Originalveréffentlichung in: Kérner, Hans ; Méseneder, Karl (Hrsgg.): Rahmen - Zwischen Innen und Aus-
sen : Beitrdge zur Theorie und Geschichte, Berlin 2010, S. 209-225
Online-Verdéffentlichung auf ART-Dok (2024), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00009046

Oskar Bdatschmann

Piet Mondrian: Reihe, Oval und Quadrat

Die Reihe

Das erste Bild, das eine Wiederholung von dhnlichen Formen enthalt, malte Piet Mondtian im
Alter von achtzehn oder zwanzig Jahren. Es handelt es sich um die Darstellung einer Reihe von
funf Figuren aus aneinander gelehnten Roggengarben.' Mondrian stellte sie schriig ins Bild und
begrenzte die Reihe durch einen dunklen Strauch im Vordergrund links. Hinter dem Sektor
eines abgeernteten Feldes brachte er eine weitere Reihe von Garben am Horizont an. In der
gleichen Zeit entdeckte er sein Interesse an Spiegelungen im Wasser, die dhnlich der Reihung
eine Form der Wiederholung ist und von vielen eingesetzt wurde.” In den Darstellungen von
Waldpartien, die um 1898/99 entstanden, versuchte Mondrian die Kombination der vielfachen
Wiederholung von Senkrechten mit einer beidseitigen Begrenzung im Vordergrund und einer
kompositionellen Zentrierung durch die pyramidale Aufwolbung des Waldbodens (Abb. 7).
Die Problematik dieser Kombination zweier gegensitzlicher Kompositionsptinzipien — die
prinzipiell unabgeschlossene Rethung dhnlicher Formen und die Begrenzung oder Zenttierung
der Reihung — wird angezeigt durch die schrige Furche im Waldboden, die wie ein Schnitt das
Bild zerteilt und sowohl die Reihung wie auch die Zentrierung stort. Die Kombination beider
Prinzipien interessierte Mondrian auch im Stilleben mit Apfeln, Ingwertopf und Schale von 1901.*
Um 1905 griff Mondrian das Motiv der bildparallel angeordneten Weiden auf, deren
Stimme sich im Wasser spiegeln. In der kleinformatigen Skizze Rezhe von jungen Weiden mit
Spiegelung nimmt das Wasser den Vordergrund oder eher den untersten horizontalen Bild-
streifen ein, dartiber lagern die waagtrechten Streifen der Wiese und des Himmels.” Mit diesen
bildparallelen horizontalen Streifen wird eine Landschaftskomposition wiederholt, die sich
zu Beginn des 17. Jahrhunderts in Holland ausgebildet hatte. Die hollindischen Flachland-
schaften sind Prospekte ohne betonte kompositionelle Rahmung oder innerbildliche seit-
liche Begrenzungen. Ahnliches findet sich bereits unter Albrecht Diirers topographischen
Aquarellen aus Oberitalien und Nirnberg.® Wolfgang Stechow wies 1966 auf querformatige
panoramatische Ansichten von Hendrick Goltzius und Hercules Segers hin.” In der Ansicht
von Amersfoort zeigt Hercules Segers das ausgedehnte flache Land und die von Windmiihlen
und Ttrmen abwechslungslos gegliederte Silhouette der Stadt.” Selbstverstindlich sind bei
den hollindischen Flachlandschaften wie auch bei den Wiederholungen des 19. Jahrhunderts
eine grofe Zahl von kompositorischen Manahmen festzustellen. Dazu geh6ren die Wahl des
Ausschnittes, die Bestimmung der Hotizonthéhe und damit des Verhiltnisses von Erde und
Himmel, die Positionierung der Gebiude — bei Segers die Positionierung von Amersfoort
mit dem markanten Kirchturm, bei Rembrandt in der Radierung Das Iandgut des Goldwdgers
von 1651 die Verteilung von Saxenburg und Haarlem, oder bei Jacob van Ruisdaels Panora-
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Abb. 1: Piet Mondrian, Wald mit Buchenbiumen, ca. 1899,
Aquarell und Gouache, 45,4 x 57 cm, Den Haag,
Gemeentemuseum

malandschaften, den Harlempyes, die Positionierung der Gehofte und der Kirche von Haarlem
um die Bildmitte. Aber diese seitlich nicht begrenzten Kompositionen zeigen an, daf3 sie
Ausschnitte aus einem horizontal sich fortsetzenden Kontinuum prisentieren.’

