Mondrian sehen

VORWORT

Ich bin Maler und das Alphabet, in dem ich mich ausdrticke, besteht aus Formen und
Farben. Ich habe Mondrian nicht gesucht. Vielmehr war es eines seiner Gemalde,
namlich Broadway Boogie Woogie, das sich auf meinem Weg als diskreter Hinweis und
als Quelle der Weisheit prasentierte, so einfach und unzuganglich wie das Wasser aus
der Quelle. Ich begann, die Komposition zu studieren, um mir einige Dinge zu verdeut-
lichen, und innerhalb weniger Jahre entdeckte ich eine ganze Welt in diesem Gemalde.
Wéhrend ich Broadway Boogie Woogie als eines der wichtigsten Werke des zwanzi-
gsten Jahrhunderts betrachte, ist meine eigene Art zu malen eine andere. Die letzten
Werke von Henri Matisse sind fir mich ebenso wichtig wie die Skulpturen von Isamu
Noguchi und die vielversprechenden Arbeiten einiger noch unbekannter Kunstler.

Mondrian um 1943

Ich lege weniger Wert auf all die selbsternannten Kiinstler, kreativen Geschaftemacher und multinationalen Kulturkonzerne, die
sich heutzutage um die Kunst herum tummeln. “Die Kunst ist so wie eine Religion, und ihr Zweck ist es, das Denken zu erheben”.

(Paul Cézanne)

Uber Mondrian ist viel geschrieben worden, aber noch nicht genug tiber seine Bilder. Der Inhalt wird namlich selten direkt aus den
Bildern abgeleitet, die meiner Meinung nach die Hauptquelle jeder Analyse der Malerei sein sollten. Mondrian hat Uber die neue
Kunst geschrieben, aber er hat nie geglaubt, dass es méglich wére, eine Theorie der Kunst zu schreiben, wie es Kandinsky und
Klee versucht haben. Kunst ist in erster Linie etwas, das man tut, und erst danach kann man dartber sprechen und versuchen,

es zu erklaren. Es sind die Bilder und nicht die Theorien, die die wahre Quelle fur diejenigen sind, die wirklich verstehen wollen.
Als Maler stelle ich daher die Worte in den Dienst der Bilder, um Mondrians Werk zu erklaren. Dieses hat sich als eine organische
Struktur erwiesen, in der eine Leinwand nicht von einer anderen getrennt werden kann, ohne den tieferen Sinn des Ganzen aus
den Augen zu verlieren. Es handelt sich um einen Entwicklungsprozess, der sich Uber vierzig Jahre erstreckt, in denen der nieder-
landische Kiinstler seiner Vision von der Wirklichkeit konkrete Gestalt verliehen hat. Diese Vision ist in Broadway Boogie Woogie,
seinem letzten Werk, das 1943 fertiggestellt wurde, zusammengefasst. Es ist wirklich ein faszinierender Werdegang.

Die Untersuchung des Werks von Mondrian offenbart einen Entwicklungsprozess, der die Art der Malerei innerhalb von flinfzig Ja-
hren vollig verandert hat. Eines der Ziele dieser Studien ist es, die Grinde fir diese Entwicklung zu erkléaren, indem gezeigt wird,
wie die abstrakte Malerei in Bezug auf das Alltagsleben und die universellen Themen der menschlichen Existenz gelesen und
interpretiert werden kann. Ich habe die existenziellen Aspekte nur gestreift, weil es mir hier nicht darum geht, allgemeine Themen
zu entwickeln, sondern die Verbindungen zwischen diesen und der neoplastischen Malerei aufzuzeigen. In einer Welt, in der die
Teile im Uberfluss gewachsen sind, in der die festen Bezugspunkte und die uralten Gewissheiten verloren gegangen sind, wird die
Fahigkeit zur Abstraktion unverzichtbar, um ein gewisses Wesen der Dinge wiederzuentdecken. Eine bestimmte Art des Kunstver-
standnisses kann heute dazu beitragen, die Vision einer groBeren Weite wiederherzustellen, die in der rasenden und fragmentari-
schen Kulturszene der letzten Jahrzehnte gefehlt hat.

Ich muss sagen, dass es genauso schwierig ist, visuelle Prozesse in Worten zu erklaren, wie ein Musikstiick verbal zu beschrei-
ben. Ich hoffe, dass der notwendige Grad an Detailgenauigkeit in bestimmten Passagen den Gesamtiiberblick, der eines der Ziele
meiner Arbeit bleibt, nicht GUbermaBig beeintrachtigt.

Unter den veréffentlichten Werken, die ich als sehr nitzlich empfunden habe, ist die Biographie von Michel Seuphor hervorzuhe-
ben. Auch Seuphor war ein Kiinstler. Das 1961 von Filiberto Menna, meinem Universitatsprofessor, veréffentlichte Werk bestatigt
aus philosophischer und literarischer Sicht einige meiner Ideen lber die Geometrie der Gemalde. Ich danke Hans L.C. Jaffé fur
eine Reihe intelligenter Beobachtungen, die zu meiner Analysearbeit beigetragen haben, vor allem zu Beginn. Mein besonderer
Dank qilt Joop M. Joosten und Robert Welsh fur inr umfassendes Werkverzeichnis. Ein allgemeiner Dank geht an alle, die sich um
die Erlauterung und Verbreitung der Ideen des niederldndischen Meisters bemiiht haben.

Michael Sciam

EINE VIRTUELLE AUSSTELLUNG

Der Zweck dieser Seiten sowie der Webseiten (www.piet-mondrian.eu) ist es, das gesamte Werk Mondrians als einen dynamischen
Prozess darzustellen. Ich glaube, dass der Klnstler sein ganzes Leben lang auf der Suche nach einem Bild war, das schlieBlich mit
seiner letzten vollendeten Leinwand Broadway Boogie Woogie Gestalt annahm, wéahrend Victory Boogie Woogie unvollendet blieb.
“Das Leben ist eine fortgesetzte Untersuchung der gleichen Sache in immer gréBerer Tiefe” (Mondrian). Diese Seiten versuchen, die
“fortgesetzte Untersuchung derselben Sache” zu beleuchten, der der niederlédndische Meister sein Leben gewidmet hat.

