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Ausstellungen

Horizontal-Vertikal

Beobachtungen zur Entwicklung des Neoplastizismus

Aus Anlafd der Ausstellung »Piet Mondrian 1872—1944« im Haags Gemeente-
museum, 18. Dezember 1994 — 30. April 1995 / National Gallery of Art,
Washington, 11. Juni — 4. September 1995/ The Museum of Modern Art,

New York, 1. Oktober 1995 — 23. Januar 1996

Die hermetische Strenge des Werkes von Piet
Mondrian trifft gegenwartig offenbar nicht
den Zeitgeist; die seit 1971 grofite Schau des
Gesamtwerks in Den Haag blieb von Besu-
cherrekorden verschont. Dabei verdient die
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186 Gemaidlde und Studien zeigende Retro-
spektive grofSte Aufmerksamkeit. Nicht streng
chronologisch, sondern auch nach inhaltli-
chen und formalen Bezugen ausgerichtet,
erlaubte die Hangung es, den historischen
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Werkprozefs auch in seinen Spriingen zu ver-
folgen und die dem Gesamtwerk zugrundelie-
gende Problematik in ihrer Dynamik zu stu-
dieren. Der auch in deutscher Sprache (im
Benteli Verlag Bern) erschienene Katalog ent-
hilt hervorragende (Farb)reproduktionen.
Erstmals sind die Gemilde mit den Original-
rahmen (soweit vorhanden) abgebildet,
auflerdem mit Wiedergaben fritherer Zu-
stinde oder Rahmungen, mit ausfiihrlichem,
z. T. neuem Datenmaterial versehen. Beson-
ders der analytische, die gesamte Werkent-
wicklung seit Mondrians Kubismus-Rezep-
tion 1911 ins Auge fassende Essay von Yves
Alain Bois (»Der Bilderstiirmer«, S. 313-380)
tragt zur Gewichtigkeit dieser Publikation bei.

Mondrian vor Mondrian

Es gibt kaum ein malerisches (Euvre, das dem
Mondrians an innerer Entwicklungslogik ent-
spricht, siecht man ab von dem der Haager
Schule verpflichteten Frithwerk. Die in Den
Haag gezeigte Werkauswahl unterstiitzt Bois’
Periodisierung, die mit der Entdeckung des
Divisionismus 1908 und verstirkt mit dem
Kubismus»Schock« 1911 Mondrians eigentli-
che kinstlerische Enwicklung beginnen lafit.
Dartiber hinaus macht eine knappe, aber
gezielte Auswahl an noch fritheren Bildern
sichtbar, wie sich die abstrakte selbstreferenti-
elle Thematik des reifen Werkes doch hier
schon angekiindigt: in romantischen Sujets ist
die Suche nach der (spater theosophisch be-
grundeten) »universalen« Einheit schon for-
muliert als Tendenz zur flichigen Verein-
heitlichung der Bildgriinde. Die hierarchi-
schen Positionen von »oben« und »unten«,
Nihe und Ferne attackiert Mondrian bereits
in seinen von fahlen Erd-, Griin- und Rosa-
tonen dominierten Landschaften. Mit ihren
hochgelegten Horizonten iiber Wasserflichen
suggerieren sie keineswegs Weite, sondern
schaffen immer nahsichtige Konfigurationen,
da die verdunkelten Baumgruppen mit ihrer
Spiegelung zu einer Silhouette verschmelzen

(Kat. 4-11). Desgleichen scheint das Raster-
prinzip bereits prasent in dem sich verselb-
stindigenden Gespinst aus Asten, das die
»Dorfkirche« (Kat. 1) wie den Himmel iiber
thr mit der Erde verspannt und zugleich,
Constables und Schinkels Kathedralbilder
paraphrasierend, einen sakralen Bogen bildet,
dem die Kirche einbeschrieben wird. Dieses
spharische, auf Totalitit weisende Element
bleibt in Mondrians Schaffen bis zur endgiilti-
gen Konzentration auf Horizontale und
Vertikale in den Rasterbildern von 1918 pri-
sent. Erst mit dem Abwurf der gekrimmten
Linie wird Mondrian zu Mondrian. Es mag
deshalb sinnvoll sein, ihre Funktion im
Frithwerk zu betrachten.

Gegeniiber Caspar David Friedrichs verwandten »Ge-
spinst«-Bildern etwa, z. B. dem Dresdener Gemilde
»Bdume und Striucher im Schnee« (1828), das die
Abwesenheit des »erlésenden« Ausblicks radikal und
ohne Versohnung zum Ausdruck bringt, treibt Mon-
drians »Dorfkirche« die Eliminierung des Sujets einer-
seits weiter durch die demonstrative Vergitterung des
Kirchenmotivs, andererseits ist, durch die Einbe-
ziechung des sakralen Bogenmotivs, die Negativitit
wieder aufgehoben. Eine nicht in den Katalog aufge-
nommene Zeichnung von 1906 (sieche Kat. Ausst.
Mondrian. Zeichnungen, Aquarelle, New Yorker Bilder,
Staatsgalerie Stuttgart 1981, Nr. 21) verdichtet diese
romantischen Motive: das Baumskelett wird ausdiffe-
renziert zu einer gewebeartigen Struktur, in die der
dahinterliegende Bauernhof ohne jede riumliche
Distanzierung bis zur Unkenntlichkeit eingeflochten
wird. Durch die Spiegelung der Baumkronen wird das
Ganze zu einer fasrig umgrenzten sphirischen Fliche
gestaltet, die mit ihrer synthetischen Kraft wiederum
der Entleerung des Motivinhalt Einhalt gebietet, im
iibrigen die Ovalform der spiteren Ozeanbilder vor-
wegnimmt.

Eine verbliffende Korrelation zum Werk des deut-
schen Romantikers Friedrich beweist auch das mit
Kohle gezeichnete ausschnitthafte »Selbstbildnis:
Augen« (Kat. 16). Mondrian konzentriert sich dhnlich
wie Friedrich in seinem letzten Selbstportrait von 1810
auf den durchdringenden Blick des rechten Auges.
Anstelle der grotesken Kontrastierung in Licht und
Schatten wihlt er jedoch analog zum Landschaftswerk
den Weg einer symbolischen Harmonisierung. Das
Auge erweitert sich gleichsam in skizzenhaft gestri-
chelten konzentrischen Ovalen zur visionaren Abbre-
viatur eines Gestirns oder kosmischen Nebels, freilich
mit Hilfe van Goghscher Stilmittel und offensichtlich
dem Selbstverstindnis des 1908 mit der theosophi-
schen Gesellschaft Kontakt suchenden Malers Aus-
druck verleihend.
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Der Bilderstiirmer oder: Die Suche
nach der universalen Einheit.