In Rezhe von jungen Weiden mit Spiegelung figte Mondrian die senkrechten Weidenstimme
in einen solchen Ausschnitt aus einem nicht begrenzten Kontinuum ein. Die Wiederholung
der Stimme partizipiert so an der virtuellen Unendlichkeit der horizontalen Erstreckung,
und die Reihung wird zu einer Abbreviatur der unendlichen Wiederholung, Das Motiv der
tiefenrdumlich gestaffelten oder bildparallel angeordneten Reihe kommt vor 1900 vielfach
vor. Georges Seurat zeichnete um 1883/84 mit dem Conté-Stift eine bildparallele Reihe
von schwarzen Stimmen, die sich im Wasser spiegeln.'” Bei Claude Monet finden sich
unabgeschlossene Kompositionen mit Baumreihen die wiederum Teil von Serien sind,
die fortgesetzt werden konnten. Charakteristisch sind die Darstellungen von Pappeln in
bildparalleler Reihung, die 1887 einsetzen und in den 1891er Jahren fortgesetzt werden.
In einer andern Serie kombinierte Monet die bildparallele Reihung mit der S-f6rmig in die
Raumtiefe schwingenden Reihe unter unterschiedlichen Beleuchtungen." In Atles griff
Vincent van Gogh 1889 die rhythmisierte Repetition von Weidenstimmen am Wasser auf
und konfrontierte die Nihe der Stimme mit der rdumlichen Erstreckung von schrigen
Feldern mit blithenden Biumen vom jenseitigen Ufer bis zum Horizont (Abb. 2)."* Die
farbige Einheit wird hervorgebracht durch die Verwendung von Ultramarin, Weil3 und
Griin und gesteigert durch die sparsam gesetzten Kontraste in rotlichem Ocker und Rosa.
In einfacher Form griff Mondrian die Staffelung von Pappeln in die Raumtiefe, verbunden
mit der Spiegelung im Wasser, um 1905-1907 auf.”® 1907-1908 kam er auf Staffelung und
Reihung von Biumen am Wasser in zwei Gemilden und einer Zeichnung zurtick."
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Abb. 2: Vincent van Gogh, Blick auf Arles, 1889, L.,
72 x 92 cm , Minchen, Neue Pinakothek

Das Oval

Das Oval als umschlieBende Form taucht erstmals um 1905-1907 bei Mondtian wihrend
seiner Beschiftigung mit dem Geinrust-Gehoft auf. Bin Aquarell Das Geinrust Gehift in
der Regenlandschaft (Abb. 3) zeigt unterhalb der Bildmitte einen horizontalen Kanal. An
dessen jenseitigem Ufer steht eine Reihe von diinnen Baumstimmen vor dem Gehoft
und dem grauen Himmel. Die lichten Kronen formen einen Bogen, der in der Bildmitte
kulminiert und nach beiden Seiten praktisch symmetrisch abfillt. Die grau-griine Wiese
und die graue Wasserfliche am untern Bildrand antworten wie ein Spiegel auf den Bogen
der Baumkronen, und die diinnen Striucher wiederholen die filigranen Aste. Damit ergibt
sich aus der konvexen und der konkaven Form eine Art von Oval. In der Olskizze Das
Geinrust Gebift im Nebelvon circa 1906—1907 vereinfachte und verdeutlichte Mondrian die
Entsprechungen von Oben und Unten."”

Das Oval — das Eirund, wie der deutsche Ausdruck hei3t — taucht bei Mondrian
wieder auf in den Seestiicken von 1909, wo die unendliche Erstreckung des Meeres
und der Diinen in einer Form zusammengefalit wird oder eine ovale Form ein kleineres
oder groBeres Zentrum bildet.' Die ersten betonten Ovale auf einer rechteckigen Fla-
che kommen erst 1913 auf, und ein kontinuietlicher Zusammenhang 1d6t sich mit den
Beschiftigungen wihrend der Zwischenzeit nicht ohne weiteres erkennen. Mit Tablean
No. 3: Composition im Oval und der zugehorigen Studie wird ein geschlossenes stehendes
Eirund umgeben von einer rechteckigen Rahmung, die beim Gemilde bronzefarben
auf die Leinwand aufgebracht ist."” Das ovale Feld ist durchzogen von schwarzen, meist
senkrecht ausgerichteten und mehrfach gebrochenen Linien. Die Bewegungsrichtung ist
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Abb. 3: Piet Mondrian, Die Geintrust Farm in der Regenlandschaft, ca. 1905-06,
Haatlem, Frans Hals Museum

aufwirts, von einer Basis aus, die im unteren Drittel durch eher waagrechte und dunklere
Striche markiert wird. Fiir die Flichen brauchte Mondtian weiBliches und rétliches Grau
und Ocker. Gegen die Rinder des Ovals werden die schwatrzen Striche und die Flichen
heller, so daf3 sich auch die Kontraste abschwichen. Vom Dezember 1911 bis zum Juli
1914 hielt sich Mondrtian mit Ausnahme der Sommermonate in Paris auf und stellte 1913
im Salon des Indépendants aus. Die gebrochenen Linien und die Farbigkeit stammen von
kubistischen Gemilden, wie Guillaume Apollinaire feststellte, nicht ohne die Differenz
zu betonen: ,,Mondrian geht aus den Kubisten hervor, imitiert sie aber nicht. Er scheint
vor allem unter dem Einflul von Picasso zu stehen, aber seine Personlichkeit ist nicht
beschidigt. Seine Baume und das Portrit einer Frau offenbaren eine sensible Intelligenz.
Dieser Kubismus — ein sehr abstrakter — verfolgt einen Weg, der sich von dem zu unter-
scheiden scheint, den Braque und Picasso nehmen, deren Forschungen in dieser Materie
derzeit sehr viel Interesse wecken. '