Ich habe vierzig Werke ausgewéhlt, die meiner Meinung nach grundlegende Etappen in dem Entwicklungsprozess darstellen, der
Mondrians Auge zu jenem einen Bild geflihrt hat, das eine neue Vision der Wirklichkeit ausdriicken kénnte. Um diese Werke in einer
kontinuierlichen Abfolge zu zeigen, habe ich sie auf finf TAFELN (1 bis 5) angeordnet, die eine synthetische Erklarung des Prozes-
ses bieten. Funfzehn Seiten (SEITE 1 bis 15) enthalten zusatzliche Werke und erlauternde Texte. TAFEL 6 fasst die Erklarungen der
TAFELN 1 bis 5 und der Seiten 1 bis 15 zusammen.

Die mit den fettgedruckten Buchstaben 1 bis 40 gekennzeichneten Werke sind in den TAFELN 1 bis 6 abgebildet und werden oft auf

SEITE 1 bis SEITE 15 erwahnt. Weitere Werke von Mondrian sind mit regelmaBigen Buchstaben gekennzeichnet (Abb. 1 bis 40) und
werden auf SEITE 1 bis SEITE 15 gezeigt oder erwahnt. Eine weitere Seite (SEITE 16) vergleicht den Broadway Boogie Woogie mit

einer japanischen Zen-Malerei und einem Werk von Henri Matisse.

Die Analyse beginnt mit einem ersten Blick auf Mondrians Werk (auf dieser TAFEL), setzt sich fort mit den Tafeln 2 bis 5, SEITE 1 bis
15 und endet mit TAFEL 6. Ich bin mir bewusst, dass dies ein ziemlich anormales Format ist, auf halbem Weg zwischen einem Buch
und einer Ausstellung. In der Tat kénnte man die finf TAFELN an eine Wand montieren, um eine Ausstellungsroute zu erhalten, die
der einer echten Ausstellung &hnelt.

EIN ERSTER BLICK

TAFEL 2: Naturliche Landschaften (horizontal) (11, 12) und vom Menschen geschaffene Bauten (vertikal) (15, 16) interpenetrieren in
der Figur eines Baumes, dessen vertikaler Stamm sich mit der horizontalen Ausdehnung der Aste durchdringt (17, 18).

Der Raum wird kubistisch (19) und die Grundstruktur von 18 taucht im Zentrum einer abstrakten Komposition (20) wieder auf, wo eine
Vielzahl von horizontalen und vertikalen Strichen den (berfiillten Raum, der zuvor durch die Aste ausgedriickt wurde, in klarerer Form
darstellt. Ein Rechteck in der Mitte evoziert eine stabile Beziehung zwischen den entgegengesetzten Richtungen in einem Raum, der
sich rundherum vervielfaltigt und diversifiziert. Das zentrale Rechteck ist ein plastisches Symbol fiir das geistige Streben des Menschen
nach Gleichgewicht und Einheit, wahrend die Vielzahl der unausgewogenen Zeichen um das Rechteck herum den unvorhersehbaren
und mannigfaltigen Verlauf der Natur und des Lebens symbolisiert.

Das zentrale Rechteck (20) wird zu einem zentralen Quadrat (22), das ein Zeichen der Gleichwertigkeit von Horizontale und Vertika-
le darstellt. Das Quadrat ist keine vorgegebene geometrische Form, sondern vielmehr der gegebene Moment, in dem die Beziehung
zwischen den Gegensétzen (Horizontal und Vertikal) ein gewisses Gleichgewicht erreicht, das dann wieder verloren geht, wenn die
verschiedenen Aspekte erneut beginnen, einander herauszufordern und die Vorherrschaft zu erlangen.

TAFEL 3: Das skizzierte Quadrat (22) wird zu einem definierten, gemalten Quadrat, das ein Geflihl von Stabilitat und Einheit vermittelt
(28), inmitten einer Gruppe von rechteckigen Flachen in verschiedenen Farben, die ein Ungleichgewicht zwischen Horizontalen und
Vertikalen zeigen. Die Komposition driickt eine Dialektik zwischen den widerspriichlichen Aspekten des Lebens und dem menschlichen
Bedirfnis aus, sie zu stabilisieren und etwas von groBerer Bestéandigkeit und Dauer zu finden. Eine quadratische Form hélt den Raum
konstant, wahrend Unterschiede in GréBe, Proportion und Farbe ihn verdndern. Das Quadrat pragt fast alle Kompositionen, die Mon-
drian nach 1920 schuf; es ist ein konstantes Element, das sich jedoch standig weiterentwickelt (TAFELN 3 und 4: 28 bis 38).

Mondrian in his Amsterdam atelier, 1905 1 - Still Life with Herings, 1893, Oil on Canvas, cm 66,5 x 77,5

Dieses Dokument ist ein von Michele Sciam geschaffenes “Format” zur Erlauterung des Werks von Piet

I AF E L 1 Mondrian. Die Texte und die erlauternden Diagramme zu Mondrians Gemalden sind Originalwerke, die von

© Michele Sciam - Alle Rechte vorbehalten Michele Sciam im Rahmen seiner Tétigkeit als Kritiker, Diskutant, Verbreiter und Lehrer geschaffen wurden.

Mondrian begann nach dem bewahrten Kanon des holléndischen Naturalismus des 19. Jahrhunderts zu malen und schuf zwischen
1893 und 1907 vor allem Stillleben, Portrats und vor allem Landschaften, darunter Bleistift- und Kohlezeichnungen, Aquarelle und
Arbeiten in Ol auf Leinwand und Karton.

Der Kunstler malte hdufig Flusslandschaften: Die feste und statische Form eines Hauses (3) spiegelt sich im dynamisch flieBenden
Wasser eines Flusses wider und suggeriert den Kontrast und eine ideale Durchdringung zwischen dem menschlichen Streben nach
Festigkeit und Besténdigkeit (das Haus) und dem sich sténdig verandernden Aspekt der Natur, in diesem Fall des Wassers.

In 6 spiegelt sich das gewdlbte Profil der Baume im Fluss, so dass eine ovale Form entsteht, die ein Geflihl der Einheit vermittelt.
“Ich war von der Weite der Natur beeindruckt und versuchte, Ausdehnung, Ruhe und Einheit auszudriicken”. (Mondrian)

Um 1907 arbeitete der Kiinstler an mehreren Gemalden im Abendlicht und im Mondschein (5). Im Gegensatz zum Sonnenlicht, das
die Farben durch Reflexionen und Schatten akzentuiert, die das vielfaltige Erscheinungsbild der Dinge verstérken, ist das vom Mond
ausgestrahlte Licht schwach und ermdglicht es, die groben Umrisse der Landschaft zu erkennen. Die Details sind reduziert und die
vielgestaltige naturliche Erscheinung wirkt eher synthetisch.

