte, gelblich-blauliche Streifen, in der
Bildmitte wird es zum gitterformigen Raster. Was ist gemeint?
Schnee oder Fiille des Lichts — oder beides? Solche Studien machen
deutlich, wie Malewitsch schon friih fasziniert war vom Weif} als
Medium der Entwirklichung, der Befreiung von der Aufdringlich-
keit des Gegenstindlichen.

Spitere Bilder aber vermitteln eine geradezu gegenteilige Erfah-
rung, die Erfahrung des In-sich-Verschlossenseins, der Schwere, des
Gewichts. (»Gewicht« ist freilich auch ein Begriff, der in Male-
witschs Reflexionen immer wieder auftaucht.!)

Auf der Bank, ein Bild von 1910 im Stedelijk Museum Amster-
dam, zeigt, ankniipfend an Méoglichkeiten des Fauvismus, eine sit-
zende, zusammengekauerte Gestalt, gegliedert und umschlossen von
schweren Schwarzkonturen.

Im Bild Bauersfrau mit Kiibeln von 1912 (ebenfalls im Stedelijk
Museum) sind die Korper zu michtigen, ungefiig wirkenden Volu-
mina angewachsen, zugleich jedoch eigentiimlich verklirt durch ein
aus dem Dunkeln glithendes Rotorange.

Malewitschs »kubofuturistische« Phase vertritt der Holzféller aus
demselben Jahr und im selben Museum aufbewahrt. Hier schlieflen
sich die Oberflichen in metallischer Hirte und Glitte voneinander
ab und werden im gleichen Mafle zu Tragern einer tibergegenstind-
lichen, unruhig suchenden Bewegung. Die Farbe, irisierend von
Weifd zu Schwarz, von Schwarz zu Weifl und Gelb, von Gelb zu Rot
und Griin, verwandelt sich aus ihrer Modellierungsfunktion zum
Indikator einer Energieumwandlung.

Der Kopf eines Banernmddchens, ein Bild von 1912/13 im Besitz
des Stedelijk Museums (Abb. 7), komprimiert, mit der Schirfung der
Form, die Farben zu Energieschiiben aus gelblich-orangetonigem
Licht in ein diister-abgriindiges, griinschwarzes Dunkel. Farben und
Formen werden schon hier zu Erregungstrigern, veranschaulichen
eine alle gegenstindliche Begrenzung tiberflutende Kraftentfaltung.

Wie unmittelbar hat Malewitsch auch das Dichte, das Undurch-
dringliche der Dinge erfahren! Davon legen seine aus dem Kubismus
entwickelten Stilleben Zeugnis ab. Das 1913 entstandene Stilleben
Musikinstrument/Lampe (im Stedelijk Museum) zeigt ein kompak-
tes, kantiges, in seinen Verschrankungen wie zusammengebackenes
Gebilde in dichten, aller Transparenz abholden Farben.

1 Vgl. etwa Malewitsch, Suprematismus, a. a. O., S. 41, 165, 167, 175, 219, 230, 231.
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Abb. 7: Kasimir Malewitsch, Kopf eines Bauernmidchens. 1912/13. Amsterdam,
Stedelijk Museum. Aus: Kazimir Malevich 1878-1935, Katalog Moskau, Leningrad,
Amsterdam 1988/89, S. 90.

Ein Blick auf Georges Braques im selben Jahr geschaffene Collage
Der Tisch des Musikers (aufbewahrt im Centre Pompidou) liflt
dessen ganz andere Auffassung erkennen. Hier schweben die Schich-
ten locker neben- und {ibereinander, unterschnitten von den Hell-
dunkelzonen der »Passagen«. Das Dingliche 16st sich in einen Facher
rhythmisch entfalteter Streifen von Braun- und Weifinuancen.

Es waren offenbar die gegensatzlichen Erfahrungen der Realitit
dinglicher Schwere, tiberdinglicher Kraftbahnen und einer im Weif}
verdichteten Unermeflichkeit des Lichts, die Malewitsch den Weg
zum Suprematismus offneten.