Zwischen 1913 und 1917 experimentierte Mondrian mit verschiedenen Begrenzungen
auf der Bildfliche bei gleichzeitiger allmihlicher Reduktion der Richtungen der Striche auf
waagrecht und senkrecht innerhalb der bemalten Fliche. Ein Werk wie Tablean No. 2/ Com-
position No. V1 von 1913 zeigt eine Konzentration von geraden und gebogenen Strichen
auf Hellgrau und Ocker in einer unbestimmbaren Form, die zum querrechteckigen Format
in hellgrauem Nebel sich auflost. Die urspriingliche Rahmung ist zwar nicht erhalten, aber
durch eine Ausstellungsphotographie von 1950 dokumentiert. Danach diirfte es sich um
eine Leiste mit nach hinten abfallendem schrigen Profil gehandelt haben, durch die das
Gemilde nach vorn gesetzt wurde."’
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Abb. 4: Piet Mondrian, Ozean 3, 1914, Kohle/Papier, 50,5 x 63 cm,
Stuttgart, Staatsgalerie, Graph. Sammlung

1914 fihrte Mondrian zur Betonung der innerbildlichen Begrenzung das mit einer
Linie umrissene stehende oder liegende Oval wieder ein, das die nebulse Auflésung der
unbestimmten Komposition zur rechteckigen Grundfliche aufhob. Die stehenden Ovale
nannte er zunichst Tablean oder Komposition, danach 1914 und 1915 auch Kirchenfassade
odet Baum* Die liegenden Ovale, ausgefithrt in Kohle und Gouache, bilden die Serie
der Ozeandarstellungen (Abb. 4) mit oder ohne Pier und Sternenlicht. Diese Serie ist mit
Kohle oder Tinte auf Papier ausgefiihrt, teilweise wurde Gouache verwendet fiir Kor-
rekturen bzw. fiir die Aufhellung der Felder, und hiufig wird ein Format von ca. 50 x 63
cm gebraucht, einige Werke sind auf gréleren Formaten von ca. 90 x 110 oder 120 cm
ausgefihrt. Mondrian hat auf der rechteckigen Fliche ein groBes Oval umrissen und die
Fliche mit kurzen vertikalen und horizontalen Strichen so gefiillt, daf3 sich eine bilateral
symmetrische Anordnung ergibt, wobei gelegentlich die Mittelachse betont wird durch
einen Segmentbogen oder durch lingere vertikale Striche. In einigen Beispielen ist die
Intensitit der schwarzen Striche zum begrenzenden Oval hin abgeschwicht, so daf3 sich
eine scheinbare Wolbung herstellt, und in anderen Beispielen ist die begrenzende Linie
kaum sichtbar oder tiberhaupt weggelassen, so daf3 die waagrechten und senkrechten
Striche allein das Oval gegentiber der rechteckigen Bildfliche markieren.

Die Fassung Pier and Ocean 5 trigt einen besonderen Titel Zee en Sterrenlucht, und bei
der auf Leinwand in Weil3 und Schwarz und Grau ausgefithrten Komposition 10 wird der
Serientitel lediglich als Anhang angefiithrt. In Zee en Sterrenlucht sind zwischen den vertikalen
und horizontalen Strichen einige Weiflichen in unregelmiBiger Verteilung eingebracht.”
In Komposition 10 in Schwary und Weiff von 1915 fillen die schwarzen Striche ein grof3es
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weilles Oval aus, dessen Rand abgeschwicht ist und oben und unten an die Grenze des
Bildfeldes stoBt. Fur die Komposition 10 in Schwary und Weiff liegt die Rekonstruktion eines
Rahmens vor. Danach war das Gemilde auf den Rahmen aufgesetzt.”” Zu dieser Art der
Einfassung gibt es eine knappe Aulerung Mondrians in einem Brief an James Johnson
Sweeney von 1943, die postum publiziert wurde: ,,Soweit ich weil3 war ich der erste, der das
Gemiilde nach vorn gesetzt hat, vor den Rahmen, statt es in den Rahmen einzusetzen |...|
Ich hatte bemerkt, daB} ein Gemilde ohne Rahmen besser wirkt als ein gerahmtes und dal3
ein Rahmen Empfindungen von drei Dimensionen bewirkt. Er gibt die Illusion von Tiefe,
und deshalb nahm ich einen Rahmen aus flachen Holzleisten und montierte das Gemilde
darauf. Auf diese Weise habe ich es zu einer realeren Existenz gebracht.“* Die Komposition
10 in Schwarz und Weif§ wurde im Oktober 1915 im Stedelijk Museum in Amsterdam aus-
gestellt und von Theo van Doesburg als das wichtigste und spirituellste Gemiilde in det
Ausstellung besprochen.” Das Werk gebe, meinte Doesburg, den Eindruck von Frieden,
und die Reduktion auf Schwarz und WeiB wie auf horizontale und vertikale Linien bringe
ein rein kiinstlerisches Phinomen hervor: Es zeige Kunst im Werden. Zudem sollte das
Gemilde nach Meinung von van Doesburg ganz fiir sich allein gehingt werden. Worauf
van Doesburg hier hinweist, ist Mondrians duBerste Reduktion der Mittel auf Weil3 und
Schwarz und auf die Linie in den zwei Richtungen senkrecht und waagrecht. Bedeutend
ist die Bemerkung van Doesburgs tiber die Kunst im Werden, die als kurze Umschreibung
des kiinstlerischen Ziels Mondrians aufgefal3t werden kann.

