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H. L. C. Jaffe hat Mondrian als einen Nach
kommen der calvinistischen Bilderstürmer ge
sehen; in W. Hofmanns Ausstellung Luther
und die Folgen für die Kunst wurde die Mo
derne insgesamt als Erbschaft der Reforma
tion betrachtet. Dieser Geschichtsentwurf be-
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mühte eine romantische Denktradition, die 
sich schon die Avantgarde selbst wnutze ge
macht hatte. Gegen das reformatorische Ver

dikt, Kunst könne keinen offenbarenden Wert 
beanspruchen, legte man Widerspruch ein, um 
den verweltlichten ephemeren Stacus der 
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Künstlerarbeit wieder in eine unmittelbar le
benspraktische Bedeutung nach dem Vorbild 
des religiösen Kults zu wandeln. Vor diesem 
Hintergrund wird die abstrakte Malerei als ei
ne ‘Positivierung’ des Bilderverbots verstan
den. Mondrian hatte entsprechend formuliert: 
»Wenn man nicht die Dinge darstellt, bleibt 
Raum für das Göttliche.« (Seuphor 1957, S. 
118)
Susanne Deicher bestimmt wiederum ‘Pro
testantismus und Modernität’ zum themati
schen Angelpunkt einer Studie zu Mondrian. 
Ihr Buch befaßt sich in ausführlichen und sub
tilen Beschreibungen und Kommentaren mit 
einzelnen Frühwerken — darunter die bislang 
nicht kunsthistorisch erörterten Illustrationen 
zu Märtyrerlegenden von 1896/7 — sowie mit 
der Übergangsphase von der gegenständlichen 
zur abstrakten Malerei des Neoplastizismus. 
Ihre These schickt die Autorin in einer kom
plexen und weit ausgreifenden theoretischen 
Einleitung der Werkbetrachtung voraus. Vor 
allem aus einer Kritik an Panofskys Ikonolo- 
gie, die den antihumanistischen, sich bewußt 
der Verständlichkeit entziehenden Charakter 
von Mondrians Kunst nicht erfassen könne, 
wird die Notwendigkeit eines neuen methodi
schen Zugangs abgeleitet und in einer neuen 
Deutung zum Verhältnis von Protestantismus 
und Abstraktion fixiert. Besagter Kernge
danke, wie er sich auch in den theosophischen 
Interpretationen des ‘Astralischen’ von Farbe 
und Form niederschlägt — daß sich die Male
rei über ihre gleichsam ikonoklastische Gestalt 
Zugang zum ‘Geistigen’ verschaffe —, wird 
als moderne »Spielart negativer Theologie« 
(11) erkannt und verworfen. Zu korrigieren 
sei darüber hinaus ein normativer Begriff von 
Moderne, dem die ‘reine Abstraktion’ als Aus
druck einer positiven Fortschrittstendenz der 
neuzeitlichen Kultur gelte. Am Protestantis
mus wird folglich nicht die Autonomie der 
Kunst wie Leistung und Utopie der Moderne 
festgemacht, im Gegenteil: die Gedankenwelt 
der sich gegen die Konsequenzen der Französi
schen Revolution formierenden neocalvinisti-

schen Bewegung in den Niederlanden, deren 
Haupt der Theologe und Politiker Albert Kuy- 
per war, wird als direkte Quelle einer ‘inhu
manen’ Modernität verstanden und als ideelle 
Konstante in Mondrians Theorie und Werk 
aufgesucht. Obwohl der Eintritt des Künstlers 
in Kuypers Gereformeerde Kerk im Jahr 1893 
(189z?) nur den Auftakt zu seinem lebenslan
gen religiösen Engagement verschiedener Cou
leur bildete, möchte D. zeigen, daß jener, dem 
väterlichen Vorbild folgende protestantische 
Glaube Mondrians Selbstverständnis prägte 
und seine Entwicklung zur Abstraktion ver
ständlich werden lasse, nämlich als systemati
sche Vervollkommnung einer sinnentleerten 
Symbolik. Diese paradoxe Aufgabenstellung 
wird aus dem formalisierten Denken und Le
ben der calvinistischen Sekte abgeleitet. In 
Kuypers Kirche, gedacht »als ein potentiell 
normativ wirksames Institut, dessen innere, 
nicht rational begründbare ‘Reinheit’ auf die 
umgebende Gesellschaft ausstrahlen solle« 
(24), scheint das Vorbild auf für »das unfaßli
che Kunstwerk als sozial normative und ver
mittelnde Instanz« (33). Kuypers imaginäre 
Auflösung der bürgerlichen Klassengesell
schaft in sogenannte ‘souveräne Kreise’, die 
sich, da ihre Legitimation durch dogmatische 
Glaubensinhalte nicht mehr greift, durch die 
‘autonomen’, von der Welt abgeschotteten 
‘selbstreflexiven’ Strukturen ihrer sozialen 
Praxis der Gnade Gottes versichert glaubten, 
bestimmt in D.s Perspektive Mondrians Kunst 
zur Schaffung entsprechender leerer Symbole.