Auch in den seit 1915 einsetzenden »suprematistischen« Bildern
(ein Beispiel ist das Suprematistische Gemiailde, Acht rote Rechtecke,
aufbewahrt im Stedelijk Museum, Abb. 8) stellen die Farbformen ja
optische Gewichte dar, wirken dinghaft-dicht. Gegeneinander sind
sie leicht verschoben, wie erfafit von einem unsichtbaren Kraftfeld,
das sich im Weif§ des Grundes verbirgt.
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Abb. 8: Kasimir Malewitsch: Suprematistisches Gemilde, Acht rote Rechtecke.
1915. Amsterdam, Stedelijk Museum. Aus: Malevich, a. a. O, S. 71.

Die scheinbar widerspriichlichen Erfahrungen sind so in ezn Bild
zusammengefaflit. Und es sind einfache geometrische Formen, in
denen Farben und Krifte zur Erscheinung kommen, geometrische
Formen als Zeichen fiir Rationalitit, einer Rationalitit, deren Reali-
tatsbasis Malewitsch, wie er selbst in seinem eingangs zitierten Sche-
ma akzentuierte, in der technisch-industriellen Umwelt erfuhr, — die er
jedoch als geometrische Formen nicht eigens reflektierte.

» Abstraktion« meint bei Mondrian etwas anderes als bei Male-
witsch, nicht den Durchbruch zu einer schlechthin »gegenstandslo-
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sen Welt«, sondern die Darstellung der »groflen Gesetze«, die die
sichtbare Natur »verschleiert«.

Grundlage ist die sichtbare Wirklichkeit. Mondrian stellt fest:
»Alles, was der nicht-gegenstindlich malende Kiinstler von der
Auflenwelt aufnimmt, ist nicht nur niitzlich, sondern unerliilich,
weil es thm Anregung gibt, das zu schaffen, was er nur vage fiihlt.
Ohne diesen Kontakt mit der sichtbaren Wirklichkeit und dem
Leben, das ihn umgibt, kime es zu keiner wahren Gestaltung. Auf
die Realitat ist es zurtickzuftihren, daf} er malend objektiviert, was
er seiner Subjektivitit entgegenzustellen wiinscht. So bestimmt die
sichtbare Wirklichkeit seine Ausdrucksmittel; in der Beobachtung
seiner Umgebung gewinnt er das, was aus ihm einen abstrakten
Kiinstler macht.«!

Mondrians Aufsatz in Dialogform von 1919/20 Natiirliche und
abstrakte Realitit beschreibt in immer neuen Wendungen diesen
Prozefl des Abstrahierens. Hier heifit es etwa: »Die Ruhe dieser
Landschaft ist so grof}, weil die Horizontale und die Vertikale darin
wirksam sind: die Beziehung der Positionen kommt in der natiirli-
chen Harmonie zur Erscheinung. Allerdings nicht in reinem Gleich-
gewicht.«’ Und in seiner Essaysammlung Plastic Art and pure Plastic
Art schreibt Mondrian: »Ich beobachtete die See, den Himmel und
die Sterne. Ich suchte ihre plastische Funktion durch eine Vielzahl
sich kreuzender Vertikalen und Horizontalen festzulegen. Beein-
druckt von der Weite der Natur, versuchte ich immer wieder, ihre
Ausdehnung, ihre Ruhe und Einheit auszudriicken.«®

Mondrians frithe Werke bezeugen diese Nihe zur Natur.*

Die Horizontlinie scheidet im Bild Die rote Wolke von 1907
(aufbewahrt, wie die folgenden Werke zumeist, im Gemeentemu-
seum Den Haag) die lichte griingraue Bodenzone vom hellen Blau
des weiten Himmels, in dem eine orangetonige Wolke schwebt.

Das Vertikale, das Aufragen verdichtet sich in den Bildern des
Leuchtturms von Westkapelle von 1909 — mit gleichsam neo-impres-
sionistischer Teilung der Farbflichen in Farbpunkte —, und des
Kirchturms von Domburg.

1 Zitiert nach: L. C. Jaffé, De Stijl. 1917-1931. Der niederlindische Beitrag zur mo-
dernen Kunst, Berlin, Frankfurt a. M., Wien 1965, S. 90.

2 Zitiert nach: Michel Seuphor, Piet Mondrian. Leben und Werk, Koln 1957, S. 304.

3 Zitiert nach Jaffé, De Stijl, a. a. O., S. 89.

4 Farbabbildungen hierzu etwa in: L. J. E. Wijsenbeek, Piet Mondrian, Recklinghau-
sen 1968.
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Abb. 9: Piet Mondrian: Blithender Apfelbaum. 1912. Den Haag, Gemeentemu-
seum. Aus: L. J. E. Wijsenbeek, Piet Mondrian, Recklinghausen 1968, S. 61.