Mondtian begann 1916 die Komposition in Linien (Abb. 5) und tiberarbeitete sie im fol-
genden Jahr: Der erste Zustand ist photographisch dokumentiert, im zweiten Zustand
wurde das Bild 1917 in Amsterdam ausgestellt. Eine Photographie dokumentiert die Han-
gung des schwarz-weilen quadratischen Bildes zwischen zwei kleinformatigen farbigen
Gemilden.”” Von der Prisentation des Gemildes zwischen den beiden Kompositionen
in Farbe war Mondrian sehr beftiedigt. Die Photographie scheint zu belegen, daf3 die drei
Bilder auf die Rahmen oder Rahmenleisten aufgesetzt waren, die mit weiller Farbe bemalt
waren, wie Joosten vermutet. Da die Wand in dunkler Farbe gehalten ist, tendieren die
Bilder sowohl plastisch durch die Rahmen wie optisch durch den Kontrast von Dunkel
und Hell zu einer Dynamik in Richtung auf den Betrachter. Im Gegensatz zu den Oze-
an-Kompositionen enthilt die Komposition in Linien keine Anregungen flir Assoziationen
mit Pier oder Wellen, und die Binnenrahmung ist nicht mehr ein Oval. Die waagrechten
und senkrechten schwarzen Striche formen ein kreisihnliches Gebilde, das von den vier
Seiten des Quadrats angeschnitten wird.

Die Anschneidung der grofen Binnenform findet sich bereits in den Ovalkompositi-
onen mit Ausnahme von Pier und Ozean 5: Meer und Sternenlicht von 1915. Die senkrechten
und waagrechten Elemente scheinen aber von der Begrenzung durch das Bildformat erst
in Komposition in Linien von 1917 betroffen zu sein. Gleichzeitig werden die rechteckigen
farbigen und schwarzen Elemente in den Kompositionen in Farbe A und B auf der weillen
Bildfliche zu einer groBeren Figur zusammengefiigt und am oberen Rand teilweise ange-
schnitten. Die senkrechten und waagrechten Ovalkompositionen dienen der Festlegung
und Isolierung der Elemente der Malerei und ihrer Einbringung in eine fruchtbare Form,
deren Expansionsdrang verdeutlicht wird durch die Uberschneidung durch das Bildfeld.
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Abb. 5: Piet Mondrian, Komposition in Linien, 1917, Ol/Lw., 108 x 108 cm,
Otterloo, Rijksmuseum Kroller-Miiller

Die urspriingliche Rahmung, die in wenigen Fillen durch Bilddokumente belegt ist, sowie
die Priasentation der weilen Bilder auf einer dunklen Wand unterstitzt einerseits den
Objektcharakter der Bilder wie auch die Expansion nach vorn.

Elemente in der fruchtbaren Form

Die Ergebnisse dieser kurzen Analyse der Ovalkompositionen sind: a) ein Bild enthalt
und zeigt die Elemente der Malerei: (schwarze) Linien in den beiden Grundrichtungen
und die (farbige) Fliche; b) die Elemente sind in einer fruchtbaren Form (einem Eirund,
einem Kreis) angeordnet; ¢) durch Uberschneidung der fruchtbaren Form durch den
Bildrand witrd deren virtuelle Expansion angezeigt; d) das Aufsetzen des Gemaildes auf
den Rahmen und die Prisentation des hellen Gemildes auf einem dunklen Rahmen oder
einer dunklen Wand richtet die Expansion zum Betrachter.
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Abb. 6: Charles W. Leadbeater, Der Astralkorper des Arhat