Mondrian habe gleichsam die profane Konsequenz aus 
Kuypers reformierter Theologie gezogen, indem er die 
»Unverständlichkeit des abstrakten Werks« für die 
»Unmöglichkeit« sprechen lasse, »noch gemäß allge
mein' verpflichtender Normen zu erläutern, warum die 
sozialen Gruppen jeweils so leben und denken, wie sie 
es tun.« (33) Diese Rückführung des abstrakten Kunst
werks auf die irrationale Qualität sozialer Normen in 
der religiösen Sekte wird theoretisch im wesentlichen 
getragen durch einen Rekurs auf M. Webers Studie Die 
protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus, 
vor allem dessen zentrale Überlegung zur Auswirkung 
der calvinistischen Gnadenlehre, die durch die Postu- 
lierung einer absoluten Transzendenz Gottes in der so
zialen Praxis den Gläubigen zu einer permanenten
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Ko,irrolle seines Erwählrseins zwang, das sich ihm nur 
an der durchrarionalisierren Gestalt seiner Lebens
führung, nicht mehr in den Symbolen des Kults offen
barte: religiöse Grundlage der kapitalistischen Berufs
ethik. D. geht es jedoch nicht darum, an die Stelle des 
'Geistigen' in der Kunst den 'Geist' des Kapitalismus 
einzusetzen. Sie rezipiert vor allem das Argument der 
'innerwelrlichen Askese', Webers Bemerkungen über 
das Absterben der religiösen Wurzeln innerhalb der 
calvinistischen Ethik selbst, den Schluß nahelegend, 
daß sich die Entzauberung der Welt im modernen Uti
litarismus nicht durch ökonomische Prozesse motiviert 
vollzogen habe. In diesem, auf kultureller Ebene abge
handelten Verlust der religiösen Inhalte und seiner ge
sellschaftlich praktischen Kompensation setzt D. das 
Motiv für eine abstrakte Selbsrbezüglichkeir der Kunst
produktion an. Nach wie vor gilt also die von Hof
mann nach G. F. l larrlaub proklamierte 'Geburt der 
Moderne au dem Geist der Religion', mir einem Un
terschied: die im Namen Webers bemühte Religion 
scheint in ein profanes Instrument zur sozialen Grup
penbildung verwandelt, künstlerische Praxis mir öko
nomischem Handeln identisch Zll sein. 

Die Verknüpfung von Webers und Kuypers 
Sektenidee mit Mondrian, der bekanntlich 
keinerlei Dokumente aus seiner Frühzeit hin
terlassen hat, stellt D. hier wie im weiteren 
über seine späteren Schriften her, zunächst 
über die dortige Kommentierung der abstrak
ten Malerei als Ausdruck einer Mentalität, die 
das Absterben von sozialen Bindungen und 
von Individualität positiv faßte im Sinne einer 
zielha fc angestrebten Kontemplation der 
Kunstform als reiner Äußerlichkeit. Obwohl 
Mondrian selbst diese »als ein Innewerden 
von Wahrheit und Wirklichkeit der modernen 
Welt, 'hinter' deren begrüßenswerter Leere 
und Nichtigkeit vermeintlich noch eine ande
re, eine transzendente Kraft wirke« (27), auf
faßte, zieht D. die imaginär soziale Bedeutung 
von Mondrians Ausrichtung ihrer utopisch
transzendenten Intention vor. Hofmann ent
gegnet sie, daß für Mondrian Kunst nicht 
bloßer Vorschein des kommenden Paradiese 
sei, sondern »auch ein quasi sakramentales 
Handeln«, was durch eine christliche Doktrin 
nicht gedeckt sei (21). Die Leistung der Kun t 
seit der Mitte des 19. Jh.s sieht sie generell ein
geschränkt auf »die Definition sozialer Grup
pen und ihrer politi chen und symboli chen 
Strategien« innerhalb statischer I lerrschafcs-
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strukturen, was durch eine »gewisse roman
tische Vorliebe sozialhiscorisch engagierter 
Kunsthistoriker ... für gesellschaftliche Grenz
situationen, z. B. den politischen Kampf ... «, 
bisher übersehen worden sei ( qf.). D. Hoff
mann-Axthelms Interpretation von Mondrians 
Werk vor dem Hintergrund spätkapitalisti
scher Rationalisierungsprozesse widerspricht 
D. im Namen Webers, um das Theorem der
Widerspiegelung ökonomischer Verhältnisse
im ideologischen Überbau abzuweisen. Aus
diesem Verzicht auf den Ideologiebegriff folgt,
daß Kuypers Bild vom gesellschaftlichen Le