Mondrians kiinstlerisch-philosphische Inten-
tion auf Abschaffung des »Partikuldren«
zugunsten universaler Harmonie ist schon in
diesen frithen Werken mit Hilfe solcher sym-
bolischer Formen ausgesprochen, also bereits
vor der Vertiefung des Malers in Rudolf
Steiners Lehren und lange vor der Entwick-
lung des Neoplastizismus. Dies mag die dem
Werk nachgeordnete Rolle der Theorie
bezeichnen. Sie spielt, wie Bois hervorhebt,
die Rolle eines Katalysators fiir Mondrians
kiinstlerische Entfaltung; aber sie bleibt, dies
ist zu erginzen, in ihrer abstrakten Allgemein-
heit weit entfernt von der kiinstlerischen
Konkretion, ja es ist zu vermuten, dafl
Mondrian in seinem Denken die universalen
Symbole seines Frithwerks sehr viel stirker
festhilt als dies seine Malerei tut. Bois tragt
dem Miflverhiltnis zwischen Theorie und
Werk insofern Rechnung, als er die Philo-
sophie des Kiinstlers auf die innere Gesetzlich-
keit und Entwicklung seiner Kunst zurtick-
fithrt. Mondrian ist fur ihn »Bilderstiirmer«
nicht mehr im Sinne von Jaffés geistesge-
schichtlicher Ableitung aus dem Calvinismus;
Ikonoklasmus meint vielmehr die fortschrei-
tende Destruktion des wesentlichen Bildme-
diums und der ihm eingeschriebenen hierar-
chischen Beziehung des Einzelnen auf ein
Ganzes, der Darstellung auf einen Hinter-
grund. Von dieser kunstimmanenten, letzlich
auch nicht auf Mondrian zu beschrinkenden
Reflexionsarbeit erhilt Mondrians Termino-
logie, seine Suche nach Uberwindung des
»Tragischen«, »Natiirlichen« oder »Partiku-
laren« zugunsten des Universalen ihren Sinn.

Die zwischen 1908 und 1911 stattfindende Auseinan-
dersetzung mit dem neoimpressionistischen und dem
fauvistischen Farbkontrast bildete den Auftakt zur
Werkschau. Intensiv leuchtend erwarteten die monu-
mentalen Vertikalen des Leuchtturms von Westkapelle,
der Windmiihlen von Domburg und des Waldes bei
Oele die Besucher. »Die rote Mithle« (Kat. 28) repra-
sentierte in diesem Raum durch ihre reduzierte Farb-
skala und die einfachen geschlossenen Formen nicht
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nur den symbolistischen Ausklang jener Phase; es
zeichneten sich hier auch die Konsequenzen jenes
schon beriihrten inneren Problems des Frithwerks ab,
das Mondrian in »Evolutie«, von einem Kritiker hi-
misch »Die theosophischen Grazien« genannt (nicht in
der Ausstellung, aber in einer speziellen Auswahl der
Sammlung des Gemeentemuseums prasentiert), sozu-
sagen regressiv loste, bevor die Entdeckung des
Kubismus ihm neue Wege eroffnete. In der »Wind-
miihle im Sonnenlicht« von 1908 (Kat. 13) setzt
Mondrian neben dem Motiv der Wasserspiegelung
noch die buntfarbig flimmernde Fleckentextur ein, um
Gebdude und Landschaft in einer anaturalistischen
Flichenfiguration zusammenzuschlieflen. Mit der Ab-
wandlung der Primirfarbentrias in einen sonnig
durchfluteten Klang aus rotlichem Ocker, Gelb und
Hellblau bleibt der Gedanke an Licht und Schatten
wirksam, anders als in der Version von 1911, die die
Miihle frontalisiert und gegeniiber dem Hintergrund
vereinzelt, sie zudem aus einer extrem nahen, reali-
stisch nicht nachvollziehbaren Betrachterposition wie-
dergibt. Anstelle einer fluktuierenden Oberfliche bie-
tet sich hier das von jedem natiirlichen Eindruck ent-
fernte Ultramarin des Himmels dar, dessen saugende
Wirkung sich mit einem stechenden Eindruck paart
und so dem tiefen, briunlich abgetonten Rot der
Miihle keineswegs den Vorrang lifit. Mondrian ver-
sucht allein durch die Farbigkeit und die kreuzférmige
Verspannung der Windmiihlenfliigel mit den Bildrin-
dern das Gleichgewicht in der Ebene herzustellen.
Motiv und Bildgrund sind allein mit den kiinstleri-
schen Mitteln der Linie und der Farbe einander
angenihert; »universale Einheit« wird nicht mehr in
der Sphirenform eines Motivs und auch nicht mehr in
der an Munch orientierten emotionalisierten Sil-
houette (Kat. 17) aufgesucht, die anstelle der dufleren
die innere psychische Natur zur Geltung brachte. Doch
wie um diese verlorene Analogie zwischen Kunst- und
Naturform nachzutragen, appliziert Mondrian dem
Schnittpunkt der Windmiihlenfliigel eine liegende
blaue Rautenform, die gegen das Himmelsblau
absticht. Daf$ diese, skurril genug, in Gestalt der
Brustwarzen und des Nabels der dritten Frauenfigur in
»Evolutie« wieder bemiiht wird, zeigt (zumal in der
Verbindung mit dem Stern) ihre intendierte Symbol-
funktion als Zeichen des Universalen, die sie als Ersatz
fiir den Bogen oder die Ovalform kenntlich macht.
(Die Raute stammt ebenfalls vom Motiv der Spiege-
lung im Landschaftswerk ab, nur handelt es sich um
die Spiegelung der Dreiecksform des Daches; siche
»Haus am Gein« 1900, abgebildet bei Jaffé 1971,
1990, S. §3.)

Wenn Mondrian die Raute dem »Leib« der Miihle wie
dem der Frauen anheftet, versucht er sich in einer phi-
losophischen, wenngleich innerkiinstlerischen Deu-
tung seiner allmahlichen Abkehr vom Naturmotiv. Die
Kluft, die zwischen dem Sujet und der abstrakten, als
Sinnbild ausgewerteten Form aufgerissen ist, liflt sich
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aber nicht mehr iberbriicken. Sie war nur zu
schlielen, solange ein gestischer Pinselstrich oder eine
pointillistische Technik den Bildgegenstand und seinen
Hintergrund gleichermafSen ergriff und in der Zerglie-
derung zur Ganzheit gestaltete. Die kleinformatigen,
skizzenhaft wirkenden Diinen- und Meeresbilder von
1909 (Kat. 19-24) stellen dieses fragile Gleichgewicht
zwischen dem Naturvorwurf und der Farbform ein
letztes Mal her. Schon die monumentale »Prazisie-
rung« dieser schwerelosen Streifenkompositionen aus
gegenlaufigen Bogen durch geschlossene, linear verfe-
stigte Farbfelder, wie sie das grofle Diinenbild des
Guggenheim Museum zeigt (Kat. 27), fithrt zu einer
spannungslosen Stilisierung nicht unweit von
»Evolutie«.