Die fruchtbare Form ist das Eirund, das Oval. Mondrian war um 1910/15 keineswegs
der einzige, der diese von Urzeiten sinngeladene Form favorisierte. Die vielen Arten
der Esoterik und des Okkultismus, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts das verdringte
orientalische und das geheime magische, hermetische Wissen und die alchemistischen
Praktiken wie auch die Geheimlehren der Kabbala, der Rosenkreuzer und der Freimaurer
wieder aufbereiteten, waren erneut auf die geheimnisvolle Entsprechung von Kosmos
und Ei gestoBlen. Charles Leadbeater, ein fithrendes Mitglied der Theosophischen Ge-
sellschaft, malte vielfach den ,,Astralk6rper™ des Menschen als Eirund. In seinem Buch
Man visible and invisible von 1902 zeigte Leadbeater unter anderem den Astralkérper des
Meisters als expandierendes Eirund (Abb. 6). Die englische Sozialistin Annie Besant, die
1906 die Leitung der Theosophischen Gesellschaft ibernommen hatte, bestitigte 1908
durch die Erkundung des Bhagavad-Gita das Ei als Form des Makro-und Mikrokosmos
in der Theosophie, ferner nannte sie die Aura, die magnetische Sphire, von der die Le-
bewesen umgeben sind, Awuric Fgg, und wies an der Eiform die Entsprechung zwischen
dem spirituellen Kosmos, dem inneren Menschen und seinem Kopf auf. Gleichfalls 1908
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demonstrierten Besant und Leadbeater in Ocenlt Chemistry die durch Hellsehen offenbarte
Organisation der ,,proto-elementaren® Materie in Kreisen und Eiformen.*

Die Wirkung der Spiritismen und Okkultismen auf die Kiinste um 1900 ist seit lingerem
Gegenstand kunstgeschichtlicher Aufmerksamkeit.”” Daf3 die spiritistische Auszeichnung
des Eies auch in der Malerei aufgegriffen wurde, 1iB3t sich mit einigen Beispielen belegen.
1913 malte Morgan Russell in einem schwarzen Rechteck ein offenes kosmogonisches
Ei, dessen chaotisches Inneres die Grundfarben Gelb, Rot, Griin, Blau nebst Weil3 und
Schwarz zeigt.”® Die Beschiftigung Mondrians mit dem stehenden oder liegenden Eirund
dutfte nicht unabhingig sein von seiner Mitgliedschaft in der Theosophischen Gesellschaft
in den Niederlanden seit 1909. Daf3 die Ozeanserie einen kosmischen Bezug hat, wird am
deutlichsten mit dem Titel Zee en Sterrenlucht — Meer und Sternenlicht. Nach der These von
Robert Welsh von 1971 kénnte sich das Oval beziehen auf die Vorstellung vom ,,Weltei*,
die in antiken Kosmologien und wieder in der Theosophie Helena Blavatzkys eine Rolle
spielte.”’

In Paris, einem der spiritistischen Zentren um 1900, griff Constantin Brancusi die
Form des Eies wihrend lingerer Zeit unter mehrfachen Wiederholungen auf.”’ Die Arbeit
Der Anfang der Welt setzt sich zusammen aus einem liegenden Marmorei, das auf einer
kreisrunden Metallplatte liegt, die auf das mittlere Prisma eines gestuften Sockels auf
kreuzformigem Grundriss montiert ist.” Bereits an der Armory Show von 1913 in New
York war Brancusi der amerikanischen Kritik als der von der Hiform besessene Kiinstler
aufgefallen, und mit der Ausstellung 1914 in der Photo-Secession Gallery in New York
und den Ausstellungen 1916 in Marius de Zayas’s Modern Gallery in New York, 1926 in
der Galerie Wildenstein and Brummer in New York, 1927 im Arts Club of Chicago, sahen
sich die Kritiker im Befund auf eine eigenartige Obsession des Kiinstlers bestitigt. Der
Katalog fur die Ausstellung bei Wildenstein und Brummer in New York 1926 bildete als
Frontispiz die bemerkenswerte Photographie des Anfangs der Welt ab.*

Damit sei behauptet, Mondrian habe in den Ovalkompositionen der 1910er Jahre
eine Abstraktionsarbeit im Wortsinn des ,,abstrahere betrieben, nimlich des Wegzichens
und Wegreillens. Das Ziel war nicht das, was heute als ,,abstraktes Bild bezeichnet wird,
womit die begriffliche Irrefithrung perpetuiert wird, die auch wegen des zu spit erfolgten
und ungeschickten Einspruchs von Theo van Doesburg wohl nicht mehr korrigierbar
ist. Was Mondrian als malerische Abstraktion verstand, zeigt lehrbuchmiBig die Serie der
Biume. Das Ziel dieser Abstraktion im Wortsinn war die Priparierung der Elemente der
Malerei, damit diese Kunstgattung neu begriindet werden kénne. Zur Irrefihrung durch
die Bezeichnung ,,abstraktes Bild* hat Yve-Alain Bois 1994 mit dem Beitrag The Iconoclast
ein weiteres verhingnisvolles Missverstindnis hinzugefiigt, das zu einer ansteckenden
Besinnungslosigkeit gefithrt hat.”® Mit Ikonoklasmus hat das Unternehmen von Piet
Mondrian nichts zu tun, im Gegenteil: es ist einer der zahlreichen Versuche, die Malerei
neu zu begriinden.’* Diese neue Begrindung erfolgt tiber die Riickfiihrung der Malerei
auf ihre Elemente und deren Einfligung ins kosmogonische Welt-Ei, dem neu gefundenen
Ursprung nach theosophischer Auffassung.” In Bezug auf die Konsequenz, aber auch in
Bezug auf die Anlehnung an die Theosophie, ist Mondrians Neubegriindung der Malerei
derjenigen von Wassily Kandinsky an die Seite zu stellen.™
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Das Quadrat der Unendlichkeit