Die menschlichen Figuren sind meist in kontemplativen Haltungen dargestellt. Die weibliche Figur mit einer oder mehreren Blumen
ist ein Motiv, das mit den theosophischen Theorien zusammenhéangt, die den Klnstler in jener Zeit interessierten. Die Blume weist
auf einen Prozess der inneren Reinigung hin (7).

8: Mondrian flhlte sich von der Einfachheit einer Blume angezogen und betrachtete gleichzeitig ihnre Komplexitat.

Ein um 1900 wiederholt aufgegriffenes Thema ist eine Landschaft, in deren Zentrum eine Dorfkirche steht (4).

Es handelt sich um die St. Jakobskirche in dem Dorf Winterswijik, in dem die Familie des Kiinstlers lebte. Nach Vorstudien stellt
der Maler die Szene von einem bestimmten Standpunkt aus dar, der es ihm ermdéglicht, den Kontrast zwischen dem chaotischen
Geflecht der Baumzweige und und die geradlinigen, prazisen Formen der Hauser und vor allem der Glockenturm zum Ausdruck zu
bringen. Die Aste entwickeln sich in alle méglichen Richtungen und stehen im Kontrast zueinander, wahrend der Kirchturm in der
Mitte fest und eindeutig nach oben zeigt.

Es scheint, als ob der Kunstler durch den Kontrast zwischen der chaotischen Entwicklung der Baumzweige und der architektoni-
schen Silhouette einerseits den unvorhersehbaren Lauf der Natur und andererseits die Stabilitét, die der Mensch braucht, um sein
Leben weiterzufiihren, aufzeigen will. Eine Metapher fur den Kontrast zwischen dem Natirlichen und dem Geistigen.

Wie die Zweige, so evoziert auch die Hecke am unteren Bildrand, hinter der sich einige Hihner befinden, die unaufhérliche,
uneinholbare flieBende Energie der Natur. 1909 sollte der Kiinstler eine Kirchenfassade und einen Baum malen, die ineinander Ub-
ergehen (SEITE 15). Die Durchdringung des Geistigen und des Naturlichen wird das Leitmotiv von Mondrians Lebenswerk sein.

2 - Rural Scene with S. Jakob’s Church, 1899,
Watercolor, cm 53 x 65

3 - House on the Gein, 1901, Watercolor and
Gouache on Paper, cm 46 x 57

5 - Summer Night, 1907, Oil on Canvas, cm 71 x 110,5

4 - St. Jakob’s Chuch, c. 1898, Gouache on Paper, cm 50 x 75

6 - Geinrust Farm, Compositional Study, c. 1906, Crayon,
Sanguine and Pastel on Paper, cm 47,5 x 65

7 - Passion Flower, 1901, Watercolor
on Paper,cm 47,5 x 72,5

8 - Upright Chrysanthemum, 1901,
Watercolor on Paper, cm 19.3 x 38.3
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9 - Stammer Mill with Streaked Sky, c. 1906, Oil on Canvas, cm 74, 6 x 96,5 10 - The Red Cloud, 1907, Oil on Cardboard, cm 64 x 75 11 - Evening Sky with Luminous Cloud Streaks,

c. 1907, Qil on Cardboard, cm 64 x 76,5

12 - Seascape, 1909, Oil on Cardboard, cm 34,5 x 50,5 Picture of a pier jutting into the water suggesting a probable whereabout for 21 and 22 21 - Pier and Ocean 3, 1914, Charcoal on Paper, cm 50,5 x 63

) o ) ) ) , Um 1906-07 werden die Landschaften der naturalistischen Periode allmahlich von Baumen, Hausern und anderen Zeichen men-
TA F E L 2 Dlese§ Dokqment ist ein von Mllcl:hele Saaml geschaffenes “Format" zur Erll_auterulng de§ Werks von R|et hlicher A hei . . . . . .
Mondrian. Die Texte und die erlauternden Diagramme zu Mondrians Gemalden sind Originalwerke, die von schlicher Anwesenheit befreit und scheinen darauf ausgerichtet zu sein, den unendlichen Raum der Natur zu betonen (10 bis 12).
© Michele Sciam - Alle Rechte vorbehalten Michele Sciam im Rahmen seiner Téatigkeit als Kritiker, Diskutant, Verbreiter und Lehrer geschaffen wurden. Gleichzeitig richtet sich die Aufmerksamkeit des Malers auf einzelne Objekte wie WindehIen, Leuchttiirme oder Kirchtiirme (13
bis 16). Es scheint fast so, als ob Mondrian bei der Betrachtung einer Landschaft (9) dazu neigte, einerseits das natirliche Element
(den weiBlich gestreiften Himmel), das er mit einem vornehmlich horizontalen Raum zu identifizieren begann, zu extrapolieren und
andererseits in umgekehrter Richtung, d.h. in der Vertikalen, die Form der nicht natiirlichen Raume, von Menschenhand geschaffe-
nen Raume (Windmdihlen, Leuchttirme, Kirchtlirme) zu betonen. Jahre spater wird Mondrian schreiben, dass das Naturliche durch
die Horizontale und der kiinstlichen oder das Geistige, wie der Maler schrieb, durch die Vertikale gekennzeichnet ist.

Wéhrend in den Landschaften die horizontale Ausdehnung und in den architektonischen Volumen die vertikale Entwicklung vorher-
rscht, durchdringen sich die beiden gegensatzlichen Richtungen in der in der Gestalt eines kahlen Baumes (17, 18, 18 Diagramm).
In der Baumgestalt sieht der Kiinstler eine Durchdringung zwischen der Horizontalen (dem Natirlichen) und der Vertikalen (dem
Geistigen). Der Stamm wirde somit das vereinheitlichende Bewusstsein des Menschen symbolisieren, das sich an die Vielfalt der
Welt wendet, die durch den Uberfiillten Raum der Aste symbolisiert wird. In dieser Phase wird der Baum zur visuellen Metapher fir
die Suche nach einem Gleichgewicht zwischen gegensatzlichen Entitaten wie einerseits dem vielféltigen Aspekt der Natur und dem
unvorhersehbaren Verlauf des Lebens und andererseits der menschlichen spirituellen Suche nach Besténdigkeit und Einheit.

