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Zwischen 1920 und 1942 arbeitet Mondrian an nicht weniger als 198 Leinwanden. In dieser Zeit nehmen die Linien
an Dicke zu, wahrend die Primé&rfarben dazu neigen, von hybriden Tonalitdten wie dem grunlichen Gelb, dem Oran-
gerot oder dem blaulichen WeiB in einigen Kompositionen von 1921 gereinigt zu werden.

Der Grundgedanke dieser ganzen Gruppe von Bildern besteht darin, das weiBBe Feld der quadratischen Flache (28)
fur verschiedene Farben, Gr6Ben und Proportionen zu 6ffnen, ohne es aus den Augen zu verlieren.

Die hier exemplarisch gezeigten Arbeiten 28 bis 38 zeigen grundlegende Aspekte dieses langen und sehr artiku-
lierten Prozesses, der zu den beiden abschlieBenden Leinwénden 39 und 40 flihren wird, die Mondrians visuelles
Denken in der umfassendsten Form reprasentieren.

29: Das weiBe quadratische Feld (28) 6ffnet sich und erscheint nun einmal in einer gréBeren Form in Rot (1)

und einmal in einer kleineren Form in Schwarz (2); rechts des groBen roten Quadrats und rechts des kleineren
schwarzen Quadrats darunter sehen wir ein grauliches quadratisches Feld, das von einem horizontalen Segment
gekreuzt wird (3), und ein weiBes quadratisches Feld, das von einem vertikalen Segment gekreuzt wird (4).

Auch dies ist eine Moglichkeit, die quadratische Einheit fur die Vielheit zu 6ffnen und eine Vielheit auszudricken,

die an mégliche Einheiten grenzt.

30: Wir sehen hier eine Vielzahl von Quadraten, darunter zwei farbige und zwei weil3e, ein groBes und drei kleine-
re. Das groBe blaue und das kleinere gelbe Quadrat scheinen sich um den Platz zu streiten, der zuvor von einem
groBen weiBBen Quadrat eingenommen wurde (28), wahrend kleine schwarze Segmente oder Farbakzente dazu
dienen, das Gewicht neu zu verteilen und das Ganze in einem Zustand des dynamischen Gleichgewichts zu hal-
ten. Das quadratische Modul 6ffnet sich wieder der Farbe, aber immer nur einer Farbe, um die Sichtbarkeit zu
erhalten und nicht verloren zu gehen, wie in 27. Es gibt einen klaren Kontrast zwischen Vertikale und Horizontale,
der Spannung erzeugt, wahrend eine geschickte gegenseitige Verteilung und Kalibrierung von Farbe und Propor-
tion gleichzeitig den gelungenen Eindruck eines optimalen Gewichtsgleichgewichts erzeugt. Der Raum ist deutlich
asymmetrisch, aber alles ist in einem perfekten Gleichgewicht. Der Gedanke, dass Asymmetrie und Vielfalt in einem
harmonischen Raum aufgelést werden kénnen, tut dem Geist gut. Wenn dies nur 6fter im gesellschaftlichen Leben

gelingen wirde.

Die beiden senkrecht durch 30 verlaufenden Linien (siehe auch Abb. 33, 35, 37) unterteilen die Flache in eine Reihe
offener Abschnitte, die sich zusammen mit den Linien Gber den Umfang des Bildes hinaus in den praktisch unendli-
chen Raum ausdehnen. Wir sehen die inneren Abschnitte nur dann als Quadrate, wenn wir sie auf den Umfang des
Gemaldes beziehen. Es sind die Seiten der Leinwand, die die Proportionen der Komposition bestimmen.

Die quadratischen Felder, ob gro3 oder klein, befinden sich in einem labilen Gleichgewicht zwischen der unen-
dlichen Ausdehnung der Linien und dem endlichen Raum der Leinwand. Tats&chlich sind es ganz unbestimmte
Gebilde, die wir als Quadrat interpretieren. Sie sind definierte und undefinierte Gebilde zugleich. Diese Interaktion
zwischen unendlichem Raum und endlichem Raum erzeugt die Beziehungen und Proportionen, die zusammen mit
dem Gewicht der Farben auf ein dynamisches Gleichgewicht des Ganzen hinwirken. Beim Betrachten dieser Werke
werden wir mit einem Raum konfrontiert, der andauert und schon einen Moment spéter anders ist.

Abb. 33 - Composition N. | with Red and Black,
1929, Oil on Canvas, cm 52 x 52

Abb. 34 - Composition N. Il with Blue and Yellow,
1929, Oil on Canvas, cm 50,5 x 50,5

Abb. 35: Die Komposition basiert auf dem Zusammenspiel von zwei senkrechten Linien und zwei gegenuberliegend-
en Segmenten, die Flachen erzeugen, die zu quadratischen Proportionen tendieren. Es sind sechs davon zu sehen,
von denen eine gréBer ist (mit einer vertikalen Entwicklung) und eine gelb ist. Die horizontale Linie ist etwas dicker
als die vertikale. Die beiden Segmente sind deutlich dicker als die beiden Linien und haben ein gréBeres Gewicht,
vor allem das vertikale, das im unteren rechten Teil auch als Gegengewicht zum visuellen Gewicht des gelben Qua-
drats im oberen linken Teil dient. Durch minimale Variationen erhélt die Komposition eine gewisse Komplexitéat.

Die Segmente fungieren als Vermittler zwischen dem dynamischen und unendlichen Raum der Linien und dem
endlichen Raum der Flachen. Die drei Quadrate im unteren Teil erscheinen ausgeglichener als die anderen, die
stattdessen eine leichte vertikale Dominanz entwickeln. Wahrend die Linien “weglaufen”, bleibt etwas Ubrig, um eine
Vielfalt von mehr oder weniger quadratischen Feldern auf dem Punkt der Verdnderung zu erzeugen. Die Einheit
vervielfaltigt sich und die Vielheit suggeriert instabile Einheiten. Wie in 22 - Diagramm.