Mondrian gab es 1917 nach den beiden Kompositionen A und B in Fatbe auf, die Bild-
fliche zum Schauplatz des Auftritts einer umschlieBenden Form mit den Elementen der
Malerei zu machen. Mit der Aufgabe der Eiform scheint Mondtian auch ausdriicklich auf
eine Rahmung der Bilder verzichtet zu haben. Komposition A sandte er 1920 ohne Rahmung
nach Rotterdam und wollte das Bild auch ohne Rahmen ausgestellt haben, erwartete aber
von van Doesburg, dass dem Bild viel Licht gegeben werde. Zur Komposition B schrieb
Mondrian am 31. Mirz 1921 an den Architekten J. J. P. Oud folgendes tber die Rahmung:
,»Jch mochte von einer Rahmung der Leinwand abraten. Ich nehme an, Doesburg bemalte
die Nigel grau, wenn nicht, kann es immer noch gemacht werden. Meine Werke wirken
am besten ohne Rahmen.“”” Dann folgt ein Zugestindnis an den potentiellen Kiufer,
den Oud vermitteln wollte, mit anleitenden Skizzen: ,,Doch wenn der Herr es ein wenig
herausputzen méchte, konnte es so gemacht werden wie ich es mache, indem ich eine
diinne hélzerne Leiste (in der Dicke eines Lineals) gegen [den Spannrahmen| nagle wie
dies. Diese Zeichnung ist nicht sehr klar, aber Sie werden es verstehen. Die Leiste konnte
matt-vergoldet oder weill oder grau sein.

Der propagierte oder auch empfohlene Verzicht auf die Rahmung der Bilder ist wich-
tiger als die Konzessionen, die Mondrtian gegentiber einem Kiufer einzugehen bereit
war. Der Verzicht auf die Rahmung ist die Konsequenz von Mondtians Entwicklung des
unendlichen Bildes, das keine sichtbare Begrenzung haben sollte. Bereits in den Kom-
positionen mit Farbflichen der Jahre 1917 und 1918 und den Gitterkompositionen von
1918 und 1919 stellte Mondrian die Bildfliche als Ausschnitt eines Musters dar, dessen
Moglichkeiten der Wiederholung virtuell unbegrenzt sind. In Komposition mit Farbfliichen
und grauen 1 inien sind die Farbflichen in Rosa, Blau, Gelb und Weil3 wie auch das unregel-
miafige Gitter von der Leinwandbegrenzung durchschnitten, und die originale Rahmung,
die nicht erhalten ist, war von der Bildebene zuriickgesetzt.”

Gibt es historische oder zeitgendssische Parallelen zu Mondrians Entgrenzung des
Bildes durch eine Abbreviatur des Unendlichen? Eine historische Parallele — mit der die
historische Vorgabe nicht ausgeschlossen wird — liefert Robert Fludd, alias Robertus de
Fluctibus, Arzt und Philosoph mit Neigung zur Mystik oder zu dem, was heute Esoterik
oder Okkultismus genannt und aus der Wissenschaft ausgeschieden wird. Fludd publizierte
1617 ein zweibindiges Werk tiber die zwei Kosmen — Makro- und Mikrokosmos —und ihte
Entsprechungen. Fludd lieferte die Votlagen fur die Illustration seines Buches an Matthius
Merian in Frankfurt/M, der die Radierungen fiir den Druck ausfiihrte.* Die scheinbar
einfachste, gleichwohl interessanteste Illustration findet sich zu Beginn des 5. Kapitels im
ersten Band. Sie zeigt das Nichts oder das dunkle Chaos, aus dem Gott die Welt erschuf
(Abb. 7). Dieser Illustration wurde seit der Ausstellung The Spiritnal in Art von 1986 eine
gewisse Bedeutung fiir die Genealogie der abstrakten Malerei zugesprochen — mit entspre-
chender Aufnahme von Robert Fludd in die Ahnengaletie der Abstraktion.* Die Illustration
von Fludd und Merian ist eine abbreviatorische Darstellung des Unendlichen (oder des
Unbegrenzten). Dazu wurde ein Quadrat, eine richtungsneutrale Fliche, beniitzt, die auf
allen vier Seiten auf dem Plattenrand die Beschriftung angeflgt ethielt: E# sic in infinitum.
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Abb. 7: Robert Fludd, Hyle,
die Ursubstanz der Schépfung

Diese abbreviatorische Darstellung des Unendlichen durch ein schwarzes Quadrat, dessen
Begrenzung in der Fliche durch eine Beschriftung im Denken aufgehoben werden soll,
macht die Erfindung von Robert Fludd in unserem Zusammenhang bemerkenswert.