ben als einer Summe autonomer Einheiten
ebenso wie Mondrian 'Verhaltenslehre der
Kälte' über ihren Vergleich hinaus keine Inter
pretation zuteil wird. Vielmehr geht die Auto
rin in der ab Kapitel II folgenden Werkbe
trachtung daran, das Konzept der sozialen
Selbstschöpfung in den Bildern zu objektivie
ren, zu zeigen, wie Mondrian das Setzen von
Bedeutung als solche zum Thema macht, ent
sprechend der formalen Bekundung von Ex
klusivität seitens der ekte.
Der Einwand gegen das Ziel der reinen Absrrakrion
reali ierr sich hier im Vorweisen einer permanenten, ge
genständlichen und abstrakten Werken eigenen reprä
sentativen Qualität, gerichtet auf die Darstellung des 
Sinnschöpfungsvorganges selbst. Während von Wclsh 
u. a. der di kontinuierliche, experimentelle Charakter
des Frühwerks hervorgehoben worden ist, sieht D. ein 
kontinuierliches Fort chreiten der Kun t Mondrians im
Dienste dieser gleichbleibenden Aufgabe. Hat man bis
her am Frlihwerk allenfalls heterogene Versuche beob
achtet, dem Ziel der flächigen Gestaltung näher zu
kommen, betont D. den Au gangspunkr Mondrians in 
der trivialen religiösen Bildprodukrion des Vaters, um 
die Permanenz der Sektenidee nachwweisen. Eine aus
führliche motivgeschichrliche Unter uchung zum Tri
ptychon 'Evolutie' ( 191 o/, r) führt etwa zu dem Ergeb
nis, daß die symbolischen 'Schulterstücke' zweier weib
licher Akte aus einer Graphik des Vaters P. C.
Mondriaan stammen, die den '! !eiligen Krieg' nach
John Bunyan darstellt.

Der auf die gesamte Figurenanlage ausgedehn
te und oft nicht ganz nachvollziehbare Ver
gleich mit der Allegorie führt aber nicht zu 
einer Entkräftung der bisherigen theosophi
schen Deutungen. D. zielt mit ihrer Quellen
suche auf die Erkcnnntnis, daß eine weltan-
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schauliche Präzisierung des Bildes nicht mög
lich ist. Die Parallelisierung mit der protestan
tischen Allegorie soll nicht inhaltliche Affini
täten begründen, sondern Mondrians Ratio
nalisierung der Sektenidee zum kunstinternen 
»Angebot einer sozialen Distinktion« (51) be
gründen. Der Abstraktionsprozeß wird als ein 
persönlich motivierter und daher stets ikono- 
graphisch bzw. psychologisch deutbarer Akt 
wahrgenommen. So interpretiert D. die Geo- 
metrisierung der weiblichen Figuren und ihre 
aufgereckte Gestalt auch als Darstellung des 
homosexuellen Wunsches, »die imaginierte 
feminine Leiblichkeit des Künstlermannes mö
ge sich zur neuen synthetischen Unversehrtheit 
der abstrakten Form wandeln.« (49) Zeit
genössische, auf Flächigkeit zielende Stil
prinzipien, von Mondrian in seine ansonsten 
barocken Vorlagen folgenden Illustrationen zu 
Märtyrerlegenden eingebracht, erhalten neben 
einer calvinistischen Ikonographie ebenfalls 
autobiographische Bedeutung. Die neu einge
führten, vom Rand überschnittenen »Betrach
terfiguren vermitteln nicht mehr die Vorstel
lung der Identität des Bildraums mit einer 
durch Erfahrung zu ergründenden Wirklich
keit«, sondern »eine absolute Flaltung der Di
stanz« (77). Entsprechend Kuypers Konzepti
on des Gläubigen vertreten sie den isolierten 
Status des Märtyrers und sind darin Modell 
für die Gemeinschaft der ‘Gerechten’. Dar
über hinaus sieht D. eine Vorwegnahme der 
Kunsttheorie Mondrians, die 20 Jahre später 
das ‘Tragische’ an das Leibliche band und die 
Aufgabe des Künstlers gleichsam analog zum 
Märtyrertod in der Destruktion dieses Tragi
schen suchte, um Kunst in eine »utopische 
Praxis« zu überführen (87). Mit diesem 
Brückenschlag ist das durchgängige methodi
sche Vorgehen skizziert, Grundelemente von 
Mondrians Kunsttheorie über den Umweg der 
Theologie Kuypers, hier noch ergänzt durch 
einen ausführlichen Exkurs in das Weltbild der 
niederländischen Spätromantik, dem gesam
ten Werk zugrundezulegen. Die triviale Bild
produktion des frühen Mondrian wird durch

die Verklammerung mit seiner späteren Kunst
theorie gleichsam zum Idealtyp des Gesamt
werks.