Andere Motive fithren den Bildgegenstand bis zur Verwandlung
in die kubistische Facettierung. Im Roten Baum von 1908 klingt
noch etwas nach von Van Goghscher Expressivitat und gleichwohl
richtet er die in bliulichen Grund eingebetteten rotblauen Aste
verhalten schon nach den Senk- und Waagrechten aus.

Dies systematisiert sich im Bliihenden Apfelbanm von 1912 (Abb.
9). Ein bliulich-grautoniger Grund 6ffnet sich in eine Vielzahl blau-
licher, griinlicher, nach der Mitte zu ockerfarbener Lanzettformen.
Die Unterscheidung von Bildgrund und Bildfigur, Bildraum und
Bildgegenstand erscheint nahezu aufgehoben. Solche Aufhebung
wird konstitutiv fiir Mondrians spatere, nur ihm eigene Bildform.

Einen Schritt weiter in der Angleichung von Bildgrund und Bild-
figur fithrt dann die Owale Komposition (Bdume) von 1913 (im
Stedelijk Museum Amsterdam), und zugleich akzentuiert sie die
horizontal-vertikale Ausrichtung des Bildmotivs. Die »Konstruk-
tion« bildnerischer Verhiltnisse geht einher mit der »Destruktion«
des Bildgegenstandes.

In solchem Prozef} des Abstrahierens erkundet der Kiinstler zu-
gleich die Méglichkeiten der bildnerischen Mittel, und zwar, auch
dies anders als Malewitsch, systematisch, Schritt fiir Schritt.
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Abb. 10: Piet Mondrian: Komposition Nr. 3 mit Farbflichen. 1917. Den Haag,
Gemeentemuseum. Aus: A. a. O., S. 97.

1917 entsteht die Komposition mit Linien (Otterloo) mit einer
schwebenden Zuordnung horizontal-vertikaler Mikro-Elemente,

im selben Jahr die Komposition mit Farbflichen (Den Haag, Abb.
10), die unter Verzicht auf lineare Gliederungsmittel zartfarbige
Rechtecke, schwebend vor Weif3, zum Ausgleich bringt,

1917 schlieflich auch die Komposition in Farbe (Otterloo) mit der
Synthese von schwarzen Linienstiicken und buntfarbigen Rechtek-
ken, die einander stellenweise iiberschneiden.

1918 vereinen sich die Linienstiicke zu lingeren Horizontalen
und Vertikalen, etwa in der Komposition mit Farbflichen und granen
Konturen in Ziirich, aber noch nicht zu solchen, die das ganze
Bildfeld durchziehen.

Dies geschieht erst 1919, in Werken wie der Komposition Dame-
brett, helle Farben (Den Haag, Abb. 11). Ein horizontal-vertikaler,
enggefiihrter Raster systematisiert nun das Bildfeld, wird jedoch von
den zarten Farben in freien Rhythmen verlebendigt.
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Abb. 11: Piet Mondrian: Komposition Damebrett, helle Farben. 1919. Den Haag,
Gemeentemuseum. Aus: A. a. O., S. 101.

Damit ist die Voraussetzung geschaffen fiir die Werke der »neuen
Gestaltung« im eigentlichen Sinne.

Mondrian definierte in dem Band Newxe Gestaltung, Neoplastizis-
mus, Nieuwe Beelding, erschienen 1925 als fiinftes der » Bauhausbii-
cher«, Kunst als den »bildlichen Ausdruck unseres ganzen Wesens«.
Was ist darunter zu verstehen? »Unser ganzes Wesen«, so Mondrian,
ist sowohl »das Unbewuf$te und das Bewufite, das Unbewegliche
und das Bewegliche; entstehend und Form wechselnd in wechseln-
der Aktion. Diese Aktion enthalt alles Leid und alles Gliick des
Lebens, — das Leid entsteht durch fortgesetzte Scheidung, das Gliick
durch immerwihrende Erneuerung des Verinderlichen. Als Unbe-
wegliches steht tiber allem Leid und allem Glick — das Gleichge-
wicht.«