31 und Abb. 34, 36, 38: Zwei senkrechte Linien, die durch die Mitte der Leinwand verlaufen, erzeugen Flachen, die
nicht allzu weit von der Gleichheit entfernt sind (1, 2, 3). Der rechte untere Bereich ist in ein geschlossenes Quadrat
und eine kleinere blaue Flache (4) unterteilt. Das geschlossene Quadrat weist eine leichte horizontale Dominanz

auf, die durch die blaue Flache und durch eine etwas vertikalere Entwicklung von Flache 3 ausgeglichen wird.

22 - Pier and Ocean 5, 1915 22 - Diagramm

Abb. 35 - Composition N. | with Yellow and
Light Grey, 1930, Oil on Canvas, cm 50,5 x 50,5 Oil on Canvas, cm. 46 x 46,5

Abb. 36 - Composition with Yellow, 1930,

Diese Verbindung zwischen einem abgeschlossenen Quadrat und einer Reihe offener, unbestimmter Quadrate erin-
nert schon wieder an 22 (siehe unten). Wir haben es mit vier Situationen zu tun (1, 2, 3, 4), die an die Aquivalenz, d.
h. an die quadratischen Proportionen, heranreichen, ohne sie jemals in stabiler und endgultiger Form zu erreichen.

Der Maler scheint verschiedene mdgliche Quadrate gleichzeitig ausdriicken zu wollen, einen Moment bevor oder
nachdem sie die Gleichwertigkeit erreicht haben, um die Einheit zu vervielfaltigen.

Da sich das Quadrat in der Zeichnung von 1915 (22) als eine Synthese der gesamten Komposition, d. h. des ge-
samten Raums innerhalb des Ovals, darstellte, war es notwendigerweise gezwungen, im Idealfall mit diesem Raum
zu verschmelzen, ohne sich jedoch selbst zu verlieren. Mit anderen Worten, es musste danach streben, zu all den
“Fast-Quadraten” - sozusagen - innerhalb des Ovals zu werden, ohne dabei sein Gleichgewicht zu verlieren. Dieses
Ziel verfolgte Mondrian zwischen 1920 und 1933 (29 bis 37) sowohl Abb. 27 bis 40.

Die Werke dieser Phase drlicken ein intimes Geflihl von Dauer und Bestandigkeit aus, wahrend gleichzeitig alles
flieBt und sich verandert. Die drohende Unbestandigkeit des Lebens verwandelt unsere Gleichgewichte, unsere
festen Platze, in variable Einheiten. Die Botschaft dieser Kompositionen scheint zu sein, dass es nichts Unterschie-
dlicheres gibt als Entitéten, die fast gleich zu sein scheinen.

Das Spiel des Gleichgewichts betrifft nicht nur die Form, sondern auch sehr subtile Farbschwingungen.

Die Oberflachen scheinen an Ort und Stelle gemalt worden zu sein, was mehr auf Intuition als auf kiihle Ausarbei-
tung schlieBen lasst. Es ist nicht einfach, die malerische Qualitat dieser Leinwande, die meisterhafte Kombination
von Farbtonen, die feine Schichtung der Textur oder Nuancen wie ein funkelnder Gelbton angemessen zu beschrei-
ben. Es ist auch und vielleicht vor allem wichtig, die Originale zu sehen, die mit einer Energie ausgestattet sind, die
keine Reproduktion jemals vermitteln kann, einer Energie, die von dem Mann ausgeht, der sie liebevoll zum Leben
erweckt hat.

Viele nordamerikanischen Kritiker beschreiben die abstrakte Kunst und insbesondere die mit prazisen, klaren For-
men ausgestattete Kunst oft mit dem Begriff “hard-edge”, als ob es sich um die duBere Erscheinung eines Objekts
handeln wirde. Der Wert des neoplastischen Bilddenkens liegt jedoch gerade in der Abschaffung jeder besonderen
Form zugunsten des Ausdrucks reiner Beziehungen. Die MaBe, Proportionen und Farb- oder Tonvariationen in den
neoplastischen Kompositionen sind nicht vorgegeben, sondern durch gegenseitige Beeinflussung aus einander

Abb. 38 - Composition A with Red and Blue,
1932, Oil on Canvas, cm 55 x 55

Abb. 37 - Composition with Blue, Red and Yellow,
1930, Oil on Canvas, cm 51 x 51

hervorgegangen. Die Quadrate sind nie wirklich solche, denn es ist das Auge und nicht die Mathematik, die Gber ihre
Proportionen entscheidet. Wie bereits erwahnt, kann ihre Ausdehnung je nach dem rdumlichen Kontext, in dem sie
entwickelt werden, in einigen Féllen eher vertikal und in anderen horizontal sein. Im neoplastischen Raum gibt es
keine Elemente, die absolute Giiltigkeit besitzen. Er ist also nicht das Quadrat an sich, sondern das Ganze, d.h. ein
Raum, der von einem Zustand der Verdnderung ausgeht, ein momentanes Gleichgewicht erreicht und dann wieder
in den instabilen Wechsel der Situationen zuriickflieBt. Uberwiegt die Bestandigkeit, verkimmert der Raum zu einem
statischen Quadrat und hat wenig Ahnlichkeit mit dem Leben. Uberwiegt dagegen die Verénderung, so besteht die
Gefahr, dass der Raum chaotisch wird und den menschlichen Geist weniger anspricht.