Der hauptsichliche Unterschied zwischen Fludd und Mondrian liegt darin, dal3 der eine
das dunkle Chaos in einem Quadrat mit einer zu denkenden unendlichen Ausdehnung
darstellt, der andere aber die elementaren Richtungen und die Primarfarben mit Weill und
Schwarz als Ausschnitt aus einer universalen Ordnung auffal3t. Ferner prasentiert Fludd
einen historischen Befund (den Anfang der Welt), wihrend Mondrian mit der Ordnung
eine tber alle Begrenzung hinausgreifende Hoffnung und gesellschaftliche Utopie verband.
Aber sonst konnte die Beschriftung des Quadrats von Robert Fludd E7 sic in infinitum an
den Seiten aller Kompositionen in Quadraten, Rechtecken und Rhomben stehen, die
Mondrian von 1918 an malte.

In den Gitterkompositionen von 1918 und 1919 prisentierte Mondrian eine radikale
Wiederholung einer Struktur im Rhombus, die durch die Uberlagcrung von acht seiten-
parallelen und sechzehn diagonalen Teilungen hervorgebracht wurde.* Die gleichmalige
Strukturierung der Bildfliche weist keine innere Begrenzung auf, so daf3 der Rhombus selbst
als Teil einer virtuell unbegrenzten Struktur aufzufassen ist. Die folgenden rhomboiden
und quadratischen Gitterkompositionen von 1919 experimentieren mit der Konfrontation
zwischen der scheinbar unregelmaBigen Aufteilung des Bildfeldes durch senkrechte und
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Abb. §: Piet Mondrian, Komposition
mit Gelb, Rot, Schwarz, Blau und Grau,
1920, Amsterdam, Stedelijk Museum

waagrechte Linien und unterschiedliche Flichen einerseits und der Durchschneidung
der Linien und Flichen dutch die begrenzte Leinwand andererseits. Auch fiir diese Ab-
breviationen einer unbegrenzten Struktur sind teilweise zuriickgesetzte Leistenrahmen
dokumentiert.*

Offenbar vermochte Mondrian Gber die Farbfelder-Gemilde von 1919 im darauffol-
genden Jahr die unregelmifige Gitterstruktur mit den Primiérfarben und Weil3, Schwarz
und Grau zu verbinden. Die Tendenz der Kompositionen von 1920 zeigte allerdings eher
auf in sich geschlossene Gemilde, in denen der dynamisch-harmonische Ausgleich der
Gewichte der unterschiedlich farbigen Flichen zu einer Totalen gesteigert ist. Diese Ge-
malde bestehen flir sich und prisentieren sich nicht als Teil und Anzeige eines grof3eren
Universalen.* Eine Wandlung scheint sich noch 1920 anzubahnen mit den Kompositionen,
in denen die Farbfelder in ein Gitter von schwarzen Linien eingefiigt sind, und die Linien
entweder kurz vor dem Rand der Leinwand enden oder ihn berithren und die farbigen
Flichen von der Bildgrenze beschnitten werden.*

Die Prisentation des Gemaldes als eines Teils oder Fragments eines grof3eren, nicht
direkt darstellbaren Universalen stellt sich wieder her mit der Komposition mit Gelb, Rot,
Schwarz, Blan und Gran (Abb. 8) von 1920.% Keine det schwatzen Linien ist an den Bildrand
gefiihrt, aber die Farbflichen sind zum Teil vollstindig, zum Teil beschnitten, so dal3 der
Eindruck eines Konflikts zwischen autonomer Abgeschlossenheit und Fragmentierung
entsteht. Vielleicht ist es bedeutsam, dall Mondrian dieses Werk 1922 ohne Rahmung
in die Ausstellung in Amsterdam gab. Das Gemilde aus Ausschnitt aus einem nur im
Fragment erfalBbaren Ganzen bekriftigte die Rhombus Komposition mit Gelb, Schwarg, Blan,
Rot und Gran von 1921.% Die schwarzen senkrechten und waagrechten Linien enden kurz
vor den schrigen Seiten des Rhombus, wihrend die Farbflichen alle mit Ausnahme des
kleinen schwarzen Quadrats von den Seiten des Rhombus tUberschnitten sind. Diese
Unterscheidung in der Ausfiithrung weist auf die Konfrontation zwischen dem Gemilde
als einem eigenstindigen Gebilde — was die urspringlich zuriickgesetzte Rahmenleiste
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Abb. 9: Piet Mondrian, Komposition mit Rot,
Blau, Gelb und Schwarz, 1929, 45,1 x 45,3
cm, New York, Solomon R. Guggenheim

Museum (s. auch Farbabb. XII)

bestitigt — und der Komposition als Teil einer Struktur hin, iber deren Begrenzung oder
Unbegrenztheit nichts gesagt werden kann.