Und Mondrian fihrt fort: »Durch unser Unbewegliches ver-
schmelzen wir uns mit allen Dingen. Das Verinderliche zerstort
unser Gleichgewicht, es trennt und scheidet uns von allem, das
anders ist als wir. — Aus diesem Gleichgewicht, dem Unbewufiten
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und dem Unbeweglichen, entsteht die Kunst. Sie erhilt sichtbaren
Ausdruck durch das Bewufitwerden. Daher ist die Erscheinung der
Kunst der gestaltete Ausdruck des Unbewufiten und des Bewufiten.
Er zeigt den Zusammenhang des einen mit dem anderen ...«

Diese Sitze sind Teil einer umfassenderen Theorie, die — wie jene
von Malewitsch — in ihren philosophischen Elementen eklektizi-
stisch und wenig stringent ist.? Ich gehe darauf nicht weiter ein.

Seinen Werken nihert sich Mondrian mit Aussagen tiber die »neue
Gestaltung«. Die »neue Gestaltung« —als Beispiel erscheint hier die
Komposition I mit Rot, Gelb und Blau von 1921 (Den Haag, Abb.
12) - ist »eine Komposition farbiger Rechtecke, welche die tiefste
Realitit ausdriicken. Dahin kommt sie durch den gestalteten Aus-
druck der Verhiltnisse, und nicht durch die natiirliche Erscheinung.
Sie verwirklicht das, was alle Malerei gewollt hat, aber nicht anders,
als in verschleierter Form ausdriicken konnte. Die farbigen Flichen
driicken sowohl durch ihre Lage und Grofle als durch die Stirke
ihrer Farben bildnerisch nur Verhiltnisse und nicht Formen aus....<*

Immer wieder kommt Mondrian auf die neue Veranschaulichung
allein von Verhiltnissen und der daraus notwendigen Uberwindung
von Formdarstellungen zu sprechen: »... So lange die Gestaltung sich
irgendwelcher sForm« bedient, ist es ausgeschlossen, reine Verhalt-
nismifigkeiten zu gestalten. Aus diesem Grunde hat sich >die neue
Gestaltung< von jeder sForm<bildung befreit. So ist die Malerei dazu
gekommen, sich durch ein Gestaltungsmittel auszudriicken, das rein
malerisch ist: nimlich durch die reine Farbe, flichenhaft auf der
Flache ...«

An anderer Stelle erlautert Mondrian das Verhaltnis der Gestal-
tungsmittel zueinander genauer: Die »neue Gestaltung« hat »die
neue Realitat errichtet durch die Komposition von rechtwinkligen
Flichen von Farbe und Nicht-Farbe, die die umgrenzte Formdar-
stellung ersetzen. Dies Universalausdrucksmittel ermoglicht den
exakten Ausdruck der grofien ewigen Gesetzmifigkeit, im Verhilt-
nis zu der die Objekte und alles Sein nur ihre undeutlichen Verkor-
perungen sind. >Die neue Gestaltung«driickt diese Gesetzmafligkeit,

1 Piet Mondrian, Nene Gestaltung — Neoplastizismus — Nienwe Beelding. Neue Bau-
hausbiicher, Mainz, Berlin 1974, S. 5.

2 Zur Theorie Mondrians vgl. Jaffé, De Stijl, a.a. O., passim.— Carsten-Peter Warncke
betont die »philosophische Unerheblichkeit« der »Stijl«-Theorie. (Das Ideal als
Kunst: De Stijl 1917-1931, Koln 1990, S. 73.)

3 Mondrian, Nexe Gestaltung, a. a. O.,S. 11,

£ A 200, 8,132,
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Abb. 12: Piet Mondrian: Komposition I mit Rot, Gelb und Blau. 1921. Den Haag,
Gemeentemuseum. Aus: L. ]. E Wijsenbeek, Piet Mondrian,
Recklingshausen 1968, S. 107.

dieses >Unveranderliche< aus durch das Verhiltnis von Stand, d. h.
das Rechtwinklige. Sie bedient sich dazu insofern des >Verinderli-
cheng, als das Verhiltnis der Dimensionen (Mafl), das Verhiltnis der
Farben und das Verhaltnis von Farbe zu Nicht-Farbe.

In der Komposition driickt sich das Unverinderliche (das Geisti-
ge) aus durch die gerade Linie und die Flichen in Nichtfarbe
(schwarz, weiff, grau), wihrend das Veranderliche (das Natiirliche)
Ausdruck findet in den Farbflichen und im Rhythmus.«!