. . - Um 1912 wird der Raum kubistisch (19) und die Struktur des Baumes (18) erscheint wieder im Zentrum einer abstrakten Kompo-
— : ; S S — sition (20), in der eine Vielzahl von horizontalen und vertikalen Strichen den engen Raum, der zuvor durch die Aste ausgedriickt
wurde, in klarerer Form darstellt. Die Beziehung zwischen Horizontalen und Vertikalen, die in einer eher eindeutigen und statischen
Weise ausgedriickt wird (18), vervielfaltigt sich (19) und nimmt immer neue Kombinationen an (20). Die Komposition evoziert nun in
abstrakter Form, d. h. im Wesentlichen, eine Vielzahl von Beziehungen zwischen den natlrlichen Landschaften (Horizontalen) und
den nicht naturlichen Elementen wie Mihlen und Kirchtlirmen (Vertikalen), die er in den vorangegangenen Jahren nach und nach
gemalt hatte. Man kénnte sagen, dass ein einziger Baum (18) nun auf viele verschiedene Arten erscheint (20). Wahrend die Kom-
position eine Vielzahl von prekaren Beziehungen zwischen Gegensétzen zum Ausdruck bringt, evoziert ein Rechteck in der Mitte
ein Geflhl von Stabilitét und Einheit (das Spirituelle) in einem Raum, der sich ansonsten Uberall vervielfaltigt (das Natiirliche).

13 - Mill at Domburg, c. 1908, Oil on Cardboard, cm 63,5 x 76,5 14 - The Red Mill, 1911, Oil on Canvas, cm 86 x 150 15 - Lighthouse at Westkapelle in Orange, Pink, Purple 16 - Church Tower at Domburg, 1911, Oil on Canvas, cm 75 x 114 Picture of the Church at Domburg
and Blue, c. 1910, QOil on Canvas, cm 75 x 135
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17 -The Red Tree (Evening), 1908-10, Oil on Canvas, cm 70 x 99 18 - Study of Trees 1, 1912, Black Crayon on Paper, cm 66 x 89 19 - Table 2, Composition VII, 1913, Oil on Canvas, cm 104,4 x 113,6 18 - Diagramm 14 20 - Composition I, 1913, Oil on Canvas, cm 88 x 115 20 - Diagramm
15

16

Der Kunstler schrieb der Horizontalen den Wert all dessen zu, was als
“natlrlich” definiert werden kann, nicht nur im Sinne einer natlrlichen
Landschaft, sondern auch als alles, was sich vor unseren Augen und

in uns selbst im Laufe unseres Lebens standig veréndert, verwandelt,
unerwartet entwickelt. In der Vertikalen sah der Kinstler stattdessen ein
Symbol fiir das “Spirituelle”, d.h. fiir die allmenschliche Neigung, Stabili-
tat, Bestandigkeit und Einheit zu suchen.

Was wir bisher gesehen haben, wird durch neue Werke bestatigt,

die vom Meer inspiriert sind, und durch eine Mole, die vom Strand

ins Wasser ragt (21, 22): Wir sehen hier die horizontale Ausdehnung
des Meeres (ein Raum ahnlich wie 10, 11, 12), die ein vertikales Element
(die Mole, d.h. ein nicht natirliches Element wie 14, 15, 16) durchdringt.
Das Zusammenspiel zwischen der Vertikalen (das Spirituelle) und

der Horizontalen (das Natlrliche) Iasst eine Vielzahl von Situationen
entstehen, in denen der eine Aspekt fiir einen Moment den anderen
Uberlagert. Die Interaktion zwischen Mole und Meer erzeugt eine vage
viereckige Flache (21), die sich dann im oberen Teil von 22 zu einem
definierten Quadrat verdichtet, das ein perfektes Gleichgewicht
zwischen den beiden entgegengesetzten Richtungen ausdruckt.

22 - Pier and Ocean 5, 1915, Charcoal, Ink (?) and Gouache
on Paper,cm 87,9 x 111,7

22 - Diagramm

- R

23 - Composition, 1916, Oil on Canvas, cm 75,1 x 119

Mondrian in seinem Atelier, 1909

So wie der vertikale Stamm eines Baumes die mannigfaltige horizontale Ausdehnung der Aste vereinheitlicht,

so vereinheitlichen ein Rechteck (20) und dann ein Quadrat (22) eine unendliche Vielfalt von Beziehungen zwischen
Horizontalen und Vertikalen. Der Prozess der Abstraktion ermdglicht es dem Kunstler, sich mit der unendlichen Vielfalt,
die er um sich herum sieht, auseinanderzusetzen, ohne dabei den Sinn fiir eine Einheit zu vernachlassigen,

nach der er in den Tiefen seines Geistes strebt.

Indem er die Realitat auf eine Vielzahl von orthogonalen Zeichen reduziert, fihrt Mondrian eine willkirliche Operation an al-
lem durch, was wir sehen. Dies ermoglicht es ihm jedoch, die gréBtmdgliche Vielfalt auf der Leinwand auszudriicken und glei-
chzeitig etwas Konstanteres beizubehalten. So wie jeder Mensch, jedes Tier und jeder Baum einzigartig und unwiederholbar
ist, aber alle einige grundlegende Merkmale aufweisen, die es ermoglichen, ein unsichtbares Gesamtkonzept zu erkennen.

In dieser Phase scheint der Kunstler darauf bedacht zu sein, eine “innere Landschaft” zu finden, die ein universelles Bild

der dynamischen Beziehung zwischen der &uBeren und der inneren Welt hervorrufen kann. “

Die Kunst muss das Universelle ausdriicken” (Mondrian), denn die Aufgabe, die flichtige Erscheinung der Dinge getreu
wiederzugeben, wurde inzwischen von der Fotografie ibernommen.
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24 - Composition with Color Planes 2, 1917, Oil on Canvas, 25 - Lozenge Composition with Colors, 1919,

cm 48 x 61,5 Oil on Canvas, Diagonal cm 68,5

Die grafische Struktur von 22 6ffnet sich fur Farben (23) und wird zu einem Raum, der ausschlieBlich aus Flachen besteht (24).
24 kann als die Entwicklung und Variation eines idealen Quadrats gelesen werden, das sich in GréBe, Proportion und Farbe
verandert, um einen vielféltigen und variablen Raum zu suggerieren. Wir sprechen von “Quadraten”, aber in Wirklichkeit haben
einige Flachen rechteckige Proportionen. Die Rechtecke - ob horizontal oder vertikal - kénnen als “Quadrate” betrachtet werden,
die durch ein plotzliches Vorherrschen der einen oder anderen Richtung aus dem Gleichgewicht gebracht werden. Dies ist im
Wesentlichen der Raum von 22, der vollstandig mit Farbflachen anstelle von linearen Segmenten ausgedrickt wird.