An dem früher Mondrians Vater zugeschriebenen alle
gorischen Stilleben ‘Uw Woord is de waarheid’ (1894) 
beschreibt D. den Verlust der Bedeutungsmächtigkeit 
des Bildes sowie den Versuch zur Kompensation — hier 
gegeben im bühnenartigen Arrangement, das metapho
risch auf Totalität verweist — um mit dem anschlie
ßenden Hinweis auf die Permanenz der Theateridee 
und ihre Funktion bei Mondrians späterem Versuch ei
ner »Redogmatisierung der Kunstproduktion« (94) die 
Konsequenz anzudeuten, daß sich die Abstraktion des 
reifen Werks bereits in den nicht mehr sinnhaft verei
nigten Gegenständen jenes Stillebens finde und die ab
strakten Werke dieses »Deuten an sich unverständli
cher Bild-Zeichen auf die ganze ‘Wahrheit’« (93) nur 
nochmals aussprächen. Das Triviale wird implizit zur 
universalen Kategorie von Modernität, definiert durch 
das Nebeneinander von Bedeutung und formalem Be
stand (93,106), während »Nachvollziehbarkeit der Be
deutung aus dem Werk selber« (125) das Kriterium der 
offensichtlich der Vergangenheit zugewiesenen Hoch
kunst bildet. Andererseits aber wird das Zusammenfal
len von Inhalt und Form im »immer schon Gegeben
sein von Bedeutung« als »triviale Grundbedingung« 
der protestantischen Erbauungsbildnerei wie auch an
läßlich »Mondrians formelhafter Garantie des Sinns in 
seinem späten Werk« (ebd.) geltend gemacht. Der 
Begriff des Trivialen meint also die intentionale Auf
rechterhaltung des Sinns im Bewußtsein der unhinter- 
gehbaren Dissoziation von Form und Inhalt, Zeichen 
und Bezeichnetem. Zwischen die jener trivialen Grund
bedingung folgenden ideellen Eckpfeiler der protestan
tischen Sekte und Mondrians Kunsttheorie wird das 
Werk eingespannt und die Permanenz seiner sugge
stiven Bedeutungsmächtigkeit postuliert.
D. widerspricht ebenso der Zuordnung- von Mondrians 
vor 1907 gemalten Landschaften zur Haager Schule 
wie der immanenten Periodisierung, die im ‘Wald von 
Oele’ (1908) Mondrians Anschluß an die internationa
le Kunstszene, zunächst in Gestalt des Fauvismus, ge
geben sieht. Dagegen rückt D. übergreifend das Vorbild 
der romantischen Landschaft in den Blickpunkt und 
zeichnet einen möglichen Rezeptionsweg über die reli
giöse Gebrauchskunst nach. Daß die systematische Ab
spaltung bestimmter Formen aus dem Naturabbild — 
z. B. das Kreuz der Windmühlenflügel, einander spie
gelnde Kreissegmente in den Dünenbildern oder auch 
bestimmte Farben und Stilgesten wie das Pointille — 
symbolisch gemeint sei, wird zum einen aus der bild
räumlichen Diskontinuität gefolgert, im wesentlichen 
aber auf einen in Mondrians Legitimation der Neuen 
Gestaltung wiederkehrenden Topos der protestanti
schen Trivialkultur zurückgeführt: die Wanderung des 
Gläubigen durch Stadt und Land, die ihm das potenti
ell in jedem Ding anwesende Göttliche, auch über eine
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bestimmte Farbensymbolik, erschloß. Nur auf diesen 
literarischen Sinn läßt sich die im Bildkommentar oft 
gebrauchte Formulierung beziehen, diese oder jene Ele
mente bezeichneten »Erfahrung« oder »Erleben eines 
Betrachters« oder »sollten wie Symbole wirken«. Die 
Beschreibung beansprucht, eine bildmäßig nicht mehr 
eingelöste suggestive Qualität in ihrer gedanklichen 
Rekonstruktion als zeichenhafte dennoch zu erfassen. 