Die subtilen Gleichgewichte, die im neoplastischen Raum entstehen, sind eine Ubertragung der weitaus komplexe-
ren und nie erreichten Gleichgewichte der Existenz. Wie oft haben wir in unserem Leben den Eindruck gehabt, ein
stabiles und dauerhaftes Gleichgewicht erreichen zu kdnnen, das dann immer wieder von der Existenz in Frage
gestellt wird?

Wir leiden oft unter Ungleichgewichten zwischen den gegenséatzlichen Impulsen von Instinkten und Verstand und

wirden gerne immer wieder ein Gleichgewicht, eine Synthese und eine Einheit, also unser eigenes inneres Paradies

finden. Oft kann man im Laufe eines Lebens das Paradies erreichen und oft findet man sich in der Hélle wieder; das,

was Mondrian das Tragische nannte; wenn die Dualitat (diabolus) (von griech. dia = durch und ballo = in die Mitte
stellen, trennen, Briiche schaffen) die Integritat des
Bewusstseins zerreiBt und die Einheit verloren geht.
Die Einheit manifestiert sich in der Gleichwertigkeit
von Horizontale und Vertikale (die quadratische Pro-
portion), wahrend anderswo die Horizontale Uber die
Vertikale dominiert und umgekehrt.

Mondrians atelier in Paris (1926)
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Um Mondrian finanziell zu unterstiitzen, organisierten Walter Gropius (Grlinder des deutschen Bauhauses), Giede-
on, Arp und Moholy-Nagy im Juni 1930 eine Lotterie, aus deren Erlés der Gewinner ein Gemalde von Mondrian
kaufen sollte. Die Ziehung fand im Januar 1931 in Mondrians Atelier statt. Finfundzwanzig Personen kauften ein
Los, und der Preis, eine Komposition aus dem Jahr 1930, wurde von einem deutschen Grafiker gewonnen.
Mondrians Kontakte zu amerikanischen Kunstsammlern wuchsen. Seine fihrende Position in der modernen Bewe-
gung wurde von James Johnson Sweeney und Alfred Barr, dem Direktor des Museum of Modern Art in New York
City, anerkannt. Zusammen mit Michel Seuphor nahm Mondrian in den friilhen 1930er Jahren an den Gruppenaus-
stellungen “Cercle et Carré” und “Abstraction et Création” teil.

32 und 33 : Die Wahl des Rautenformats verleiht der Komposition mehr Weite. Sie erméglicht es, Linien unterschie-
dlicher Léange zu verwenden. Es entstehen neue Spannungsverhaltnisse zwischen den orthogonalen Flachen und
den diagonalen Seiten des Bildes. Die vier Ecken der Raute erzeugen eine zentrifugale Energie und scheinen die
Flache der Leinwand entlang ihrer beiden Mittelachsen zu erweitern. Die Raute scheint also an sich schon eine
Mdglichkeit zu sein, die Gleichwertigkeit von Gegenséatzen, d.h. das Quadrat, dynamischer zu gestalten.

32 stellt ein durch vier Seiten definiertes Quadrat dar. Die Schnittpunkte der entgegengesetzten Richtungen sind in
diesem Werk praktisch nicht mehr sichtbar. Der Kontrast und Gegensatz zwischen vertikalen und horizontalen Linien
wird hier in einem kontinuierlichen Raum aufgeldst, der seine Einheit dadurch findet, dass er der quadratischen
Form ununterbrochen von einer Seite zur anderen folgt.

Zum ersten Mal unterscheiden sich alle vier Linien, die das quadratische Feld bilden, in ihrer Dicke, die im Uhrzei-
gersinn von der rechten Vertikalen aus zunimmt. Wir sehen also ein Quadrat, das sich nach und nach tber unser
Blickfeld hinaus ausdehnt. Die Tendenz zur Ausdehnung, die durch die Position der Linien (vor allem der oberen
Horizontalen) hervorgerufen wird, wird durch eine entgegengesetzte Tendenz zur Konzentration ausgeglichen. Die
am weitesten entfernte Linie (nach oben) ist ndmlich auch die dickste und bt daher den gréBten Druck nach unten
aus. Von der rechten vertikalen Seite im Uhrzeigersinn ausgehend, sehen wir ein Quadrat, das beim Verlassen der
Leinwand schwerer wird, d.h. dazu neigt, fester und dauerhafter zu werden, wahrend es verschwindet: ein sich glei-
chzeitig verandernder und vergleichsweise konstanter Raum.

Mondrian versucht in diesen Werken, das Quadrat zu 6ffnen und zu erweitern und gleichzeitig seine Sichtbarkeit zu
erhalten. Das Konzept des Raums ist hier im Wesentlichen immer noch das, das sein Werk von Anfang an inspiriert
hat: Offnung fiir Vielfalt und Veréanderlichkeit auf der einen Seite und Konzentration auf der anderen Seite, wodurch
eine ideale, konstantere Synthese entsteht, die sich dann wieder fir Vielfalt und Veranderlichkeit 6ffnet.

In den rechteckigen Gemalden 6ffnet Mondrian die Synthese fur die Vielféltigkeit (das Quadrat das Quadrat wird
multipliziert, durchdringt die Linien und wird gelb, rot oder blau), wahrend sich die Komposition in den Rauten auf ein
einziges Quadrat konzentriert, das sowohl Einheit als auch Vielféltigkeit ausdrticken soll.

In dieser Phase ist Mondrian wie ein Komponist, der das Orchester allmahlich auf ein Soloinstrument reduziert,
einen fast unmerklichen Klang, der noch variiert werden kann, um das Ganze auszudriicken. In einem weiBen Feld,
das von vier schwarzen Linien gekreuzt wird, kann die Dicke einer Linie in einem Raum, der sich in Richtung einer
immer gréBeren Synthese bewegt, auch dazu dienen, die Gewichte zu kalibrieren und die Gesamtékonomie der
Komposition zu beeinflussen.