In der Beschreibung der bildnerischen Elemente kommt Mondri-
an hier seinen Bildern niher als Malewitsch in seinen Reflexionen
den eigenen Werken.

AT O 5S, 30/31,
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Gleichwohl bleiben Mondrians Bewertungen dieser Elemente
problematisch. Er identifiziert ja das Unveranderliche mit dem Gei-
stigen, das Verinderliche mit dem Natiirlichen und ordnet dem
Geistigen, Unveranderlichen als Ausdrucksmittel die gerade Linie
und die Flichen in Nichtfarbe zu, dem Natiirlichen, Veranderlichen
jedoch die Farbflichen und den Rhythmus.

Mondrians Bilder aber lassen eine derart sauberliche Trennung
nicht zu. Die geraden Linien sind ja entscheidend mitbestimmt vom
Rhythmus ihrer Unterteilungen, werden von dessen Bewegung mit-
erfaflt, und die Farbgestalt lebt aus dem Wechselverhaltnis, der
Wechselbestimmung farbiger und unfarbiger Flachen. Geistiges und
Natiirliches, Unveranderliches und Veranderliches sind untrennbar
ineinander verschrankt. Das Geistige, Unveranderliche erhalt mit
jedem Bilde Mondrians einen je anderen, individuellen Ausdruck.

Uber Rhythmus handelt Mondrian vor allem in seinem Aufsatz
Die nene Gestaltung in der Musik und die futuristischen italienischen
Bruitisten. Hier heifdt es: »Nur im Zustand vollkommener Reife
vermag sich das wahrhaft >menschliche« Wesen des Tieres zu entle-
digen, und erreicht so schlieflich die reine Herausstellung des tief-
sten inneren >Ich«. Erst in diesem Augenblick wird in der Kunst die
Animalitit iberwunden sein. Dann wird man sich weder der Gestal-
tungsmittel der Vergangenheit noch des menschlichen Stimmorgans
bedienen. Tone und Gerausche, die von nicht animalischer Materie
herrithren, werden dann die gemiaflen sein. Das Geriusch einer
Maschine (als Klangfarbe) wird ihm sympathischer sein als der
Gesang von Vogeln und Menschen. Der wird ihn allemal nach der
Art des Vortrags bald mehr, bald weniger nur als Individuum beriih-
ren, wogegen durch reine Materie erzeugter Rhythmus weniger auf
die Individualitit wirkt. Der (Rhythmus) einer Stampfpresse (als
Klangfarbe) wird ihm vertrauter sein als Psalmengesang. So wird der
neue Mensch durch die Kraft der Dinge dazu kommen, wahrhaft
>neue« Instrumente zu erfinden ...«

Im selben Aufsatz aber finden sich auch die Sitze: »So verstehen
die meisten nicht, dafl >das Geistige« sich stirker in irgendeiner
modernen Tanzmusik, als in allen Psalmen zusammen ausdriickt ...«
»Die Gerade« findet im Rhythmus der neuen Tinze (z. B. im Shim-
my) bereits reichlich Verwendung ...«

Und schon 1920 schrieb Mondrian: »In der neuen Kunst folgt der
Tanz (Ballett usw.) demselben Weg, wie Geste und Mimik. Er geht
von der Kunst ins Leben. Man wird auf Tanzdarbietungen verzich-
ten, denn man wird den Rhythmus selbst verwirklichen. Die aufier-
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Abb. 13: Piet Mondrian: Broadway Boogie-Woogie. 1942/43.
New York, Museum of Modern Art. Aus: A. a. O., S. 159.

halb der Kunst stehenden neuen Tinze Tango, Foxtrott usw. er-
wecken schon etwas den neuen Gedanken des Gleichgewichts durch
Gegensitze des Einen mit dem Anderen. So wird es moglich, die
ausgeglichene Realitat physisch zu erleben ...«!

Dreierlei ist an solchen Sitzen bemerkenswert:

Einmal, daf} die spiten, in Amerika entstandenen »Boogie-Woo-
gie«-Bilder, Broadway Boogie-Woogie von 1942/43 (Abb. 13) und
Victory Boogie-Woogie von 1943/44 gedanklich schon mit Mondri-
ans Reflexionen der frithen zwanziger Jahre verbunden werden
konnen.