Exemplarisch vertritt die im ‘Wald von Oele’ aufgefun
dene gotische Fensterrose den »Anspruch der Kunst 
auf eine naturhafte Qualität und Bedeutungsfülle.«
(117)
Die kubistische Phase, bisher stets als ent
scheidende Zäsur und als Ausgangspunkt für 
Mondrians Entwicklung zur Abstraktion be
trachtet, wird demselben formalen Zeichen
charakter subsumiert. Der Stilwandel folge al
lein ökonomischer Logik: »Mondrians Iden
tität als moderner Künstler sollte durch einen 
exklusiven Bezug auf die äußerst moderne 
Form etabliert werden« (131). Abstraktion als 
inszenierte steht dabei sowohl für eine Kritik 
am Mythos des genialen Künstlers wie für die 
Kontinuität des klassisch organischen Bild

Abb. 1 Piet Mondrian, ‘Compositie N° 3 1911- 
1913. Öl/Leinwand. Den Haag, Gemeentemuse- 
um (J. Milner, Mondrian, London 1994, S. 101)

konzepts in der am Frühwerk studierten Tri
vialgestalt des Abstrakt-Realen und damit für 
die Konservierung des sinnlichen Scheins. Das 
kubistische Linienkreuz werde vergegenständ
licht, fungiere etwa »als phallischer Treib
satz..., der die selbsttätige Ausbreitung der 
Struktur generiert.« (146) Exkurse in die pro
testantische Bildung Mondrians machen deut
lich, daß in den Baumbildern die Deutung der 
Kunst als zweite Natur eingetragen ist. Der 
Bruch mit anthropomorphen Kompositions
prinzipien wird daher als Mißglücken der ei
gentlichen Intentionen Mondrians gewertet, 
so etwa an ‘Tableau N° 3’ (Abb. 2), dessen 
atomisierte Struktur die in ‘Compositie N° 3’ 
(Abb. 1) anschauliche interne Versinnbildli
chung des Konstruktionsprinzips nicht zur Ar
tikulation gelangen läßt, denn ein Quellpunkt 
fehlt. Die Fassadenbilder von 1914, in denen 
Mondrian wieder ein reales Pendant zu seiner 
Konstruktion suchte, stellen für D. eine Lö
sung der im »Liniengewirr des Tableau N° 3«

Abb. 2 Piet Mondrian, ‘Tableau N° 3'; Ovale 
Komposition, 1913. Öl/Leinwand. Amsterdam, 
Stedelijk Museum (Ausst.Kat. P. M., Bern 1993)
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ausgemachten »Schwierigkeiten« dar (152). 
Nicht erst hier werden aber eher die Schwie
rigkeiten der Autorin bei der Durchführung 
ihrer These offenkundig. Das Zielobjekt einer 
sich selbst zum Sujet machenden künstleri
schen Form droht zu entgleiten, je offensicht
licher Mondrians Homogenisierung der Bild
fläche eine Lesbarkeit untergräbt. D.s Ent
wicklungsmodell, das an einer scheinhaften 
Lebendigkeit und Sprachlichkeit des Abstrak
ten ausgerichtet ist, erfordert nunmehr massi
ve Eingriffe ins künstlerische Material, um 
den postkubistischen Schritt in die Abstrak
tion als eine bloße Verwandlung des Zeichen
charakters, d. h. der ‘Metaphorik’ des Kom
positionsprinzips, plausibel zu machen. Die 
»neue Metapher zur Begründung des syntheti
schen Bildes«, das in ‘Tableau N° 3’ (Abb. 2) 
gleichsam ‘nackt’ in Erscheinung getreten war, 
wird anhand einer Skizzenfolge als Umsetzung 
der Projektion des Naturbildes in ein »binäres 
System« (155) beschrieben. Die farbig-recht- 
winklige Klärung und Vereinfachung der qua
si informellen analytisch-kubistischen Bilder 
von 1913 erhält im Fensterausblick auf die 
Dächer und Fassaden von Paris ein gegen
ständliches Urbild. Durch diese wiederum im 
künstlerischen Prozeß aufgesuchte Analogie 
von Natur- und Kunstform nimmt die neue 
werkinterne Widersprüchlichkeit die versöhn
liche Gestalt einer Gleichung an: »Aus der 
Komposition mit dem Kreuz kann nicht mehr 
ersichtlich werden, als die prinzipielle Gleich
heit von Mondrians Liniennetz und einem 
Zeichen für den Inhalt der Religion« (156). 