‘Jeder Mensch ist mit einer nattirlichen
Berufung zum Universellen geboren,

und diejenigen, die glauben, dass Malen
bedeutet, nur Pinsel und nicht den Kopf
zu benutzen, sind Unféhige, die den Men-
schen auf weniger reduzieren wollen,

als er wirklich ist.” (Seuphor)

Mondrian um 1930

33: Das Quadrat in dieser Rautenkomposition hat die gleichen Proportionen wie die Leinwand, und das Verhaltnis
zwischen den beiden erscheint ausgewogener als in 32. Auch hier nehmen die vier Linien ausgehend von der rechten
Vertikalen im Uhrzeigersinn immer mehr an Dicke zu. Die Zunahme der Liniendicke kann als eine leichte horizontale
Ausdehnung der Vertikalen gesehen werden oder umgekehrt als eine Verdickung der Horizontalen, die auf einen kaum
wahrnehmbaren vertikalen Druck reagiert. Fir den Bruchteil einer Sekunde ist der Raum der Linien gleichzeitig vertikal
und horizontal, d. h. eine Synthese der entgegengesetzten Richtungen. Unter diesem Gesichtspunkt scheinen sich die
Linien in embryonale Flachen zu verwandeln. In Wirklichkeit handelt es sich um ein Quadrat, das wir nicht vollstédndig
sehen kénnen, da sich die Linien nie innerhalb der Leinwand treffen. Tatsachlich kénnte jede Linie flr sich allein in den
unendlichen Raum fortschreiten, ohne sich mit den gegentiberliegenden Linien in Beziehung zu setzen, so dass eine
quadratische Proportion entsteht. Unser Verstand Uibersetzt den unendlichen Raum (die ununterbrochenen Linien)

in einen vermeintlich endlichen Raum (eine quadratische Form); vier verschiedene Elemente (ihre variable Dicke)
deuten auf eine wahrscheinliche quadratische Einheit hin, die jedoch auBBerhalb unseres Blickfeldes liegt. Erinnert uns
eine unsichtbare Einheit nicht an das, was die einen Gott nennen, wéhrend andere versuchen, es zu erforschen und
schlieBlich durch einen rationalen, nie endenden Prozess namens Wissenschaft zu erklaren?

Die wichtigere Neuerung ist naturlich die Tatsache, dass die Linien zum ersten Mal nicht mehr schwarz, sondern gelb
sind. Das Feld ist einheitlich wei3, und die gelbe Form scheint fast aus dem Weif3 heraus geboren zu sein und nicht in
Opposition zu ihm, wie im Falle des Schwarz. Gelb ist ein Zwischenwert zwischen Schwarz und Weif3, dunkel genug,
um von Weif3 unterschieden zu werden, aber gleichzeitig nicht so radikal entgegengesetzt wie Schwarz.

Die gegensétzlichen Werte scheinen nun miteinander zu kommunizieren und sowohl in der Form als auch in der Farbe
einen einheitlichen Ausdruck zu finden, wobei die Horizontale und die Vertikale fur einen Augenblick in jeder Linie
gleichzeitig vorhanden sind und die Synthese von Schwarz und WeiB in einer Zwischenfarbe, die in diesem Fall Gelb
zu sein scheint, besteht. Wenn wir dieses Quadrat betrachten und die unterschiedliche Dicke der Linien betrachten,
haben wir es mit einer Einheit zu tun, die sich von einer Seite zur anderen verandert; eine Synthese, die in sich selbst
schon vergleichsweise vielféltig erscheint. Wir nehmen eine Einheit wahr, die eher zum Werden als zum Sein neigt.
Ein Quadrat, das offen, dynamisch, asymmetrisch und ganz und gar von Farbe gepragt ist.

Diese Komposition trifft den Kern des Problems: das Vielfaltige in einheitlicher Form zu zeigen; die Einheit, d.h. das
Postulat des Bewusstseins, flir den sich verdndernden Aspekt des natirlichen Universums und der Existenz in der Zeit

zu 6ffnen, ohne sie jedoch aus den Augen zu verlieren.

Mit den Gemalden der spaten 1920er Jahre und vor allem mit dieser Raute von 1933 (33) scheint der Kinstler eine
Idee in die Tat umgesetzt zu haben, die ihn seit etwa zwanzig Jahren Leinwand flr Leinwand geleitet hatte, namlich
das Vielfache in einer einheitlichen Form auszudricken und ihm die vom Bewusstsein geforderte Stabilitat zu ver-
leihen, ohne es jedoch in allzu starren und konstanten geometrischen Formen verkimmern zu lassen.

Fur einen Moment hatte der Kinstler das Gefiihl, sein Ziel mit einem Quadrat erreicht zu haben, das sich verand-

ert und dabei relativ stabil bleibt. Vergleicht man jedoch 33 mit den vorangegangenen Werken und insbesondere

mit denen, die bis 1920 entstanden sind (19 bis 26), so fallt sofort auf, dass der Mehrfachaspekt bis 1933 erheblich
reduziert, ja fast eliminiert worden ist. Um 1930 malte Mondrian in Schwarz und WeiB oder mit einer oder zwei Farben
in Uberwiegend weiBen Feldern. Innerhalb eines Jahrzehnts scheint der vielgestaltige Raum (19 bis 26) vollstandig
vom Quadrat absorbiert worden zu sein, das zwischen 1922 und 1933 (30 bis 33) (Abb. 33 bis 40) in einem Versuch
verwendet wurde, in einer konzeptuellen Synthese einen Raum neu zu formulieren, der in Wirklichkeit viel struktu-
rierter und komplexer ist. Das Quadrat, das wir in 33 sehen, ist eine symbolische Darstellung, die nicht auf die Vielfalt
der realen Welt hindeutet. 1933 hatte der Raum der duBeren Realitat eine deutliche Verinnerlichung in den weitaus
verdichteten Formen des Denkens erfahren; das Physische schien in ibermaBig mentalen Begriffen ausgedrickt