1 AR OrS:i 37,32, 40,28,
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Zum anderen, dafl in Mondrians Aussagen zur »modernen Tanz-
musik« gerade das Rhythmische als Ausdruck des »Geistigen« be-
zeichnet wird, dafl Mondrian hier also mit seiner eigenen Unter-
scheidung des Geistigen und des Natiirlichen in Widerspruch ge-
riat, — was aber nur auf die schon vorhin erwihnte Untrennbarkeit
beider Dimensionen in Werken der Kunst verweist.

Und zum dritten: Mondrian spricht hier davon, daf} die neue,
»ausgeglichene« Realitat »physisch« erlebt werden kann.

Damit ist wiederum auf die zentrale Bedeutung des Rhythmi-
schen in Mondrians Kunst verwiesen. Rhythmus aber wird nicht
vom Intellekt, sondern vom Leib erfahren. Freilich geht in Mondri-
ans Rhythmus die Rhythmik einer »nicht animalischen Materie« ein.

Sind so bei Malewitsch wie bei Mondrian Bild und Reflexion viel-
faltig ineinander verschrankt, zielt bei beiden Kiinstlern Reflexion
letztlich auf eine unausweisbare »wahre« Wirklichkeit, — bleiben
dann auch die Bilder unlésbar an diese spekulativen Wirklichkeiten
gebunden?

Ich méchte abschlieffend mit einigen Sitzen Hinweise formulie-
ren auf die den Theorien vorausliegenden Wirklichkeiten, die sich in
den Bildern anschaulich darstellen. Es handelt sich um unterschied-
liche Dimensionen des vom Menschen konstituierten Raumes. Ich
beziche mich dabei auf Elisabeth Strokers Philosophische Untersu-
chungen zum Raum.'

Der »Aktionsraum« bestimmt Charakteristika der Bilder Male-
witschs und liegt als Erfahrungsbasis seiner Theorie zugrunde.

Der » Aktionsraum« ist der »im Handlungsentwurf konstituierte
Raumg, ein »Richtungsraume, ein »dynamisches Gefiige«. »Nur im
menschlichen Aktionsraum gibt es die Vertikale als Dimension, als
ein Kontinuum méglicher Richtungsgegensitze von >oben<und »un-
ten«.« Bezeichnenderweise heifit es auch bei Malewitsch: »Das rege
Bewufitsein und der Trieb zur Aktivitit reizen den Menschen immer
wieder zum Kampfe gegen die trige Natur; und so kimpft er denn
auch sein Leben lang fiir seine aufrechte, bewufite Aktivitits-Posi-

1 Ellsabeth Stroker, Philosophische Abhandlungen, Bd. XXV, Frankfurt a. M. 1965
( 1977). Zitate auf den Seiten 70, 54, 58, 71, 73, 67/68, 55, 64, 260, 262, 263, 279,
267.-Vgl. dazu weiterfithrend Lorenz Dittmann, Abstraktion, Leib und Raum, in:
Abstrakt. Katalog der Ausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes in Dresden 1993,
Stuttgart 1993, Bd. 2, S. 4-9, 30-33, 44-47, 60-65. — Lorenz Dittmann, Abstrakte
Kunst und Raumkonstitution, in: Magazin Forschung. Universitit des Saarlandes,
Saarbriicken, 1/1994, S. 43-50.
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tion, — fiir das Vertikale ...«! Nur von der Vertikalen aus erschlieflen
sich die fiir Malewitschs Bilder konstitutiven Schragrichtungen. Die
im » Aktionsraum« sich ausgliedernde Unterscheidung von »Oben«
und »Unten« entspricht Malewitschs Bezeichnung seiner Kunst als
»aeronautischem Suprematismus«. — In der Differenz von »Oben«
und »Unten« wird »Schwere« erfahrbar. »Erst im Umgang mit den
Dingen erfahre ich ithre Schwere, erfahre ich das >oben<als Richtung
meiner Kraftanstrengung gegen ihre Schwere, das >untenc als Rich-
tung, in der ich ihrer Schwere folge ...« Immer wieder kam Male-
witsch, wie erwihnt, zu sprechen auf Schwere, Gewicht und Uber-
windung der Schwere, Gewichtslosigkeit. - Dem Aktionsraum eigen
ist die »Erweiterung der Hier-Gegend«, nicht als »Hinausschieben
der Hiergrenze, sondern durch Einbeziehen des Dort in das Hier.«
Damit ist auch die fiir die Kunst Malewitschs charakteristische
Raumtranszendenz benannt. —Schliefflich ist es der Aktionsraum, in
dem »das Subjekt ... Gerite zu handhaben versteht, in deren Herstel-
lungsgang die mathematische Konstruktion und die Gesetze der
exakten Naturwissenschaft eine Rolle spielen, Apparate im engeren
Sinne, die Maflgeometrie und physikalische Theorie voraussetzen.«
Dies verweist auf Malewitschs Bezug zur Technik. — Hinzuzufligen
ist freilich, dafl Malewitsch die im »Aktionsraum« auftretenden
Gegebenheiten in »Empfindungsdaten« verwandelte.