Diese »falsche« Einheit von Form und Motiv, die Bois
mit Recht in den frithen kubistischen Versuchen
Mondrians ausmacht, ist also schon ein Problem des
Symbolismus, der zwar die optisch pulsierende Ober-
fliche des Neoimpressionismus zum Verschwinden
bringt und damit den letzten Rest des atmosphirischen
leeren Raums aus dem Bild verbannt, mit der
Verflachigung aber die Gefahr literarisch-plakativer
Eindeutigkeit (» Evolutie«) oder dekorativer Gleichgiil-
tigkeit (»Sommer, Diine in Zeeland«) mit sich bringt,
so dafl die Hierarchisierung sich doch auf dem einen
oder anderen Weg wieder einschleicht.

Kubismus-Rezeption 1911-14

Die von einer schweren Krise begleitete Ent-
scheidung des anndhernd 4ojahrigen Mon-
drian, sich vom erfolgreichen Adepten der
Moderne zum Avantgardemaler zu bilden,
gewinnt vor diesem Problemhintergrund eine
heroische Qualitit. So pragt sich die Eliminie-
rung der Farbe in den frither Pariser Bildern,
im Ausstellungsrundgang den ausgereift und
subtil-fulminant wirkenden Diinenbildern fol-
gend, nachdriicklich ein — als eine geradezu
asketische Selbstdisziplinierung, die zunachst
einen eklektisch anmutenden Akademismus
hervorbringt, dessen unscheinbare Ziige je-
doch das unermiidliche Weiterarbeiten an den
oben beschriebenen Problemen der Friihzeit
deutlich werden lassen. Am Motiv des
Baumes, der die spharische Form des symbo-
listischen Peitschenknall-Ornaments weiter-
tragt, wird, ganz im Sinne von Bois’ Argu-
mentation, verstindlich, was Mondrian in
Paris lernte: er eignet sich das kubistische
Raster an, um das Ganze der Bildoberfliche

auf konstruktiv plastischem Wege zu gewin-
nen. Eine Besonderheit, die Bois nicht genii-
gend herausstreicht, ist schon dieser frithen
Kubismus-Rezeption eigen. In dem Augen-
blick, wo die kalligraphische Gebirde des
»Roten Baums« (Kat. 15) dem Relief des
»Grauen Baums« (Kat. 30) weicht, treten
erstmals Linie und Fliche — in Gestalt der Aste
und ihrer einzelnen ausgefiillten Zwischen-
raume — als antithetische Elemente in der
Bildebene gegeneinander auf, um sich in der
Verschriankung gegenseitig zu stabilisieren. Es
wird deutlich, daff Mondrian mit den genuin
kubistischen Themen und Zielen (siche die
Version des »Stillebens mit Ingwertopf«, Kat.
29, 34), auch mit Cézannes Landschaft (zitiert
in Kat. 31), nichts anfangen konnte; dafd es
ihm gar nicht um die polyperspektivische
Zergliederung des Gegenstands  ging.
Mondrian tbernimmt lediglich die kubisti-
sche Technik der Facettierung, um an »sei-
nen« Motiven — Meer und Baum — weiterzu-
arbeiten. Mit ihrer Hilfe gelangt er zu der dia-
lektischen Entgegensetzung von Linie und
Fliche, zu einer Komposition aus dem
Widerspruch. Mondrian ist zugleich »niher«
am Motiv und von ihm bereits vollig gelost,
insofern er z. B. den Baum in ihm zugrunde-
liegende gedachte Linienverhiltnisse auflost.
Die flichigen Elemente sind stets vollig unab-
hingig vom Sujet, anders als bei den Kubi-
sten, die hier doch vereinzelt Wiedererken-
nungswerte einflochten.

Nach und nach wird die Bogenform zuriick-
gedrangt, die in der Baum-Serie (Kat. 35-38)
noch vorherrscht. In einer Reihe zeichneri-
scher Baumstudien (Kat. 41-43) »iibersetzt«
Mondrian auflerdem die Diagonale in Trep-
penstufungen, fiihrt sie also auf die »Urbe-
ziehung« von Vertikale und Horizontale zu-
riick. Das bedeutet nicht einfach eine Ab-
straktion des Naturmotivs, vielmehr erbringt
dieser Ubersetzungsvorgang eine Homogeni-
sierung von Darstellung und Bildformat zu-
stande, die in »Tableau No. 2« (Kat. 48)
malerisch eingelost wird. Die mimetische
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Bezugnahme der Bildelemente auf die Bild-
rander ist allerdings eingeschrankt durch die
sphérische »Maskierung«, die eine Gestalt-
haftigkeit der Darstellung aufrecht erhilt. Das
Baumskelett ist zwar zum Raster verwandelt,
doch selbst in dieser maximal »digitalisierten«
(Bois) Formierung des bindren Systems aus
Horizontalen und Vertikalen ist die » Wachs-
richtung« des Baumstamms wie die horizon-
tale Ausbreitung der Baumkrone noch zu
ahnen. Dennoch tiberwindet Mondrian mit
der Anndherung an das quadratische Format
und durch das zentrale Achsenkreuz weitge-
hend schon die organischere Vertikalitit des
analytischen Kubismus.