zu werden. Der Maler musste bald feststellen, dass seine Leinwénde nicht die Vielfalt vermittelten, die das Auge in
der Natur oder im stadtischen Raum wahrnimmt, den Reichtum und die Vielgestaltigkeit der Farben, die er zuvor mit
seinen Dinen und B&umen, seinen kubistischen Werken und seinen schachbrettartigen Kompositionen erfasst hatte.
33 kann daher als ein Punkt der Ankunft betrachtet werden, gleichzeitig stellt das Werk aber auch, wie in anderen
Momenten von Mondrians kinstlerischer Entwicklung, einen neuen Ausgangspunkt dar.

Wie Michel Seuphor in seiner schénen Biografie Uber Mondrian schreibt: “Manchmal glaubt er, er habe es gefunden.
Dann hélt er inne, betrachtet das Werk und sagt: Es ist vollbracht. Aber die Uhr seines Lebens tickt weiter und treibt
ihn bereits vorwdrts. Bald merkt er, dass nichts fertig ist und alles wieder von vorne beginnen muss.”

Gehen wir nun einen Moment zurlick und betrachten wir zwei weitere Rautenkompositionen (Abb. 39 und 40), die
Mondrian 1925 bzw. 1931 malte.

Abb. 39: Zwei vertikale und eine horizontale Linie verlaufen quer Uber die Leinwand und unterteilen sie in verschie-
dene Abschnitte. Die Horizontale und die rechte Vertikale scheinen gleich dick zu sein, wahrend die Vertikale auf der

Abb. 39 - Tableau N. 1, Lozenge with Three Lines, Blue, Gray Abb. 39 - Diagramm A
and Yellow, 1925, Oil on Canvas, cm. 80 x 80 - Diagonal cm 112

linken Seite dicker ist, was ihre geringere Ausdehnung auszugleichen scheint. Betrachtet man die horizontale Linie
im Verhaltnis zur rechten Vertikalen, so erkennt man eine rechteckige Flache, die sich nach oben erstreckt (Dia-
gramm A), wahrend das Verhaltnis zwischen derselben Horizontalen, der linken Vertikalen und der blauen Flache
dazu neigt, ein horizontales Feld zu erzeugen, das die rechte Ecke der Raute zu sich zieht (Diagramm B).

Das Auge wird von der horizontalen (Diagramm B) und der vertikalen (Diagramm A) Flache nach rechts bzw. nach
oben gezogen, wobei das Verhéltnis zwischen ihnen ein unbestimmtes quadratisches Feld erzeugt, das sich unter
dem Einfluss der konkurrierenden Richtungen ausdehnt und zusammenzieht. Der Raum als Ganzes befindet sich in
einem instabilen Gleichgewicht und erlangt fur einen Augenblick einen einheitlichen Ausdruck durch die fortschrei-
tende und fast gleichzeitige Rekombination von Teilen, von denen keines - wohlgemerkt - fir sich genommen ein
bestimmtes Quadrat darstellt. Das virtuelle Quadrat dehnt sich nach oben tber den Umfang der Leinwand hinaus
aus und projiziert sich idealerweise ins Unendliche, wahrend die Farbtdne (vor allem das Blau auf der linken Seite)
den Blick auf die untere zentrale Flache zuriicklenken. Im neoplastischen Vokabular symbolisiert WeiB das Geistige
und die Primarfarben das Naturliche. Wir kbnnen uns diese Komposition also als Metapher fir die Beziehung zwi-
schen den absoluten Trieben des Geistigen vorstellen, die von dem Teil des Menschen, der der nattrlichen Welt am
néchsten steht, ins Konkrete zurtickgefuhrt werden: eine dynamische Beziehung zwischen gegensétzlichen Trieben,
die durch Verséhnung fiir einen Augenblick ins Gleichgewicht kommen.

Diese Rautenkompositionen stellen den Moment der gréBten Korrespondenz zwischen dem Einen und dem Vielen
dar. Der H6hepunkt wird mit Abb. 40 erreicht, wo nur zwei schwarze Linien ein kaum zu erahnendes “quadratisches
Feld” andeuten, ein Quadrat, das, kaum erzeugt, zum unendlichen Raum wird. Auch hier akzentuieren die oberen
und rechten Ecken der Raute die dynamische Ausdehnung des zentralen Feldes. Der Raum des Quadrats wird nicht
mehr durch die Linien begrenzt, sondern erstreckt sich mit innen weit Gber die Leinwand hinaus. Der endliche Raum
scheint fast mit dem unendlichen Raum zusammenzufallen. Die subjektive Einheit (das Quadrat) dehnt sich so aus,
dass sie im Idealfall die ganze Vielfalt des objektiven Raums (friher durch ein Oval ausgedriickt) umfasst, den die
Leinwand niemals fassen kann. Es ist wie die Quadratur des Kreises: Das Quadrat und das Oval, das wir in 22

sehen, tendieren nun dazu, ein und dasselbe zu werden.