In 22 drickt das Quadrat eine ausgewogene, einheitliche Synthese von Horizontale und Vertikale aus, die sonst in der gesamten
Komposition ein Ungleichgewicht bilden. Wenn sich das gezeichnete Quadrat (22) den Farben 6ffnet (24), sieht sich Mondrian
mit einer Vielzahl von Quadraten konfrontiert, von denen einige gelb, einige magenta und einige hellblau sind. Dies bedeutet,
dass ein Quadrat, das als einheitliche Synthese der Zusammensetzung, wie in der Mitte von 22, dient, nun nicht nur zwischen
den Horizontalen und Vertikalen, sondern auch zwischen den verschiedenen Farben erreicht werden muss.

24: Man beachte, wie die Vielfalt der Formen und Farben in der Mitte um ein weiBes Quadrat, das aus dem Hintergrund au-
ftaucht, abnimmt. In diesem Zusammenhang sei daran erinnert, dass sich die Tendenz zur Synthese, wie beim Baumstamm (17,
18), dem Rechteck (20) und dem Quadrat (22), immer im Zentrum der Komposition manifestiert: Kann die zentrale weie Flache
(24) als potenzielles Quadrat gesehen werden, das eine Synthese der farbigen Flachen suggeriert? Deutet das WeiB auf eine
ideale Durchdringung der Farben hin? Der Gedanke gewinnt an Boden, wenn man bedenkt, dass um das zentrale weil3e Quadrat
herum die Farben - Magenta und Gelb - Konstanz ausdriicken, wahrend in anderen Teilen der Komposition die gleichen Farben
ungeordnet wechseln. Ein dhnlicher Grad an Konstanz ist in der oberen rechten Ecke zu finden, wo zwei blaue und zwei gelbe
Flachen fast symmetrisch um eine wei3e quadratische Flache angeordnet sind. Jahre spater sagte Mondrian, dass in diesen
Werken die Flachen frei im Raum schwebten und der gesamten Komposition der Zusammenhalt fehle.

“Ich fiihite den Mangel an Einheit und fiigte die Rechtecke zusammen”. (Mondrian, 1943).

Dieses Dokument ist ein von Michele Sciam geschaffenes “Format” zur Erlauterung des Werks von Piet
Mondrian. Die Texte und die erlauternden Diagramme zu Mondrians Gemélden sind Originalwerke, die von
Michele Sciam im Rahmen seiner Tatigkeit als Kritiker, Diskutant, Verbreiter und Lehrer geschaffen wurden.
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26 - Checkerboard Composition with Light Colors, 1919,
Oil on Canvas, cm 86 x 106

27 - Composition B, 1920, Oil on Canvas, cm 57,5 x 67

e

Das Verbinden der Flachen ist gleichbedeutend mit der Schaffung von Linien zwischen ihnen (25), was bedeutet, dass die klei-
nen horizontalen und vertikalen Striche (23) Uiber die gesamte Komposition fortgesetzt werden (26).

25: Drei gleich groBe Quadrate, ein blaues, ein magenta und ein gelbes, bilden ein kompaktes und regelméaBiges Layout, das
Besténdigkeit und Einheit suggeriert, wenn man es mit anderen Teilen der Komposition vergleicht, in denen die Formen plétzlich
wechseln. Der Maler versucht hier, eine Synthese der Farben anzudeuten, die in einer offensichtlicheren Form erscheinen kénn-
te als die, die mit dem eher schwachen weiBen quadratischen Feld in der Mitte von 24 ausprobiert wurde.

Die Ldsung von drei Ubereinanderliegenden Quadraten befriedigt Mondrian jedoch auch nicht, da er die Einheit durch eine
einzige Form ausdriicken muss: ein Rechteck (20) oder ein Quadrat (22), wahrend die Einheit, die mit 25 versucht wird, als ein
Nebeneinander von drei verschiedenen Quadraten erscheint.

26: Gerade, senkrechte Linien erzeugen ein regelméaBiges Muster, das aus einer Vielzahl von kleinen, gleich groBen Rechtecken
besteht. Dieses Muster wird durch den unvorhersehbaren und asymmetrischen Rhythmus der Farben unregelméaBig.

Zwei, drei oder sogar vier Rechtecke derselben Farbe bilden in einigen Bereichen gréBere Einheiten. Nachdem das Auge eine
gréBere Einheit identifiziert hat, sucht es spontan nach weiteren und muss sich dabei mit vielen anderen Situationen auseinan-
dersetzen, in denen eine oder zwei Grundeinheiten fehlen, die zur Bildung eines homogenen groBen Rechtecks erforderlich sind.
Bei der Suche nach gréBeren Rechtecken einer einzigen Farbe betrachten wir die praktisch unendliche Variation von Gebilden,
die aus verschiedenen Kombinationen derselben Grundfarben entstehen. Ist die Natur nicht eine unendliche Variation von Gebil-
den, die aus immer neuen Kombinationen derselben Grundelemente entstehen?

26: In der oberen Mitte der Komposition befindet sich ein groBeres weiBes Rechteck, dessen Form und Position an das Rechteck
erinnert, das wir in 20 gesehen haben. Ein gelbes, ein rotes und ein hellblaues gréBeres Rechteck sind um das weil3e zentrale
Rechteck herum angeordnet. Der Maler scheint darauf bedacht zu sein, die drei Farben in diesem Bereich zu versammeln und
damit die Funktion von Weif} als ideale Synthese aller Farben zu bekraftigen. Wie in 18, 20, 22 und 24 zu sehen ist, manifestiert
sich die Einheit im Zentrum der Komposition.

28 - Composition with Yellow, Red, Black, Blue and
Gray, 1920, Oil on Canvas, cm 51,5 x 61

29 - Composition with Large Red Plane, Yellow, Black,
Gray and Blue, 1921, Oil on Canvas, cm 59,5 x 59,5

Die drei sich Uiberlagernden Quadrate (25) verschmelzen zu einem groBen Quadrat (27). Mondrian versucht hier, eine einheitliche
Synthese zu prasentieren, die fur die Vielfaltigkeit offen ist, als wolle er eine Durchdringung zwischen dem wei3en Rechteck und
den drei farbigen Rechtecken in seiner unmittelbaren Umgebung erreichen (26).