Eine der spannendsten Entwicklungen beginnt
Ende des Jahres 1913 (Kat. 49). Mondrian
vereinfacht das kubistische Facettensystem
zur Komposition aus geschlossenen Recht-
ecken und fiithrt die Buntfarbe wieder ein.
Rosa und Hellblau, bekannt von der Palette
des neoimpressionistischen Frithwerks, wer-
den konfrontiert mit dem kubistischen Ocker.
Die skizzenhafte Faktur weicht einer begra-
digten Linienfiihrung, die Flichen treten in
den Vordergrund; das Weif$ verliert seine
Lichtwirkung. In dieser zunechmenden Deut-
lichkeit der Scheidung zwischen Linie und
Flache einerseits und der Korrespondenz bei-
der Elemente andererseits liegt die ratio dieses
Schrittes, welche durch die von Bois diagno-
stizierte Angst vor Monotonie nur unzurei-
chend erfafit ist. Anders als der synthetische
Kubismus kappt Mondrian nicht die analyti-
sche Tendenz zum All Over, sondern setzt sie
am Ende durch. Er »belebt« nicht etwa das
System des kubistischen Rasters, sondern
befreit es von den Schlacken der altmeisterli-
chen peinture. Die Einheitlichkeit des kubisti-
schen Reliefs, die auf der Kleinteiligkeit und
atmospharisch transparenten Diffusion von
Linie und Fliche, vor allem also auf dem
Helldunkel beruhte, wird als Aufgabe neu
gestellt. Mondrian vereinfacht dazu das kubi-
stische Prinzip der rhythmischen Gliederung
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und fithrt das dltere Prinzip des Farbkon-
trastes als ein konkurrierendes Mittel ein. Der
neue Gegensatz zwischen Linie und Farbe
artikuliert die fiir Mondrians Werk von nun
an typische Dynamik, eine aus dem Wider-
spruch wirkende, das Bild »plastisch« ma-
chende Kraft. Den durch stiarkere Kontraste
zustande kommenden Eindruck rdumlicher
Uberlagerung versucht Mondrian einzudiam-
men durch zunehmende Aufhellung und
Buntfarbigkeit der Palette. Die Helldunkel-
werte werden ersetzt durch eine spannungs-
volle Balance aus Farbwerten gleicher Hellig-
keitsstufe; besonders deutlich ist die Umdeu-
tung des kubistischen Ockergelbs von ihrer
urspriinglich luminaristischen zu einer kolori-
stischen Qualitidt in der Konfrontation mit
den extrem »flachen« Farben Pink und
Hellblau. Die Rechteckform mag, wie Bois
vermutet, durch Mondrians Schoenmaker-
Lektiire ihre philosophische Rechtfertigung
erhalten haben: jede Vertikale und jede
Horizontale sollte immer wieder unterbro-
chen werden, um das Zustandekommen des
»Partikuldaren« zu verhindern. Aber auch das
Rechteck hat den Geschmack des »falschen
Ganzen«. Mondrian findet es in einem Brief
an van Doesburg Ende 1915 »zu absolut«. So
lafSt sich sein Werk ebenso beschreiben als
Versuch, das Rechteck, die Fliche aufzulosen.
In der kubistischen Phase iibernehmen verein-
zelte Kreissegmente ebenso wie die ver-
schwimmenden Bildrinder oder auch ovale
innere Rahmungen (Kat. 57) diese »antidog-
matische« Rolle. Wihrend die noch relativ
dichten farbigen Netzkompositionen in ihrer
ironischen Brechung kubistischer Transparenz
und Plastizitdt intensiv wirken, fiihrt die star-
ke Vergroerung und Individualisierung der
Rechtecke in den Pariser Fassadenbildern wie-
der zum Problem des hierarchischen Bild-
Grund-Verhiltnisses. Das Weif§ bekommt
etwas von seiner Hintergrundqualitit zuriick
(Kat. 55-57).
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Linie und Fliche 1914-18

Der folgende Riickzug auf die lineare Anti-
thetik in der Zeit des ersten Weltkrieges, die
Mondrian in Holland zubringt, trigt dem
Rechnung; besonders in den Ozean-Studien
(Kat. 61-68, 70, 72) lost Mondrian die ge-
schlossene Rechteck-Form in teils vereinzelte,
teils sich kreuzende vertikale und horizontale
Linien auf. Der Vergleich mit der frithen
neoimpressionistischen und der kubistischen
Version des Themas zeigt zweierlei: die ginz-
liche Eliminierung des Horizonts und der pla-
stischen Qualititen. Die Linie ist zum rhyth-

mischen Element verselbstindigt, von jeder
flichenbeschreibenden Funktion entbunden.
In der »Komposition 16« (Kat. 71) erfihrt
daraufhin die Farbe eine neue, von der Linie
partiell unabhingige Bewertung; die leuchten-
den Farbfelder sind wie die Plus-Minus-
Zeichen iiber das Feld verstreut, fiillen nur hin
und wieder ein Rechteck ganz aus. Schlieflich
experimentiert Mondrian mit ginzlich unge-
rahmten farbigen Rechtecken (Kat. 74-76),
dies die ersten vollstindig abstrakten Gemal-
de, wobei sich mit dem Verzicht auf das linea-
re Konstrukt und die innere ovale Rahmung

Abb. 1 Piet Mondrian, Komposition mit hellem Gitterwerk 9; Schachbrett mit hellen Farben, 1919.
Den Haag, Haags Gemeentemuseum (Kat. 84, S. 191)
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des Bildfeldes noch deutlicher die Wirkung
des mit dem Grund unverbundenen Schwe-
bens der Farbflichen einstellt, was auch die
Facettierung des weiffen Grundes in leicht
voneinander abgesetzte Rechtecke nicht ver-
hindern kann.

Rasterbilder

Wie Bois iiberzeugend ausfiihrt, folgt aus der
Notwendigkeit, die Rechtecke in der Bild-
fliche zu verankern, die Erfindung des modu-
laren Gitters (Kat. 77), das dem neoplasti-
schen Stil unmittelbar vorausgeht. Erst in der
funktionalen Beziehung auf die verselbstin-
digte Farbfliche (als deren »Befestigung«)
wird auch das lineare Element abstrakt, kann
Mondrian auf den Bogen endgiiltig verzich-
ten. Ein graues Linienraster strukturiert das
gesamte Bildfeld, rahmt dabei nicht nur die
bunten und unbunten Farbflichen, sondern
pafdt sich durch Abstufung des Tons jeweils
der Helligkeitsstufe des gerahmten Feldes an.
Der Hintergrund wird durch dieses enge
Zusammenspiel von Linie und Flache elimi-
niert.

Der Preis dafiir ist eine gewisse Spannungslosigkeit im
Sinne des neoimpressionistischen Flimmereffekts, denn
Antithetik findet allein im Farbkontrast statt. Das
Gitterwerk, abgeleitet von den Proportionen des
Bildformats, steht der farbigen Fliche einerseits als all-
gemeine Struktur gegeniiber, zugleich paft sich diese
durch die Grauabstufung den farbigen Flichen an. Das
erste Rautenbild (Kat. 78) verdeutlicht das den
Modulbildern bei all ihrer Abstraktheit zugrundelie-
gende organische Gesetz der Variation. Ein regel-
mifiges Gitter aus gleichmiRig diinnen grauen Linien
wird tiberlagert von einem zweiten, unregelmifig
akzentuiert durch verschieden dicke Streifen. Eine dhn-
liche »optische Bombardierung« (Bois) geht auch von
den beiden Schachbrettkompositionen (Kat. 83, 84;
Abb.1) aus, denen von Bois ebenso wie von Hans
Janssen (»Aus Erfahrung lernen«, S. 381-396) ein
besonderer Stellenwert zugewiesen wird, auch im
Zusammenhang mit einer Aufferung Mondrians, der
in Bezug auf diese Bilder von einer »Rekonstruktion
des Sternenhimmels« spricht. Bois sieht hier, mit Blick
auf das New Yorker Spitwerk und die informelle
Malerei, den Mut zur »Nicht-Komposition« (S. 347)
am Werk, der Mondrian bald wieder verlassen habe.