Abb. 39 - Diagramm B Abb. 40 - Lozenge Composition with Two Lines,
1931, Oil on Canvas, cm. 80 x 80 - Diagonal cm 112
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34 ist die erste neoplastische Komposition mit zwei eng beieinander liegenden horizontalen Linien anstelle der
einzigen horizontalen, die in allen vorherigen Werken zu sehen war. Die Dicke der beiden horizontalen Linien ist
halb so groB wie die der vertikalen. Es ist fast so, als ob die beiden diinnen schwarzen Horizontalen dazu dienten,
eine weiBe Linie abzustecken, die dem Schwarz nicht mehr nur auf der Ebene der Form (horizontal oder vertikal),
sondern auch auf der Ebene der Farbe (schwarz oder weiB) gegeniibersteht. Das Schwarz scheint bereit, sich dem
WeiB3 zu 6ffnen. Die kleine Flache auf der rechten Seite ist grau, ein Zwischenwert zwischen Schwarz und WeiB.
Die gelbe Flache auf der linken Seite bildet ein Gegengewicht zum Grau. Gelb sollte im folgenden Jahr der
Zwischenwert zwischen Schwarz und WeiB werden (33).

34 zeigt eine quadratische Fléche, die im rechten unteren Bereich an vier Seiten geschlossen ist.

Das quadratische Feld drickt einen Moment des Gleichgewichts zwischen den gegensétzlichen Richtungen aus,
die an anderer Stelle variable Proportionen hervorbringen und sich dann auf eindeutige und absolute Weise (aus-
schlieBlich horizontal oder vertikal) Uber die Leinwand hinaus in den unendlichen Raum ausdehnen.

Das groBe gelbe Feld im oberen linken Bereich und das graue Feld unten rechts tragen dazu bei, das Quadrat in
einem instabilen Gleichgewicht zu halten.

35: Die doppelte horizontale Linie, die durch den zentralen Bereich von 34 verlauft, weitet sich hier zu zwei verschie-
denen horizontalen Linien aus, die von zwei vertikalen Linien gekreuzt werden. Durch die Wechselwirkung zwischen
Vertikalen und Horizontalen entsteht ein kleines Quadrat in der Mitte (Diagramm C). An die Stelle der geschlossenen
quadratischen Form in 34 tritt hier eine komplexere Struktur aus zwei nebeneinander liegenden Rechtecken (Dia-
gramme A und B), deren Zusammenspiel eine quadratische Form erzeugt (Diagramm C). Es wird eine Beziehung
hergestellt zwischen einem kleinen Quadrat von klar definierter und bestimmter Gré8e, das in der Mitte erscheint,
und einem groéBeren, unbestimmten Quadrat im unteren Teil, das fast als das kleinere gesehen werden kdnnte,
sobald die Linien voruber sind.

Durch die Annahme einer dynamischen Sichtweise werden verschiedene Teile der Komposition zu aufeinanderfol-
genden Momenten ein und desselben Elements, das eine Transformation erfahrt.

Die dynamische Bewegung der Linien zieht das kleine zentrale Quadrat mit sich, das sich 6ffnet, wéhrend es in
einem instabilen Gleichgewicht zwischen vertikaler (A) und horizontaler (B) Vorherrschaft bleibt. Eine weitere Méglic-
hkeit, die Einheit fir die Vielfalt zu 6ffnen, die Gewissheit der quadratischen Form fir das Ungewisse.

Nur mit einer dynamischen Sichtweise der Realitat kdnnen wir die voriibergehenden Ungleichgewichte und Asym-
metrien unseres taglichen Lebens als notwendige Fragmente eines viel umfassenderen Bildes interpretieren, in dem
ein universelles Gleichgewicht zu finden ist. Ein Bild, das uns das tégliche Leben jedoch nicht sofort zeigt.

Jede Situation im Leben, die heute als Hindernis erscheint, kann morgen Teil eines einheitlichen, ausgeglicheneren
Prozesses sein. Jeder Widerstand kann sich im Laufe der Zeit zu unserem Vorteil wenden. Dies ist eine der grundle-
genden Botschaften der neoplastischen Geometrie.

36: Die beiden horizontalen Linien, die durch die zentrale Flache von 35 verlaufen, werden in dieser Komposition
zu vier. Das Feld im Inneren der quadratischen Form ist hier nicht mehr weil3, sondern gelb und weist ein vertikales
Segment auf, das von einem &uBeren horizontalen Segment im unteren Bereich aufgegriffen wird. Das Quadrat
erscheint in einem instabilen Gleichgewicht zwischen einer inneren Vertikalen und einer &uB3eren Horizontalen.

In diesem Zusammenhang sei daran erinnert, dass der Gegensatz zwischen Vertikale und Horizontale auch der
Gegensatz zwischen Innerlichkeit und AuBerlichkeit ist. Die linearen Segmente scheinen den Beginn eines Prozesses
der gegenseitigen Durchdringung von Quadrat und Linie anzeigen zu wollen.

37: Dreizehn schwarze Linien kreuzen sich im zentralen Feld der Leinwand und bilden eine Vielzahl von weiBen
Flachen. Es sind Bereiche mit mehr oder weniger groBer horizontaler und vertikaler Ausdehnung zu erkennen (Dia-
gramm A). Vertikale und Horizontale gleichen sich an einigen Stellen an und bilden kleinere oder gréBere Quadrate.

Der Raum dehnt sich aus und zieht sich zusammen unter dem Druck der gegensétzlichen Richtungen, die flr einen
Augenblick Gleichwertigkeit und ein stabileres Gleichgewicht erreichen, bevor sie sich wieder 6ffnen und die eine
oder andere Richtung mehr oder weniger stark vorherrscht. Aquivalenzen gegensétzlicher Werte werden geboren und
I6sen sich auf, gehen verloren und finden sich in immer neuen Formen wieder, ohne jemals vollstandig erreicht zu
werden. Die Idee des Quadrats, d.h. einer Gleichwertigkeit von Gegensétzen, scheint noch einmal eher als Prozess
denn als Zustand ausgedrickt zu werden. Das feste und eindeutige Quadrat der 1920er Jahre scheint sich nun durch
den Kontakt mit den Linien zu verwéssern. Letztere wirken zusammen, um den Raum auszudehnen und zu kontrahie-
ren, vor allem im zentralen Bereich, auBerhalb dessen sie zu eigenstédndigen Gebilden werden: alle Horizontalen oder
alle Vertikalen, das eine schliet das andere aus. Der Raum wird absolut und hebt jede mégliche Beziehung zwischen
den Teilen auf.