Aufgrund seiner chromatischen Heterogenitat zeigt sich das groBe Quadrat, das die Einheit ausdriicken sollte, jedoch nicht mit
ausreichender Klarheit, weshalb sich das Quadrat in einer folgenden Leinwand wieder in ein deutlicheres homogenes weiBes Feld
verwandelt, das von schwarzen Linien begrenzt wird (28). Mit 28 kehrt der Maler zur Idee der Einheit zuriick, die durch ein weies
Feld ausgedrickt wird (24, 26), aber mit dem wesentlichen Unterschied, dass die Komposition im Vergleich zu 26 nun véllig asym-
metrisch geworden ist und der Sinn flr Variation nicht mehr nur durch Farbe, sondern auch durch Form ausgedriickt wird.

Das quadratische Modul, das zum ersten Mal 1914-15 auftauchte (22), sollte fast alle Kompositionen Mondrians nach 1920 prag-
en. Die quadratische Form ist ein konstantes Merkmal, das sich jedoch standig weiterentwickelt (28 bis 38).

Mondrian sieht das Quadrat nicht als eine geschlossene und vorgegebene geometrische Form, sondern als den Moment, in dem
das Verhaltnis zwischen den Gegensatzen (Horizontale und Vertikale) ein gewisses Gleichgewicht erreicht, das dann wieder verlo-
ren geht, wenn die verschiedenen Aspekte wieder beginnen, einander herauszufordern und die Oberhand zu gewinnen.

Jede neoplastische Komposition driickt diese Dialektik zwischen den widerspruchlichen Aspekten des Lebens und dem menschli-
chen Bedurfnis aus, sie zu stabilisieren und etwas von gréBerer Bestandigkeit und Dauer zu finden. Eine quadratische Form halt
den Raum konstant, wahrend Unterschiede in GréBe, Proportion und Farbe ihn verandern.

Die grundlegende Bedeutung der Kompositionen, an denen Mondrian zwischen 1920 (28) und 1942 (38) arbeitet, besteht darin,
den vereinheitlichenden Raum des Bewusstseins (symbolisiert durch das Quadrat) mit der endlosen Vielfalt und den unvorher-
sehbaren Aspekten der Natur und des Lebens (symbolisiert durch variable Proportionen und Farben) zu durchdringen.

Zwischen 1920 und 1942 6ffnet Mondrian das ausgewogene quadratische Feld fiir unausgewogene Proportionen und unterschie-
dliche Farben, ohne es jedoch aus den Augen zu verlieren.

30 - Composition with Blue and Yellow, 1932,
Qil on Canvas, cm 45,4 x 45,4

31 - Composition N. 1 with Red and Blue, 1931,
QOil on Canvas, cm 50,5 x 50,5

Werke wie 29, 30, 31 zeigen quadratische Formen in roter, gelber und blauer Farbe, die ihre Gr6Be und Propor-
tionen verandern. 33 zeigt vier gelbe Linien unterschiedlicher Dicke, die ein Quadrat erzeugen, das sich tber
die Leinwand hinaus ausdehnt. Eine unsichtbare Einheit, die wir uns nur vorstellen kénnen. Eine Einheit, die wir
nicht erreichen kénnen. Kommt Ihnen das bekannt vor?

32 - Lozenge with Four Lines, 1930, Oil on Canvas, 33 - Lozenge with Four Yellow Lines, 1933, Oil on Canvas,
cm 75,2 x 75,2 cm 80,2 x 79,9



34 - Composition B with Two Lines, Yellow and Grey,
1932, Oil on Canvas, cm 50 x 50

34 bis 37: Betrachtet man diese Werke in ihrer Reihenfolge,

so erkennt man eine allmahliche Zunahme der Anzahl der Linien,
die den Raum der Leinwand in immer mehr Teile unterteilen.

Die in den 1920er Jahren zu beobachtende Tendenz zu einer
immer starkeren Verknappung und Synthese des Raumes (26 bis
33) weicht allméahlich der gegenteiligen Tendenz, wobei ab 1934
schrittweise wieder eine zunehmende Gliederung und
Komplexitat in die Leinwénde eingebracht wird.

Mondrians Tisch in seinem New Yorker Atelier.
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35 - Composition in Black and White with Double Lines,

1934, Oil on Canvas, cm 59,4 x 60,3

Diagramm A

Diagramm B

Diagramm C

36 - Composition with Yellow, 1934,
Qil on Canvas, cm 59,4 x 60, 3

Das feste und definierte Quadrat der 1920er und friihen 1930er Jahre

(28 bis 33) scheint sich nun durch den Kontakt mit den Linien zu verdiinnen.

37: Der Raum dehnt sich aus und zieht sich zusammen unter dem Druck der beiden
konkurrierenden Richtungen, die flr einen Augenblick eine Gleichwertigkeit und ein
stabileres Gleichgewicht erreichen, bevor sie sich wieder 6ffnen und

die eine oder andere Richtung mehr oder weniger stark dominiert.

Aquivalenzen entgegengesetzter Werte (quadratische Proportionen) werden geboren
und I8sen sich auf, gehen verloren und finden sich in immer neuen Formen wieder.
Im rechten unteren Bereich flieBt das zentrale Feld auf ein kleines

blaues Quadrat zu, das als eine Art Modell erscheint, von dem die im zentralen
Bereich beobachteten Flachen eine dinamische Variation darstellen (Diagramm A).
Das durch die quadratische Form ausgedrlickte Konzept scheint hier

eher als ein Prozess denn als ein Zustand ausgedriickt zu werden.

37 scheint eine Zusammenfassung aller Kompositionen zu bieten, die Mondrian
zwischen 1927 und 1932 geschaffen hat und in denen das Thema des Quadrats
variiert wird (siehe unten vier Werke), die beispielhaft fir Kompositionen sind, die aus
verschiedenen Proportionen bestehen, die sich dem Quadrat annéhern.

In 37 scheinen all diese verschiedenen Proportionen vereint zu sein.

37 - Composition N. 12 with Blue, 1937-42,
Qil on Canvas, cm 60,5 x 62

Diagramm A

Diagramm B

Composition N. | with Red and Black, 1929 Composition | with Yellow and Light Gray, 1930 Composition with Yellow, 1930

Composition with Blue, Red and Yellow, 1930

Mondrian,1942

Um dem Krieg zu entgehen, war Mondrian 1938 von Paris nach London
gezogen und Ende 1940 in den USA angekommen. Neben Pinseln und
Olfarben bot New York City Mondrian ein neues Werkzeug fir die Herstel-
lung seiner Werke, namlich farbiges Klebeband, das es ihm ermdglichte,
die Positionen der Linien zu veréndern und so flexibler an der Komposition
zu arbeiten. Sobald eine zufriedenstellende Konfiguration erreicht war,
konnte sie mit Olfarben dauerhaft gemacht werden.