Diese Aufwertung des dem Neoplastizismus vorausge-
henden Rasterstils ist zweifelhaft, zumal der sie beglei-
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tende Hinweis auf die kosmische Metaphorik dafiir
keine relevante Grundlage abgibt. Der Sternenhimmel
ist keineswegs »die einzige natiirliche absolute Er-
scheinung« (Bois, S. 320), denn eine solche gibt es
nicht. Der Sternenhimmel fungiert allgemein (wie in
Bruno Tauts zeitgleichen Architekturvisionen) als
Sinnbild einer autonomen Kunstform, rechtfertigt
gleichsam die mit dem regelmafligen Gitterwerk
erreichte Abstraktion vom Naturvorbild, ohne doch
fir das (im Neoplastizismus negierte) Prinzip der
Wiederholung insbesondere beansprucht werden zu
diirfen. Mit dem Argument, Mondrian individualisiere
das Raster durch zarte Abstufungen des Grau, lasse
durch gleichfarbige Einheiten die flieBende Wahrneh-
mung von geometrischen Gebilden entstehen, glaubt
Bois, Doesburgs doch nicht abzuweisende Kritik zu
entkriften, Mondrian habe mit der »Gleichwertigkeit
von Ausmafl und Ausrichtung« seine »Theorie der
Abschaffung von Ausrichtung und Ausmafl« ins
Wanken gebracht (zitiert im Katalogteil, S. 190). Mit
anderen Worten: Es fehlt in den Schachbrettkompo-
sitionen das Moment der Negation. In dieser Hinsicht
ist Bois’ Hinweis auf Mondrians Hegel-Rezeption
ernst(er) zu nehmen — als ein (theoretisch freilich nicht
durchgefiihrter) Versuch, zu einer der Theosophie
nicht moglichen begrifflichen Erfassung des inneren
Widerspruchs zu kommen, an dem Mondrian kiinstle-
risch arbeitete.

Neoplastizismus

Der plotzliche Wechsel des Ausdrucks durch
die Erfindung des neoplastischen Stils 1920 ist
frappierend. Mondrian verdringt das opti-
sche Flackern und das serielle Element der
modularen Gitter, folgt im Grunde einer dhn-
lichen Logik wie 1914, als er mit der geson-
derten Thematisierung von Linie und Farbe
das negative, ikonoklastische Movens wieder
erneuerte, das in den Pariser Fassadenbildern
verloren zu gehen drohte. Wie dort war das
Atmospharisch-Immaterielle wiederum der
Unterordnung der Linie unter die Farbe, der
immer noch wirksamen Dominanz des simul-
tanen Farbkontrastes geschuldet. Auf einmal
verbannt Mondrian (beginnend mit der
»Komposition mit Gelb, Rot, Schwarz, Blau
und Grau«; Kat. 88) den Farbkontrast, indem
er einzelne, ausschliefflich primirfarbige
Felder durch tiefschwarze Linien, nicht mehr
durch grau schattierte, trennt und zunehmend
unbunte helle Felder dazwischenschaltet. Mit
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dem grofSen weiflen annihernd quadratischen
Rechteck wird ein potentieller Schwerpunkt
wiedereingefiihrt, durch die unterschiedlichen
Proportionen der Rechtecke ihre Abhingig-
keit vom Bildformat relativiert, auch das
Netzwerk in gewisser Weise zentriert, denn
die schwarzen Streifen enden kurz vor dem
Bildrand. Anders als die unscharfen Rander
oder ovalen Masken der kubistischen Kompo-
sition gibt es aber auch eine der zentrierenden
Wirkung entgegengesetzte Tendenz: die Indi-
vidualitdt der Linie wird in ithrem plotzlichen
Abbruch betont, insofern sie ihre flichenum-
reiffende Funktion nicht ausfiihrt. Schon hier
ist die potentielle Gleichgewichtigkeit von
Linie und Fliche anvisiert, der Mondrian sich
auch nihert, indem er haufig (siche Kat. 94,
96) am Bildrand der horizontalen schwarzen
Linie eine ebenso schmale oder noch schmale-
re buntfarbige oder unbunte »Fliche« zuge-
sellt. Das Uberspringen der Linie in die Fliche
ist auch durch die (gegen alle frithere
Handhabung abstechende) doppelte Valenz
des Schwarz als Linie und Flache ausgespro-
chen. In den 3oer Jahren greift Mondrian
diese kontriren Bewegungen nachdriicklich
auf.

Wenn Bois die Abkehr vom regelmifigen Raster als
Riickkehr zu einer traditionellen Kompositionsweise,
als Widerstand gegen das Prinzip der Serie qualifiziert,
so droht der entscheidende Faktor der Wandlung ver-
loren zu gehen. Der entscheidende Bruch des »klassi-
schen« Mondrian mit den vorangegangenen Werk-
Etappen besteht, wie Bois selbst darlegt, in der
Einfithrung eines dialektischen Konflikts, vor allem in
der bis dahin unbekannten Kontrastierung von bunten
und unbunten Farben, mit der sich die Entgegen-
setzung von Linie und Fliche verschrinkt. Mit der
Verdringung der Primirfarben an die Peripherie und
der Vergroferung des stets leicht aus dem Zentrum
verschobenen weiflen Rechtecks, dem sich kleinere, in
der Tonung leicht differente anlagern, gewinnt das
quantitativ derart ausgeweitete Weiff bzw. Hellgrau
eine neue Bedeutung. Es nihert sich der alten Rolle als
Bildgrund und verneint diese doch, indem es sich als
stoffliche (nicht lichthafte) unbunte Fliche gegen die
bunte behauptet. Das »Herausspringen« des Weiff
(noch wahrnehmbar in Kat. 92, 94) hort allmihlich
auf, und damit verschwindet der unruhige Effekt der
optischen Mischung ganz. Die grofartige Ruhe, die
von diesen Bildern ausgeht, ist aber keineswegs mit

Statik und Stillstand zu verwechseln, sondern das
Ergebnis moglichst weitgetriebener Spannung. Die
Farbe ist auf den Gegensatz zwischen bunter und
unbunter Farbe, die Linie auf den Widerspruch zwi-
schen »freier«, sich axial kreuzender (wie in den Plus-
Minus-Bildern entwickelt) und flichenbegrenzender
Linie konzentriert. Mondrian radikalisiert den der
Linie wie der Farbe immanenten Widerspruch. So
kann er die Mitte konstruktiv aus dem Bild entfernen,
withrend die Modulbilder dies Ziel durch die falsche
Identifizierung des Einzelnen mit dem Ganzen erreich-
ten. Es ging Mondrian nicht per se um die Elimi-
nierung der Wiederholung, sondern um den »richti-
gen« Egoismus der Farbe, die nur durch die Einfiih-
rung ihres Gegensatzes zu realisieren war.