Im unteren rechten Teil flieBt das zentrale Feld in einen Bereich gréBerer Synthese, in dem wir innehalten kénnen, um
eine kleinere Anzahl von Flachen zu beobachten (Diagramm B). Eine von blauer Farbe erscheint als vierter Teil einer
gréBeren Form, die durch ihre Position an das geschlossene Quadrat von 31 und 34 erinnert.

Wir bewegen uns von einem Bereich mit extrem variablem Raum (das zentrale Feld), in dem die Gleichwertigkeit in
einem Zustand des Werdens erscheint, zu einem Bereich, in dem der Raum konstanter ist (das kleinere Feld von
Diagramm B), und dann zu einer stabileren Synthese gegensatzlicher Werte, die durch Farbe hervorgehoben werden.
Der Farbakzent scheint die Aufmerksamkeit auf ein Quadrat lenken zu wollen, das als eine Art Modell erscheint, von
dem die im zentralen Bereich beobachteten Flachen eine unkontrollierte Variation darstellen (Diagramm A).

37 scheint eine Zusammenfassung aller Kompositionen zu bieten, die Mondrian zwischen 1929 und 1932 mit Varia-
tionen des Themas Quadrat schuf, wie z.B. 30 mit einem groBen blauen Quadrat, einem kleineren gelben Quadrat,
einem links offenen weiBen Quadrat und einem weiBen dhnlichen Quadrat, das jedoch links und oben offen ist, oder
mit sechs verschiedenen Quadratproportionen (Abb. 35 - SEITE 10) oder mit Abb. 36 mit einem geschlossenen Qua-
drat, einer Flache mit gréBerer horizontaler Ausdehnung (unten links), einer Form mit gréBerer vertikaler Ausdehnung
(oben rechts), einer mit weniger groBer Ausdehnung (oben links) und einem gelben Rechteck. All diese verschiedenen
Proportionen scheinen sich in 37 zu vereinen.

Der Kunstler verlasst das von den Nazis besetzte Paris und zieht im September 1938 mit seinem gesamten Werk
nach London (einige in Paris begonnene Gemalde werden spéater in London und New York fertiggestellt).

Im Januar 1938 schreibt er an Harry Holtzman, dass ihm das Projekt einer modernen Schule fiir Asthetik vorschwebt,
die als Alternative zum Neuen Bauhaus in Chicago eine neue Lehre flir Kunst, Architektur und Industrie férdern soll.
In London arrangierte Mondrian im Oktober 1938 die Verschiffung der gréBeren Gemalde, des Grammophons, von
zwolf Schallplatten und einer Kiste mit Manuskripten. In der Hoffnung, sein immer wiederkehrendes Schwéchegefihl
und seine haufigen Atemwegsinfektionen zu Gberwinden, nahm Mondrian eine vegetarische und salzfreie Diat an.

Es scheint nur ein kleiner Schritt von 37 auf 38 zu sein. Tatsachlich aber war der Prozess der rdumlichen Vervielfaltig-
ung ein recht mihsames Unterfangen, das sieben Jahre geduldiger Arbeit und eine weitaus gréBere Anzahl von Wer-
ken erforderte. Mondrian schuf zwischen 1932 und 1942 nicht weniger als 65 Gemalde, von denen einige nach 1942 in
New York Uberarbeitet wurden, wéhrend etwa ein Dutzend unvollendet blieb.

38 : In diesem Werk sind nicht weniger als 23 Linien zu sehen, von denen 15 gelb, 4 rot und 4 blau sind, wobei das vi-
suelle Gewicht der Farben ihre Verteilung zu beeinflussen scheint. Blau und Rot haben ein gréBeres visuelles Gewicht
und sind daher in geringerer Menge vorhanden als Gelb, das visuell die hellste Farbe ist (die dem Wei8 am nachsten
kommt). Eine gréBere Menge Gelb wird bendtigt, um die gréBere Sichtbarkeit von Rot und Blau auszugleichen.

Der Maler versucht, das qualitative Gleichgewicht der Farben durch eine quantitative Verteilung wiederherzustellen
und liefert damit ein Beispiel fir die dynamische und asymmetrische Konzeption des Gleichgewichts.

Gelbe, rote und blaue Linien dehnen und kontrahieren die weiBe Oberflache der Leinwand, die sich in einem instabilen
Gleichgewicht zwischen den beiden entgegengesetzten Richtungen befindet. Abwechselnd Uberwiegen die Horizontale
und die Vertikale, und es gibt verschiedene Farbkombinationen. Horizontale und Vertikale erreichen manchmal Glei-
chwertigkeit und nehmen Proportionen von vergleichsweise gréBerer Stabilitat an .

Diagramm A zeigt eine Reihe von quadratischen Formen, die von 1 bis 7 nummeriert sind und sich zum Teil gegen-
seitig durchdringen. Jedes Quadrat unterscheidet sich von den anderen auch in Bezug auf die Position, die Linien
derselben Farbe in ihm einnehmen. Die Quadrate 1 und 2 &hneln sich in ihrer Form, unterscheiden sich aber in der
Verteilung der Farben. Das Gleiche gilt fir die Quadrate 3 und 4. Die Quadrate 1, 2 und 7 bestehen aus sechs oder
acht verschiedenfarbigen Linien und erscheinen daher weniger scharf abgegrenzt.