Der »Aktionsraum« liegt dem »Raum der Metrik« vorauf und
wird andererseits doch erst von diesem aus erschlossen.

Der »Raum der Metrik« ist der Ort der Mondrianschen Kunst
und Theorie. Thr Zentralbegriff ist »Beziehung«, »Verhaltnismifig-
keit». »Als Grundgegenstinde der Geometrie gelten im Sinne der
euklidischen Axiomatik Punkt, Gerade, Ebene, sowie einfache zwi-
schen ihnen obwaltende Beziechungen.« Die »Strecke« ist das »ei-
gentliche Fundamentalgebilde der Geometrie«, mit ihr bildet sie die
»Maflwissenschaft des Raumes«. Die »Strecke«? — und als kiirzeste,
die Gerade — ist das Grundelement der von Mondrian immer wieder
akzentuierten »Bezichungen«. »Strecke wird prinzipiell nur be-

1 Malewitsch, Die gegenstandslose Welt, a. a. O., S. 16.

2 Uber die Herkunft der »Strecke« schreibt Elisabeth Stroker, Philosophische Ab-
handlungen, a. a. O., S. 262: »Die Kante ist ein morphologisches Merkmal des
Anschauungsdinges. Als solches erfaflt und von anderen Formen kérperlicher Be-
grenzung unterschieden in der Begegnung mit dem tastenden und sehenden Leibe,
bildet sie das sinnliche Fundament fiir die Auffassung >Strecke«.« Damit wird auch
die Herkunft sowohl der Kunst Malewitschs wie derjenigen Mondrians vom Ku-
bismus phinomenologisch begreifbar.
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stimmbar in der Weise des Vergleichens mit anderen, in ihrem Ver-
hiltnis zu anderen Strecken; d. h. als Relata solcher Verhaltnisse
fungieren stets nur Strecken.« — Die einfachste Opposition von
Strecken bildet der rechte Winkel. »Der rechte Winkel besitzt gegen-
tiber allen sonstigen Winkelmaflen eine eigentiimliche Sonderstel-
lung. Geometrisch deutlich wird diese in der Tatsache, dafl die
herkommliche Winkeleinteilung unter dem Gesichtspunkt des rech-
ten Winkels vorgenommen und dafl dieser als ... Mafistab gesetzt
wird, um alle iibrigen Winkel als kleiner oder grofier im Vergleich zu
thm zu kennzeichnen. Phinomenologisch gesehen stellt sich die
Orthogonalitat als eine Formalisierung der absoluten Gegensitz-
lichkeit der Bewegungsrichtungen dar ...« — Es ist eine Besonderheit
der Kunst Mondrians, daf sie den »Raum der Metrik« in seiner
Herkunft aus der leiblichen Dynamik zeigt. Denn auch fiir die
»Strecke« ist »Leibesbewegung« konstitutiv —und Mondrian inten-
siviert dieses Moment noch durch die erwihnte Bedeutungserho-
hung der »Rhythmike«.

So bietet die Erorterung von Bild und Reflexion bei Malewitsch
und Mondrian die Moglichkeit, beide Bereiche in ihrer Verschran-
kung ernst zu nehmen und doch nicht stehen zu bleiben bei deren
blofler Wechselbestimmung, sondern sie zu verankern in Dimensio-
nen der vom Subjekt vollzogenen Raumkonstitution.

Diesen Dimensionen entspricht die unterschiedliche Beziehung
von Bild und Reflexion bei Malewitsch und Mondrian.

Warum aber tiberhaupt der Riickblick auf Mondrian und Male-
witsch? Beide reflektierten als erste und am radikalsten in Werk und
Theorie den moglichen Ort des Menschen in einer technisierten
Welt, einer Welt, deren Bannkraft wir in immer stirkerem Mafle
ausgesetzt sind.