Bois charakterisiert die vom optischen Farbkontrast
abgezogene »Idee der Primirfarbe als unmoglichen
Traum einer nicht-relationalen Farbe« (S. 327). Dies
begriindet seine Hochwertung der regressiven neoim-
pressionistischen Tendenzen in den Rasterbildern und
im New Yorker Spatwerk. Bois hélt implizit nur die
relationale Farbe, sprich den simultanen Farbkontrast,
fir moglich. Seine Sichtweise des Farbproblems leidet,
abgesehen von dem fragwiirdigen Versuch einer
Ableitung von Goethes Farbenlehre, am Begriff der
»Nicht-Farbe« (der Terminus des Originaltextes ist
mir nicht bekannt). Dieser hilt am Vorbild des Prismas
fest, der Aufhebung aller Farben im weiflen Licht,
erfallt also gerade nicht die Entleerung der Farbe von
ihrer traditionellen Darstellungsfunktion. Mondrian
kontrastiert nicht Farbe und Nicht-Farbe, sondern
bunte und unbunte Farben. Es geht ihm auch nicht,
wie Bois (S. 349) postuliert, um ein Konsolidieren der
Gegensatze, sondern darum, sie durch ihre deutliche
Artikulation aufzuheben. Zuginglich erscheint seine
Leistung eher mit Hilfe der von Ernst Strauss ent-
wickelten Begrifflichkeit zum Kolorit, die sich auf die
fundamentalen Qualititen der Helligkeit und der
Buntheit von Farbe griindet und daraus u. a. die Ver-
schiedenheit einer koloristischen von einer luminaristi-
schen Farbgebung ableitet. Mondrian reflektiert so
gesehen die klassische Farbasthetik des Helldunkel, die
in der Buntfarbe den hochsten, zum Weifd steigerbaren
Lichtwert, in der unbunten, zum Schwarz tendieren-
den Farbe den geringsten Lichtwert darstellte und so
Raumtiefe erzeugte. Wie Bois zutreffend ausfiihrt, eli-
miniert Mondrian mit dem Licht die Vorstellung des
leeren Raumes. Er verflichigt das Grau und abgetonte
Weifl aber nicht als Nichtfarben, sondern indem er
durch subtile Modulation dem Weiff und Grau diesel-
be Faktur und Festigkeit verleiht wie der Buntfarbe, sie
also deutlich als »Farben« behandelt. In den Differen-
zierungen der unbunten Flichen wird das Hinter-
grundweifd als traditionelle Invariable zur Variablen
individualisiert und dadurch opak.

Auch der Horizontal-Vertikal-Gegensatz mit
seiner Konnotation der Konstanz wird als
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konventionelle Ordnung stindig attackiert,
ein Phinomen, das durch Bois’ »Kompositi-
onstypologie« (S. 3s50) vielleicht doch ein
wenig aus dem Blickfeld gerit. Die vor dem
Bildrand abbrechenden Linien z. B. lassen als
solche die Flichen intakt, scheinen diese,
indem sie sie iiberlagern oder sich ihnen als
Randlinie anschmiegen, zur primiren Ord-
nung zu bestimmen. Linie und Farben werden
aus ihren angestammten Positionen gerissen;
darin liegt die ikonoklastische Destruktivitat
des Neoplastizismus. Besonderns die Rauten-
komposition, in Den Haag durch exemplari-
sche Werke vertreten, dient in diesem Sinne
der Offnung des Bildes, verliert doch die Linie
hier ihre analoge Beziehung auf den Bildrand
und wird sie, wie die Flichen, von den diago-
nalen Rindern nachdriicklich zerschnitten. In
der Chicagoer Rautenkomposition von 1921
(Kat. 95) entstehen durch die Verschiebung
der linearen Achse gegeniiber den Achsen der
Raute unregelmifliige Flichen und, an der
Spitze, eine in ihrer extremen Kiirze weitge-
hend aus dem System entbundene horizontale
Linie. Vermeintlich wird in den Rautenbildern
das weiterhin orthogonal strukturierte Bild-
feld als Ausschnitt eines grofferen Ganzen
wahrnehmbar; ein Eindruck, den Meyer
Schapiro einseitig fiir Mondrians Nahe zum
Nachimpressionismus ausgewertet hat. Die
Raute destruiert jedoch vor allem die im
Rechteck bzw. der Kreis- oder Ovalform
selbstverstindliche »Bodenlinie«, durch die
das Bild als Gegeniiber zu definieren war.
Gestirkt wird also die Dinghaftigkeit des
Bildes, die Bois im tibrigen mit dem Hinweis
auf das phianomenologische Denken Mon-
drians tendenziell verneint (S. 352, Anm.
126). Die richtige Feststellung, daf8 Mon-
drians Bilder nicht richtungsunabhingig
seien, begriindet auf keinen Fall eine affirma-
tive Beziehung auf den menschlichen Korper
und sein Gleichgewichtsgefiihl. Bois zeigt sich
(wie Mondrian als Theoretiker) gebunden an
einen traditionellen »organischen« Komposi-
tionsbegriff, der als Alternative nur die
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Beliebigkeit zu denken vermag, die dynamisch
aus dem Widerspruch sich entwickelnde
Komposition aber nicht erfafSt. Bois muf§ so
die Annaherung des Bildes ans Objekt zunich-
te machen, auch durch die Analogisierung
von Mondrians Rahmen und jenen Seurats (S.

358).

Die Doppellinie: Destruktion des Neo-
plastizismus?

Bois’ Interesse gilt vor allem der Entwicklung
seit den 30er Jahren; seine Argumentation, die
in Mondrians Werk Phasen der Komposition
(Vertikalitdt) von solchen der Nicht-Komposi-
tion (Horizontalitit) trennt, richtet sich auf
die spezifische Wiirdigung der »schrittwei-
se(n) Demolierung aller malerischen Hypo-
thesen des Neoplastizismus« (S. 363). Dieses
Urteil, das in der Ablehnung und schliefSlichen
Akzeptanz des seriellen Prinzips das entschei-
dende Movens erblickt, erscheint »zu abso-
lut«, um mit Mondrian zu reden. Die Haager
Ausstellung zeigt den reifen Abschnitt des
(Euvres mit besonderer Ausfiihrlichkeit und
macht anstelle einer solchen Bruchstelle eher
die logische, auch Irrtiimer einschliefende
Weiterentwicklung des neoplastischen »Sy-
stems« sichtbar. Seine Dynamisierung beginnt
mit der »hochklassischen« Phase zwischen
1929 und 32, die den (nach Bois) »offenen«
Typus mit der dominanten, zum Bildrand
offenen weifSen Fliche, vorherrschend zwi-
schen 1925 und 27, weiterentwickelt. Das
Problem des kompositionellen Gleichgewichts
wird auf die Spitze getrieben: durch das qua-
dratische Format, die Verschiebung des Ach-
senkreuzes in Richtung Mitte, die duferste
Kargheit der Einteilung und maximale Spann-
breite zwischen groffen und kleinen Flichen,
ausgedehnter Farbe und schmaler Linie (Kat.
T2 L2 T 375 T s