Bei 33 hatte der Kunstler bereits gelbe Linien verwendet.

Das Aufblihen der farbigen Linien ist eine Weiterentwicklung des
Prozesses der Offnung der Einheit fiir die Vielfalt, der acht Jahre zuvor
mit 34, 35, 36, 37 begonnen hatte.

38: Quadrate variabler GréBe und Proportionen entstehen und

I6sen sich in einer Vielzahl von Kombinationen zwischen gelben, roten
und blauen Linien auf. Diagramm A: Die Quadrate 1 und 2 &hneln sich in
ihrer Form, unterscheiden sich aber in ihrer jeweiligen Farbverteilung.
Das Gleiche gilt fir 3 und 4. Mondrian scheint vor allem bei Quadrat 2
darauf bedacht gewesen zu sein, die drei Farben so zu kombinieren,
dass nicht nur eine Synthese von Horizontale und Vertikale, sondern
gleichzeitig von Gelb, Rot und Blau zum Ausdruck kommt.

Die permanente schwarz-weiB3, oder einfarbig quadratische Einheit der
1920er Jahre (28, 29, 30, 31) ist nun dynamisch und vielféltig geworden,
nicht nur in Bezug auf die Form, wie wir in 37 gesehen haben,

sondern auch in Bezug auf die Farbe (38).

Mondrian,1942
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38 - New York City, 1942, Oil on Canvas, cm 114,2 x 119,3
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New York City, Diagramm A
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New York City, Diagramm B

1920 1932

Betrachten Sie die vier oben abgebildeten Gemalde in der Reihenfolge ihrer Entstehung:

Zwischen 1920 und 1942 nimmt das Quadrat Farbe auf und vervielfaltigt sich, indem es die Position, die Proportionen und die
Kombinationen der verschiedenen Farben verandert. Ich erinnere an drei Gbereinander liegende Quadrate (ein gelbes, ein ma-
genta und ein blaues), die versuchen, eine Einheit in Form und Farbe zu suggerieren (25); ich denke an das groB3e, vollfarbige
Quadrat, das jedoch nicht klar genug hervortritt (27). Zwanzig Jahre spater ist das Quadrat vollfarbig und vielfaltig (38).
Vielleicht sogar zu viel. Das Auge hat kaum Zeit, eine stabilere Beziehung zwischen Gegensétzen (ein Quadrat) zu erkennen,
bevor es in den dynamischen und kontinuierlichen Fluss der Linien eintaucht. Denn als die Farbe auf die Linien aufgetragen
wurde und die friheren farbigen Flachen verschwanden, sah sich der Maler mit Kompositionen in unendlicher Entwicklung

konfrontiert.

Hatte man um 1933 das Bedurfnis, die Einheit (das Quadrat) fir die
Vielfalt zu 6ffnen (34 bis 37), so war es nun notwendig, wieder ein hdheres
MaB an Synthese und Konstanz in einem Raum herzustellen, der in der
Zwischenzeit eine betrachtliche Vervielféltigung erfahren hatte und sich
ununterbrochen mit den Linien allein fortsetzte (38).

Ein weiterer Aspekt, der in 38 unbefriedigend erscheint, ist die Tatsache,
dass die Schnittpunkte der verschiedenfarbigen Linien nicht mehr

durch eine einzige homogene Ebene gekennzeichnet sind, wie es bei

den schwarzen Linien der Fall war, sondern durch das Vorherrschen einer
Farbe gegeniiber der anderen. Die Farben scheinen auf drei verschiede-
nen Ebenen zu liegen, wobei Gelb, Rot und Blau jeweils auf der ersten,
zweiten und dritten Ebene erscheinen.