Der hier, in einer der ersten sog. Plus-Minus- 
Kompositionen (Kreisförmige Komposition. 
Kirchenfassade, 1914), aufbrechende Konflikt 
zwischen bedeutender und nicht-bedeutender 
Linie wird sodann durch einen Exkurs über 
Mondrians Anspruch, den »Geist... zu ver
wirklichen« (157), und die analog strukturier
te »rätselhafte und rein zeichenhafte Instanz« 
(159) des Bibeltextes im Neocalvinismus in die 
Bahn einer homogenen leeren Sinnhaftigkeit 
gelenkt. An ‘Komposition mit Linie’ (1917),

das den Bildgrund mit den Linienelementen 
verklammert und dadurch jede illusionistische 
Wirkung unterbindet, kann D. nur noch das 
»hermetische Nicht-bedeuten des Bildes« 
plausibel machen, während sie vergeblich die 
auf eine hierarchische Form-Grund-Beziehung 
angewiesene suggestive »Sinnkonstitution« 
postuliert (172).
Die eigentliche Trägersubstanz des auf eine sinnliche 
Abstraktion zielenden Entwicklungsgedankens ist daher 
die Farbe in ihrer »sakralen Besetzbarkeit« (151). Als 
»Metapher der heiligen Fläche« im ‘selbstreflexiven’ 
Rekurs auf die Phase von 1911 tritt sie als organisches, 
Bedeutung suggerierendes Element 1913/14 ebenfalls 
an die Stelle des Baumkreuzes. Die Kompositionen mit 
Farbflächen aus dem Jahr 1917 zählen für D. zu »den 
schönsten Bildern Mondrians« (173), und zwar des
halb, weil hier wieder ein atmosphärisch-leerer Bild
raum entsteht, der die frei flottierenden Rechtecke hin
terfängt. Ihre Korrektur an Jaffes Euphorie über die Be
freiung der Farbe beschränkt sich auf den Hinweis, daß 
Mondrian diesen Eindruck kalkuliert habe, da er das 
Liniennetz im ‘Negativ’ bewahrte. Auch das folgende 
‘Einschließen’ der Farbe in den Rasterbildern von 
1918/19 stellt sich als »ein Schritt zurück« zum Kon
struktionsprinzip von 1913 dar (182). Als »Revenant 
aus alten Zeiten« begründet das Rasternetz aber auch 
die Picasso überwindende Erfindung einer »selbstrefle
xiven Bildform« (182.L), die D. in der Doppelexistenz 
des Linienelements als Gegenstand und Struktur des 
Bildes angelegt sieht. Die Kopie, als positive themati
sche Wiedereinsetzung eigener und fremder Formerfin
dung, steht für die Kontrolle des Subjekts über die Ge
schichte. Künstlerische Innovation ist aber zugleich auf 
die Rezeption hin konzipiert. So habe Mondrian, weil 
sein erstes Rautenbild als aufgehängte« Taschentuch 
verspottet wurde, das doppelschichtige Raster erfun
den, um der gewünschten Imagination einer organi
schen Formgenese entgegenzukommen (180). D. ent
deckt in den seriellen Rasterbildern sogar eine »Rück
kehr zur Mimesis« (186), insofern die regellos wilde 
Anordnung der Farben das Gesetz der Natur veran
schauliche. Das Prinzip des Farbkontrastes bleibt in ih
rer Werksicht schließlich unaufhebbare Norm, denn 
die Ankunft des Neuen Stils wird auf das Jahr 1919 
vorverlegt, als Mondrian begann, das Raster mit kom
ponierten Rechtecken zu verknüpfen, jedoch als leiten
de Kategorie die ‘Farbschwingung’, also das optisch 
vom Grund ablösbare Farbgebilde beibehielt. Damit 
sieht D. Mondrians Weg zu einem »Kubismus der Sug
gestion von Sinnlichkeit« beschlossen, er sei »am Ende 
seines Weges angekommen« und habe die »endgültige 
Bildform« gefunden! (195f.) In ihrem ebenfalls jüngst 
erschienenen Buch über das Gesamtwerk Mondrians 
wird konsequent das reife Werk auf die illusionisti
schen Qualitäten des frühen zurückbezogen.