Zweifellos ist die 1932 stattfindende Einfiih-
rung der Doppellinie (Kat. 135) eine entschei-
dende Neuerung, und in der Tat besteht diese
in der Betonung des repetitiven Moments.
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Von einer »offenen Akzeptanz« der (1920
verworfenen) Wiederholung zu sprechen, ist
aber falsch, denn die Serie wird ja in die pro-
portionierte neoplastische Komposition inte-
griert als ein individuelles Element. Mon-
drians Bilder sind da tiberzeugend, wo sie die-
sen Widerspruch »halten«, statt ihm zu ent-
kommen zu suchen. Eine sich in Antagonis-
men bewegende Theorie mufl dagegen die
»falsche Einheit« favorisieren. Es scheint
haarspalterisch, ist aber doch von fundamen-
taler Bedeutung: Die Doppellinie ist nicht
»gleichzeitig Linie und Fliche« (S. 363), sie
formuliert die Dialektik von Fliche und Linie
neu, indem sie bei ihrem ersten Auftreten die
Frage stellt, ob sie als verdoppelte Linie oder
als Begrenzung einer schmalen Fliche (die
wiederum Linie wird) zu lesen ist. Thre Ver-
vielfaltigung zu einem rhythmisch das nun-
mehr gleichmifig weiffe Feld durchkreuzen-
den Gitter verscharft diese Frage nach der
Identitit von Linie und Flache. Im weiteren
Verlauf werden die (reduzierten) Farbflichen
zum stabilen Faktor, an dem das Auge aus-
ruht, wihrend die Linien »tanzen« (extrem in
Kat. 150). Mit dieser Eindeutigkeit ist aber
auch die Gefahr der Dissoziation wieder gege-
ben. Bois vergleicht den pulsierenden Uberla-
gerungseffekt mit dem doppelten Liniennetz
des Rautengemaildes von 1918 und sieht zu
Recht generell eine Ankniipfung an das friihe-
re Rasterprinzip. Gerade darin zeigt sich aber
die Fragwiirdigkeit seines Entwicklungsmo-
dells, das eine Progression hin auf das »dyna-
mische« Spatwerk postuliert und die »klassi-
sche« Phase der 20er und j3o0er Jahre als Vor-
bereitung begreift. Dies die Zusammenfas-
sung Bois’ zur Werkentwicklung nach 1932:
»Mondrian zerstort zunachst die Identitit der
Flache mittels zweiteilender Linien, dann die
Identitat der Linie mittels deren Repetition.
Dann beginnt er die eigentliche Identitit der
Gemildeoberfliche mit Hilfe des... Uberlage-
rungseffektes zu zerstoren. Das zieht jedoch
die Inanspruchnahme des riaumlichen Illusio-
nismus nach sich...« (S. 367).

Der letzte Punkt spricht das Problem an, wel-
ches im Spatwerk Mondrians offenkundig
wird. Wenn Bois (auch mit Hilfe eines
Mondrian-Textes von 1930, S. 362) als Ziel
des Kinstlers angibt, die stabile Oberfliche
des Bildes zu zerstoren, so ist dies ein offener
Widerspruch zu der ebenso (und wohl mit
mehr Recht) zitierten Intention Mondrians,
eine undurchdringliche Oberfliche, eine
Dinglichkeit des Bildes herstellen zu wollen,
und zwar durch die Auflésung der polaren
Gegensatzlichkeit von Linie und Fliche, bun-
ter und unbunter Farben, der Gegensitze
namlich, in denen die Gestaltqualitit und
damit die Transparenz des neuzeitlichen
Bildes begriindet ist. Mit der Ausweitung der
Doppellinie zum flicheniiberspannenden
Netzwerk schiefft Mondrian iiber das Ziel
hinaus, die Fliche zu zerschneiden, denn die-
ses Geflecht hebt sich vom Weif$ ab, bekommt
eine selbstindige Wirkungsmacht zugespro-
chen, die in der repetitiv-variablen Linien-
struktur den Flimmereffekt des Farbkon-
trastes erneuert. Von hier aus werden Farbe
und Linie austauschbar, scheint das Schwarz
als Antithese zur Farbe entbehrlich geworden,
wie schon die »Rautenkomposition mit vier
gelben Linien« (Kat. 138), vor allem aber die
»New York City«-Serie zeigt. Ausgestellt war
in Den Haag die einzige vollendete, d. h.
gemalte Version aus dem Museum of Modern
Art, leider nicht gegeniibergestellt einer der
vorbereitenden »Skizzen«, bei denen Mondrian
bekanntlich die endgiiltige Lage der farbigen
Linien mit Klebebidndern erprobte und in
ihrer Uberlagerung stehenlieR. Die im indu-
striell gefertigten Klebeband sozusagen pri-
stabilierte Identitit von Farbe und Linie
scheint fiir Mondrian einen unabweisbaren
Reiz geboten zu haben, dieses kiinstlerische
Problem als bereits bewiltigtes zu handhaben.
Die Betrachtung von »New York City I« (Kat.
164; Abb. 2) macht aber unmiflverstindlich
klar, daf die Eliminierung des Widerspruchs
zur Riickkehr in den Illusionismus fiihrt. Die
ineinander verflochtenen, mittels einer subtil
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ausgerichteten Faktur deutlich tber- und
untereinander gefiihrten roten, gelben und
blauen Streifen stellen den Hintergrund wie-
der her, da ihnen die Fliche keinen
Widerstand bietet. Daher rithrt wohl der
Umstand, daf$ das unvollendete, die verschie-
denen Stadien des Werkprozesses in die
Anschauung mitaufnehmende Diisseldorfer
»New York City I« ungleich mehr tiberzeugt.
Bois verteidigt mit seiner Aufwertung der
Pinselstrich-Faktur, die den Uberlagerungsef-
fekt malerisch-illusionistisch vergegenwartigt,
gemifl seiner Idealisierung der »Nicht-
Komposition« letztlich die retrospektive
Neigung des Spatwerks, Mondrians tendenzi-
elle Riickkehr zur neoimpressionistischen
Aufhebung der Bildfliche, wie sie in (den lei-
der nur in Washington und New York ausge-
stellten) letzten Gemilden »Broadway Boogie
Woogie« (Kat. 165) und »Victory Boogie
Woogie« (Kat. 166, unvollendet) wieder ganz
in Erscheinung tritt.