Diese Uberlagerung erzeugt einen dreidimensionalen Effekt, mit dem
Mondrian kaum zufrieden sein konnte, da eines seiner Ziele immer darin
bestand, jede perspektivische lllusion einer vermeintlichen und nicht
vorhandenen dritten Dimension zu beseitigen, um die Realitat in den zwei
realen Dimensionen der Malerei auszudrlicken. Das Problem, das sich ab
diesem Moment stellte, war, die drei verschiedenen Ebenen von Gelb, Rot
und Blau wieder auf eine einzige Ebene zu bringen.
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Mondrian mit der Composition N. 12 with Blue,
New York Boogie Woogie und New York City.
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38 - New York City, 1942 New York City, Diagram C Mondrian bei der Arbeit am Broadway Boogie Woogie, 1943 39 - Broadway Boogie Woogie, 1942-43, Oil on Canvas, cm 127 x 127 Mondrian mit Broadway Boogie Woogie, 1943 BBW Diagramm A BBW Diagramm B BBW Diagramm C
New York City Diagramm C zeigt, wie die Vorherrschaft von Gelb tber Rot oder Rot tiber Blau aufgeldst wird, indem An den Punkten 15 und 16 des Diagramms E kénnen wir sehen, wie sich die Selbstinternalisierung des Raums fortsetzt und - | R e . | Rt . Bl (Rt )= o L) .: = :,
sichergestellt wird, dass jede Linie den senkrechten Abschnitt, der Gberdeckt wird, kurz darauf wieder auftauchen Iasst. sich nun vier Farben im Bereich von zwei Flachen konzentrieren: Blau und Gelb in 15, Rot und Grau in 16. Bei Punkt 17 11 TR n n B s = g ‘TR o n 16 = " » e ‘TR It n = " = R I n v a8
Eine einzige Ebene wird wiederhergestellt und die drei Farben werden unter Beibehaltung ihrer spezifischen Qualitaten sehen wir schlieBlich, wie die drei Priméarfarben zu einer einzigen Flache verschmelzen. Ein gelber, roter und blauer Raum | E— -' ] | B [ S BN | | E—] -' | mn [ BN BN | ] l‘-l- | | B E EE 20 "I I oS am "B B
zusammengefiihrt: Abschnitte von Gelb, Rot und Blau beginnen sich innerhalb jeder Linie in Form von kleinen Quadraten von praktisch unendlicher Ausdehnung (38) konzentriert sich in einer endlichen und kompakten Flache dieser drei Farben in | . | [ B | ] . [ | - - [ ] | 1 . [ 1 i | . [ L} u A= [ [
zu durchdringen, und dies ist die Entstehung des Broadway Boogie Woogie (39). 39. Dies ist die offensichtliche und dauerhafte Einheit, die in 38 fehlte, wo sich variable Quadrate in einem ziemlich rasanten 12 1] e a T il "£F - 17 el ™. At T - Bl - EE m
| | !
Die Durchdringung der farbigen Linien erzeugt eine Vielzahl kleiner grauer, roter und blauer Quadrate, wéhrend die Farbe Tempo bildeten und auflésten. In 39 verwandelt sich der Raum ununterbrochen von einem Zustand der Vielheit (BBW Dia- 13 T —_t I — e :' I B BN B | um :l @ EE = EE E =B §EEH E
Gelb hauptséchlich durch gréBere Raumintervalle ausgedrickt wird, weshalb Gelb die Farbe der Linien ist (BBW Diagramm gramm A) in einen Zustand der Einheit (Diagramm E); zum ersten Mal ist die einheitliche Synthese weder ein skizziertes Qua- = w=m == = o= = = == =m = "= = o= - = == = m=m o R = == g N EE w ®m = = m mnm
A). Betrachtet man die wilde Abfolge der kleinen Quadrate, so stellt man fest, dass sich einige von ihnen mit anderen zusam- drat (22) noch ein weiBes Rechteck (26) oder ein mit schwarzen (28) oder gelben (33) Linien abgestecktes Quadrat, sondern 8 ’. q o1t E =0T 0 ol ’- q . e E N B ) ’- q iR E LN B ™ e = =
|| | ||
menschlieBen, um einige symmetrische Konfigurationen entlang der Linien zu erzeugen (BBW Diagramm B). eine Flache, die gleichzeitig aus Gelb, Rot und Blau besteht, ein freies und unvorhersehbares Wechselspiel der Formen, das r — :  m— . 15 : | m— g e — : pe— s » mes " smew =m
I |
Zwei vertikale Symmetrien mit einem roten Zentrum bilden eine horizontale Symmetrie zwischen ihnen (Diagramm B - 2). von den jeweiligen Qualitadten und Quantitaten der Farben abhangt. Ich denke an die verstreuten, uneinheitlichen Flachen = " NN p=n - R mE ® = | B | LR e e :8- ] R —— CRC Rl aE B EE
Durch den Akt der Betrachtung einer horizontalen Beziehung zwischen zwei vertikalen Symmetrien erzeugen wir tatséchlich (24), die nun in einer einzigen Flache eine Synthese finden. Ich erinnere mich auch an 25, wo Mondrian versucht, verschie- " ! - — . : - ’ - — . : - ! - — . : 19 -: S I b ——_ :
ein Feld gréBerer Ausdehnung, d.h. eine Flache, die den Raum zwischen den beiden vertikalen Linien abdeckt. An diesem denfarbige Quadrate zu vereinen, und ich erinnere an 26 mit den drei gréBeren Rechtecken (ein gelbes, ein rotes und ein 14 mu : u B :-. | gy : - N :.. . L : = m :-. . mE 8 mn | !
Punkt entsteht eine kleine blaue Flache und dann weitere Flachen, die in Diagramm C dargestellt sind. blaues) um ein weiBes Rechteck in der Mitte. Der erfolglose Versuch, eine einheitliche Durchdringung des weil3en Rechtecks mm =m somslommn R R ] Em =nm TR R T R L R ] omE =om somnlomen = R @ m mm sannlpmenm - mm =
- - - o ] M
Diagramm D zeigt neue Flachen, die sich von denen in Diagramm C unterscheiden, indem sie einen inneren Raum darstel- und der farbigen Rechtecke in einer groBen quadratischen Form zu erreichen (27), wird nun erreicht, wo eine Synthese von . " N . - " Um " | " m ._‘ i £ . o |
. . . . . . . . . . . e s l- EEnm |l ) e Es l- EEmn aE N WA Ee l-vlll aEEn S BN B N | DRI IIIAEII
len, der mit einer anderen Farbe markiert ist. horizontal, vertikal, gelb, rot und blau mit groBer Sichtbarkeit erreicht wird (39). v | ‘ LB B 8
BBW Diagramm D BBW Diagramm E BBW Diagramm F BBW Diagramm G

Dieses Dokument ist ein von Michele Sciam geschaffenes “Format” zur Erlauterung des Werks von Piet
Mondrian. Die Texte und die erlduternden Diagramme zu Mondrians Gemalden sind Originalwerke, die von
Michele Sciam im Rahmen seiner Tétigkeit als Kritiker, Diskutant, Verbreiter und Lehrer geschaffen wurden.

Weitere Untersuchungen auf den Seiten 12 bis 14 werden zeigen und erklaren, warum sich die gelbe, rote und blaue
Einheit 6ffnet und in den dynamischeren und variableren Zustand der kleinen Quadrate und der endlosen Linien
(BBW - Diagramme F und G) zurlckkehrt.
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Victory Boogie Woogie, (40) ist ein Gemalde, an dem Mondrian zur gleichen Zeit wie Broadway Boogie Woogie arbeitete
und das nach verschiedenen Uberarbeitungen unvollendet bleiben sollte.

Das wiederhergestellte Gleichgewicht zwischen Linien und Flachen, das wir in 39 beobachtet haben, geht in 40 noch
weiter, wo die Linien fast verschwinden und ihre Funktion, den unendlichen Raum auszudrtcken, von einer praktisch
unbegrenzten Anzahl von Flachen tbernommen wird.

41, 42: Die farbigen Flachen dehnen sich vom begrenzten Raum der Leinwand auf die Wande des Ateliers aus, um im
Idealfall den realen Raum des Lebens mit dem Gleichgewicht, der Harmonie und der Schénheit zu gestalten, nach der
Mondrian sein ganzes Leben lang gesucht hatte. Fir eine ausfuhrliche Erklarung siehe bitte Seite 1 bis 15.

41 - Mondrians Atelier mit Victory Boogie Woogie nach seinem Tod im Jahr 1944 42 - Eine andere Ecke des Ateliers im Jahr 1944

Diagramm C

40 - Victory Boogie Woogie, 1942-44 (Unvollendet), Oil and Paper on Canvas, cm 126 x 126

Diagramm A

Diagramm B