In den 1920er und 1930er Jahren repetierte und variierte Mondrian fortwihrend
die Konfrontation zwischen der Bildfliche als Nukleus einer unendlich wiederholbaren
Struktur und der unvermeidbaren Begrenzung durch die Seitenlinien eines quadratischen
oder rechteckigen Vierecks oder eines Rhombus. Die Rahmungen bestanden — soweit die
Originale erhalten oder dokumentiert sind — von 1928 an meist aus einem weilen Rahmen
aus einer flachen Leiste mit Gehrungsschnitt, und einer daraufgesetzten einfachen oder
verdoppelten Leiste, die bis zur Hohe der Leinwand reichte oder darunter endete, so daf3
das Bild fiir den Betrachter das am nichsten stehende Objekt wurde.

Die Komposition mit Rot, Blan, Gelb und Schwary (Abb. 9) von 1929 prasentiert sich im Gug-
genheim Museum in New York mit flachem Unterrahmen und aufgesetztem Leistenrahmen
in WeiB.* Die schwarzen Linien fahren an allen Seiten bis zum Ende der Leinwand. Die
Bildrinder beschneiden die farbigen Felder und die weilen Felder mit Ausnahme des weillen
Quadrats, das vor dem unteren und dem rechten Rand umschrieben ist. Gelb, Schwarz und
Blau zeigen sich nur als schmale horizontale oder vertikale Streifen, wihrend Rot eine nahezu
quadratische Fliche beansprucht, die aber auch unvollstindig zu sein scheint.

Meyer Schapiro publizierte 1978 einen Vortrag von 1971 iiber Ordnung und Zufall in
der abstrakten Malerei und analysierte zu Beginn Mondtians Rhombus mit vier Linien und
Grau (Abb. 10) von 1926 im Museum of Modern Artin New York.* Schapiro ging von der
mehrfach wiederholten Aulerung von Mondrian aus, sein Ziel sei eine Kunst der ,,reinen
Beziehungen® und versprach eine minutidse Analyse einiger Bilder. Am Rhbombus mit vier 1i-
nien und Gran, entdeckt Schapiro am banalen Viereck, das in den Rhombus gesetzt ist, einen
,komplexen Entwurf mit einer sorgfaltig ausbalancierten Asymmetrie ungleicher Linien.*
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Abb. 10: Piet Mondrian, Rhombus mit vier Linien und
Grau, 1926, Ol/Lw,, 113,7 x 111,8 cm (Diagonalen),
New York, Museum of Modern Art

Schapiro erkannte, dal die schwarze geometrische Figur vom Rhombus so durchschnitten
wird, daB sie selbst die Erstreckung tber die Leinwand hinaus anzuzeigen scheint.

Mondrians dlterer Zeitgenosse Jan Toroop lieB gelegentlich die bildliche Darstellung
auf den Plattenrahmen ausgreifen. Im Gesang der Zeiten von 1893 sind im vertieften Bildfeld
Kain und Abel mit dem Guten und dem Bésen um eine Frau mit Sphinx gereiht und mit
wellenférmigen parallelen Linien untereinander und mit dem Rahmen verbunden, auf
dem unten der Tod und oben der Sternenhimmel angezeigt sind.”” Oder Robert Delaunay
erweiterte ein Fensterbild tiber den breiten Rahmen, und gab dazu die banale Erklirung,
die Leinwand sei zu klein gewesen.”' Tatsichlich handelt es sich hier um zwei Beispiele,
die ein dhnliches Problem votlegen wie das von Mondrian bearbeitete: das Verhiltnis der
begrenzten Bildfliche zu etwas, das vielleicht als Vorstellung eines ,,Unbegrenzten zu
bezeichnen wire. Die skeptische Zurtickhaltung scheint angesichts des zeitgendssisch
unkontrollierten Hangs zum Kosmischen angebracht. Es diirfte sich um Ausgreifungen
in Weltall-Assoziationen handeln, die noch der kritischen Analyse hatren.

Mondrians Losung unterscheidet sich radikal vom Ausgreifen tiber den Rahmen, d. h.
dem Ausgreifen iiber die materielle Grenze des Gemildes. Theo van Doesburg gab einen
Hinweis mit seiner Bemerkung iiber Kunst im Werden. Mondrians Neubegriindung der
Malerei aus den Elementen schlof3 auch die neue Beziehung zwischen dem Begrenzten
und dem Unbegrenzten ein, wobei diese Relation zu analysieren bleibt: Auf welche Art soll
der (darstellbare) Teil auf das (nicht darstellbare) Ganze verweisen konnen? Das — meine
ich — ist das noch ungel6ste Problem, das Mondrians Werk stellt, und das durch Analyse
der Werke, nicht durch ideologische Veteinnahmung bearbeitet werden kann.
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