In Den Haag wurde mit Bedacht vielleicht ein
alternativer Gipfelpunkt der Malerei Mon-
drians vorgeschlagen - reprédsentiert in dem
1939 begonnenen und 1943 (also ein Jahr
nach »New York City I«!) vollendeten Gemal-
de »Trafalgar Square« (Kat. 158; Abb. 3).
Dieses ebenso monumentale Werk ist das
leuchtkriftigste der gesamten Ausstellung.
Seine Qualitit scheint mir darin zu liegen, dafd
es die maximale Anndherung zwischen Linie
und Fliche, unbunter und bunter Farbe reali-
siert, ohne die Spannung zwischen den Polen
abzuschaffen wie »New York City I«. Das
Weifd strahlt, ohne Hintergrundcharakter zu
bekommen oder sich nach vorn zu dringen;
durch die kleinen Unterteilungen innerhalb
der dufleren beiden vertikalen Doppellinien
werden weifSe mit schwarzen und buntfarbi-
gen »Modulen« vergleichbar, nicht identisch
gemacht. Obwohl neun schwarze Linien von
einem Bildrand zum anderen ausgespannt
sind und unterschiedliche Dicken und
Abstinde aufweisen, stellt sich ein Uberlage-
rungseffekt nicht her, denn die ambivalente
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Abb. 2 Piet Mondrian, New York City; New
York City I, 1941-42. Paris, Musée national

d’art moderne, Centre Georges Pompidou (Kat.
164, S. 290)

Abb. 3 Piet Mondrian, Talfalgar Square, 1939-43.
New York, Museum of Modern Art. (Kat. 158,
. 283)
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Funktion dieser axialen Linien als flichenum-
grenzende und -durchkreuzende sowie die
besagte Analogie zu kleinen flichigen
Rechtecken storen die Selbststindigkeit des
Gitters und stellen es in eine Reihe mit den
kleinen »freien« farbigen Flichen am unteren
Bildrand.

Dieses Gemilde, neben »New York City I« am
Ausgang prisentiert, revidiert m. E. die von Bois vor-
genommene Aufwertung derjenigen Spitwerke, die
das Schwarz eliminieren und damit die Konsequenz
aus der optischen Verselbstindigung des linearen
Gitters ziehen. Die Destruktion des Neoplastizismus
fithrt zum raumlichen Illusionismus und zum immate-
riellen Bildgrund der optischen Farbmischung zuriick.
Daran dndert auch die Abkehr vom Raster in » Victory
Boogie Woogie«, das mit dieser Begriindung von Bois
verteidigt wird, nichts.

Die Konklusion des Werks ist nichts anderes als die
vollige Entfaltung der im Neoplastizismus angelegten
Reflexion von Linie und Fliche. Bereits der »klassi-
sche« Mondrian arbeitet an der Zerstorung der
Flicheneinheit, wihrend Bois dieses Ziel gerade dort
eingelost sieht, wo es verfehlt wird. Welcher Intention
Bois’ These einer »hochsten,« vom Neoplastizismus
abgehobenen Stufe der Destruktion folgt, ist seinem
Essay zur »New York City«-Serie (1985, wiederabge-
druckt in Painting as Model, 1993) zu entnehmen. Das
im aktuellen Katalogessay vorgelegte Stufenmodell zur
Werkentwicklung ist im Grunde ein Versuch, jene
Neubewertung des Spatwerks zu untermauern, die
dem Geflecht der farbigen Streifen eine besondere
Bedeutung zuspricht, und zwar im intentionalen
Zusammenhang einer Vergegenstindlichung der Bild-
oberfliache, darauf angelegt, den klassisch abstrakten
Flichenzusammenhang zu negieren, da er allein den
hierarchischen illusionistischen Bildraum nicht ab-
schaffen konne. Panofskys historische Begriindung der
Zentralperspektive aus der Flichengebundenheit mit-
telalterlicher Malerei unterstiitzt das Argument. Vor
diesem Hintergrund leuchtet die Idee ein, mit Hilfe der
Verflechtung eine »buchstibliche« Raumlichkeit des
Bildes und hierin die Aufgabe der Flicheneinheit er-
reichen zu wollen - aber eben doch nur die Idee. Dem-
entsprechend analysiert Bois das Spiatwerk im Zu-
sammenhang des Kampfes gegen das »bloff Optische«
und widerspricht mit dem Hinweis auf die Stofflichkeit
des Flechtwerks der Meinung, in der farbigen Atomi-
sierung des Gitters in »Broadway Boogie Woogie« sei
eine Losung des Problems erreicht. In seiner aktuellen
Untersuchung verliert das Argument in dem Mafe an

Stringenz, wie es zur Erfolgsgeschichte verwandelt
wird. Bois billigt nun den Riickschritt ins optische
Gemisch als addquate Realisierung der Theorie. Er
tibersieht die historische Gebundenheit Mondrians an
Fliche und Linie und negiert am Ende, auch mit der
Akzentuierung der malerischen Faktur, den im
Neoplastizismus aufgenommenen Kampf gegen die
»falsche« Einheit, indem er ihn durch »Victory Boogie
Woogie« fiir siegreich beendet erklirt. Entsprechend
ritselhaft die Beschworung eines »effektiven (nicht des
illusorischen) Raums« (S. 368).

Die reale Raumlichkeit des zweidimensiona-
len Bildes zu entwickeln, bleibt in Wahrheit
der nichsten Generation vorbehalten; Mon-
drian hat das Problem entfaltet, aber nicht
gelost. Schon mit der linearen Zerschneidung
der Flichen und deren Offnung zwischen
1929 und 32 ist die Einheit der Bildfliche als
»gewollter« Komposition in Frage gestellt.
(Mondrians Einbeziehung des Zufalls, wie sie
in seiner Betonung des intuitiven Arbeitens
zum Ausdruck kommt, wire noch genauer
einzukreisen, etwa in Beziehung auf die von
Meyer Schapiro behandelte »Ausschnitt-
haftigkeit« der Rautenkompositionen). Die
Vervielfiltigung der Linie seit 1932 tangiert
nur dort — namlich z. B. in » Trafalgar Square«
— verstarkt die Identitit der Fliche, wo sie
nicht zum Flechtwerk autonomisiert wird.
Mondrian bereitet allerdings, und hierauf hat
Bois zu Recht aufmerksam gemacht, in seinen
New Yorker Bildern die Grundlage der ameri-
kanischen Neoavantgarde. Pollock zieht im
Drip Painting gleichsam die Konsequenz aus
der neoplastischen Anniherung von bunter
und unbunter Farbe, Linie und Fliche. Die
reale Verraumlichung des Bildes und damit
seine Aufhebung zum Objekt, von Mondrian
in seiner Begeisterung fiir das Klebeband
erahnt, konnte erst durch die Aufgabe der
Form — und das heifft vor allem auch der
Pinselschrift — geleistet werden.

Regine Prange
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