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In dem hier vorgestellten Buch fehlt eine ein
gehende Berücksichtigung des ‘klassischen’ 
Mondrian der 20er Jahre, was den eingangs 
formulierten Widerspruch gegen teleologisch 
strukturierte »Erzählungen vom langen Weg 
zur Abstraktion« (9) zur Absichtserklärung 
schrumpfen läßt. Auch führt die partiell 
schlüssige Entdeckung eines abstrakten Illu
sionismus in Mondrians Kubismusrezeption 
und dessen Parallelisierung mit dem virtuellen 
Gesellschaftsbegriff der religiösen Sekte und 
der Künstlerutopie nicht über die (genuin iko- 
nologische!) Analogisierung verschiedener 
kultureller Sphären hinaus. D.s Auflösung je
der Objektivität — künstlerischer wie gesell
schaftlicher — in einer universalen selbstbe
züglichen Metaphorik ist offenbar dem ‘nach
metaphysischen’ Denken verpflichtet, wie es 
der Poststrukturalismus definiert hat. Im 
Zweifel an der reinen Abstraktion unausge
sprochen verhandelt wird das ‘Veralten des 
metanarrativen Dispositivs der Legitimation’, 
dem Lyotard (ohne expliziten Elinweis auf das 
Prinzip der religiösen Sekte!) die ‘subversive’ 
Selbst-Affirmation der Minderheiten an die 
Seite gestellt hat. D.s Buch verbindet in ei
gentümlicher Weise eine solide quellenkriti
sche Methodik mit dem anarchischen Verzicht 
auf die cartesianische Basis von Erkenntnis
arbeit. Eine Erörterung der Forschungs
literatur bleibt punktuell; oftmals ist der Leser 
konfrontiert mit bloßen Setzungen, die der 
sinnversprechenden Oberfläche des For
schungsobjektes selbst nachgebildet scheinen. 
D. begründet z. B. nirgends die Aussage, daß 
der Stilwandel in Mondrians Werk »vergebens 
in ‘inneren’ Determinationen der Werke ge
sucht worden« sei (9). Vorhandene Unter
suchungen zum Stellenwert moderner Künst
lertheorie und zu Mondrians Lehre insbeson
dere werden nicht diskutiert. Daß etwa Clara 
Weyergraf aus einer rein formanalytischen 
Perspektive an ‘Komposition N° 3’ (Abb. 1) 
bereits bemerkt hat, daß »das Gestaltetsein als 
solches thematisch« werde (1979, 42), wirft 
die grundsätzliche Frage auf, inwiefern es der

ideengeschichtlichen und biographischen Ex
kurse ins calvinistische Holland bedarf, um 
die sinnliche Vergegenständlichung der Form 
zu erklären. Auch hätte man sich eine Er
örterung der dort für den ideologischen Cha
rakter der Kunsttheorie Mondrians in An
spruch genommenen Ausführungen K. Teiges 
zur ‘Ästhetensekte’ gewünscht. Wie radikal 
dagegen D.s Verteidigung der gesellschaftli
chen Funktion der Kunst diese ihrem realen 
Wirkungszusammenhang entzieht, macht u. a. 
der Kommentar zu ‘Compositie X’ von 1915 
deutlich (i6off.). Den Versuch damaliger Aus
steller, das Bild als Darstellung der Weih
nachtsnacht plausibel zu machen und Mondri
ans resignative Toleranz gegenüber der ‘Men
ge’, die eben das Geistige nur an Weihnachten 
fassen könne, wird als Argument für soziale 
Unterscheidung und elitäre Gruppenbildung 
angesehen, während der Sachverhalt doch das 
Gegenteil deutlich macht, nämlich die gewalt
same (schließlich auch von Mondrian mitver
tretene) Assimilation der abstrakten Form an 
die traditionellen Sehgewohnheiten einer 
Mehrheit. Eine Erschließung der realen Werk
rezeption hätte unweigerlich die vermiedene 
ökonomische Seite des vermeintlich Exklusi
ven gezeigt, und hier träfe das Konzept eines 
sinnlosen Sinns durchaus seinen Gegenstand, 
nämlich in der elitären Ideologie eines zum 
Warendesign reduzierten Stils. Im nur noch 
sich selbst affirmierenden Sinn des Warenna
mens mündet die von D. aufgezeigte triviale 
Komponente der sich selbst als organisch in
szenierenden abstrakten Form. D. realisiert im 
Grunde Panofskys Zurückweisung abstrakter 
Kunst zugunsten der ikonographisch zugängli
chen Massenkultur, indem sie das ihr eigene 
Moment in der abstrakten Malerei aufsucht. 
Mit der die Werke selbst in virtuelle Welten 
verwandelnden Ausrichtung des Blicks auf ei
ne vorgegebene Intentionalität wird der Rah
men der Ikonologie nicht gesprengt, sondern 
nur ausgedehnt: das Nicht-Bedeuten in seiner 
Allgemeinheit nimmt wieder den Status von 
Bedeutung an. Die Stärke des Buches — seine
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detailreichen und gedanklich dichten Werkbe
trachtungen — wird zur Schwäche aufgrund 
des ihnen zugrundegelegten Zweifels am 
Werkcharakter, dürfen doch die Bildanalysen 
nur das erbringen, was vorab bereits verkün
det wurde: die Identität von Kunst und Kunst
symbol. Kunst gehört in dieser Sicht der Ver
gangenheit an und kann nur symbolisch in ei
ner Esoterik des trivialen Selbstverweises 
rekonstruiert werden zwecks imaginärer so
zialer Funktionen. Daß die Fiktion von Kol
lektivität und mithin von ‘Bedeutung’ eine 
Antwort auf die historische Problematik des 
modernen Künstlers ist, droht in der empiri
schen und subjektiven Rückführung auf Kuy- 
pers Calvinismus unterzugehen. Als Intention 
erweist sich nicht die Kritik an religiösen 
Werkdeutungen, sondern deren Totalisierung: 
Selbstreferenz ist absolut in bezug auf das 
(imaginäre) Subjekt gedacht, nicht als histo
risch in den Werken vermittelte. Das humani
stische Subjektideal wird gerettet als inhuma
nes, übrigens gemäß der Einschätzung We
bers, daß auch der rationale Humanismus 
durch die calvinistische Ethik hervorgebracht 
sei. So wie Panofsky einen immer gleichen In
halt, den Kanon der Humanisten, seiner Gei
stesgeschichte zugrundelegte, wird hier die Re- 
volutionierung von Kunststilen als Gestalt des 
immer gleichen Subjektideals gefaßt, mit ei
nem Unterschied: das selbstgesetzte Ich ver

fügt nicht mehr über die Spiegelung in der Per
son Gottes und vertritt anstelle des Ganzen der 
menschlichen Gattung so nur einen ‘souverä
nen Kreis’. In der Autonomie des Partikularen 
aber wird Totalität wieder eingesetzt und da
mit auch das Religiöse. D.s Gegenposition 
zum ‘Geistigen in der Kunst’ erschöpft sich in 
einem Ästhetizismus des gesellschaftlichen 
Lebens. Nicht kritisch aufgehoben, sondern 
verallgemeinert wird die ikonologische Bedeu
tungswahrnehmung, der Mondrians Anstren
gung zur Verdinglichung des Bildes entgehen 
muß. Im Blick auf das Frühwerk sanktioniert 
wird eine traditionelle Denkfigur der 
Mondrianforschung, die die Emanzipation der 
sinnlichen Farbe vom rationalen Liniengerüst 
und den modifizierten Illusionismus des Spät
werks als Maßstab seiner Avanciertheit ver
steht. Zugleich erweist sich in D.s Rehabilitie
rung des Trivialen das Regressive dieser 
Fortschrittstheorie. Die klugen Einzelanalysen 
dieses Buches sollten also in ihrer Begrenzung 
durch ein geistesgeschichtliches Apriori wahr
genommen und als das gelesen werden, was sie 
nicht sein wollen, als Werkbetrachtungen. So 
bilden sie ein wertvolles Material für die 
Erforschung der redundanten Züge in Mon
drians Arbeit und können die Basis abgeben 
für eine Würdigung desjenigen Werkanteils, 
der außerhalb von Mondrians tautologischen 
Kategorien liegt.

Regine Prange
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