Der Maler scheint vor allem im Quadrat 2 darauf bedacht gewesen zu sein, die drei Farben so zu kombinieren, dass
eine Synthese von Gelb, Rot und Blau zum Ausdruck kommt. Die gelben Linien erweitern das Quadrat 2 nach rechts
und verwandeln es in ein horizontales Rechteck, in dem die friihere Gleichwertigkeit der Gegensétze und die Einheit
der Farben verloren geht. Andere Quadrate werden aus nur zwei Farben gebildet (5 und 6). In 6 erreicht ein gelbes
horizontales Rechteck Gleichwertigkeit mit einer roten Linie; dasselbe geschieht in 5 mit Blau.

In 1 weist ein aus vier gelben Linien gebildetes Feld leicht horizontale Proportionen auf. Das Rechteck erreicht eine
Aquivalenz von vertikal und horizontal, wenn es im Verhaltnis zur blauen Linie oben oder ohne diese, aber im Verhalin-
is zur roten Linie unten betrachtet wird. Betrachtet man das gelbe Rechteck stattdessen sowohl in Bezug auf die blaue
als auch auf die rote Linie, so werden die urspringlich leicht horizontalen Proportionen leicht vertikal.

Wir sehen also ein dynamisches Quadrat, das zwischen einer horizontalen Dominanz (alles Gelb) und einer vertikalen
Dominanz (Gelb, Rot und Blau) oszilliert.

Das Diagramm B zeigt Rot und Blau, die dazu neigen, ein gelbes Rechteck zu einer quadratischen Form aus den drei
Grundfarben zu verdichten (8). Es scheint, als ob jede Farbe die andere braucht, um ein quadratisches Verhaltnis zu
erreichen, d.h. Gleichgewicht und Einheit der Gegensétze. Mit 9 blicken wir auf ein gelbes horizontales Rechteck, das
fir einen Moment zu einem Quadrat wird, wenn man es im Verhaltnis zu einer horizontalen roten Linie oben betrachtet.
Der Raum innerhalb der quadratischen Form ist ebenfalls blau. Das Quadrat wird d.ann von einer imposanten roten
vertikalen Linie nach links weggezogen. Das horizontale Rot spielt eine entgegengesetzte Rolle als das vertikale Rot.
Dieselbe Farbe kann hier eine konstruktive und dort eine dekonstruktive Rolle spielen. Das unterschiedliche visuelle
Gewicht der Farben hat Einfluss auf die Unmittelbarkeit, mit der die Beziehungen wahrgenommen werden. Das Auge
wandert entlang der Linien, bleibt stehen, wahlt eine bestimmte Konfiguration aus und verweilt auf ihr, aber rundherum
wird der Raum durch die abwechselnde Dominanz der verschiedenen Farben und Richtungen wieder in Bewegung

gesetzt. Quadratische Formen entstehen und I6sen sich in einer Vielzahl von Kombinationen zwischen gelben, roten
und blauen Linien auf. Die permanente schwarz-wei3e quadratische Einheit der 1920er Jahre ist nun dynamisch
und vielféltig geworden; nicht nur in Bezug auf die Form, wie in 37, sondern auch in Bezug auf die Farbe.

38 : Diagramm B: Es scheint mir wichtig, dass im unteren rechten Teil (10) nur Gelb und Gelb Rechtecke mit einer
Vorherrschaft der einen oder anderen Richtung ausdriickt. In diesem Fall sind die variablen Beziehungen zwischen
den entgegengesetzten Richtungen in chromatischer Hinsicht véllig homogen, und es ist allein die Form, die die
Mutation ausdrickt. Die Rechtecke, die ganz gelb bleiben, sind kleiner als die, die aus verschiedenfarbigen Linien
gebildet werden. Sie kdnnen als kleine Grundeinheiten betrachtet werden, die nur dann wachsen kénnen, wenn sie
sich der Vielfalt 6ffnen, indem sie sich mit den anderen Farben mischen. Dies geschieht mit der vierten Form rechts,
die durch die Kombination mit Rot ein Gleichgewicht (quadratische Proportion) erreicht (Diagramm B - 10).

Wie bereits erwahnt, hat sich die einzige schwarz-wei3e Einheit von 1920 (28) mit dem vielfaltigen Raum durchdrun-
gen und ist nun (38) ganz von Farbe und Dynamik gepragt. Infolgedessen verschwinden die farbigen Flachen, die in
den frilheren neoplastischen Kompositionen (von 22 bis 37) fast immer vorhanden waren. Im neoplastischen Raum
driickten die Flachen einen endlichen Raum und die Linien eine praktisch unendliche Kontinuitat aus.

Als 1942 die Flachen verschwinden und die Farbe auf die Linien Ubertragen wird (38), sieht sich Mondrian mit
Kompositionen in standiger Entwicklung konfrontiert. In 38 scheint der dynamische Aspekt den eher gemessenen
und konstanten Aspekt zu Uberwéltigen, der zuvor mit den Flachen ausgedrickt wurde; der unendliche Raum
Uberwiegt Uber den endlichen und die Vielheit Uber die Einheit. Das Auge hat kaum Zeit, eine stabilere Beziehung zu
erkennen, bevor es in den dynamischen und kontinuierlichen Fluss der Linien eintaucht. Selbst die Segmente, die in
den vorangegangenen neoplastischen Kompositionen immer vorhanden waren, verschwinden in 38, wo eine
endliche und dauerhaftere Komponente fehlt, um ein Gegengewicht zur dynamischen Bewegung der Linien zu
bilden und so einen gewissen Grad an raumlicher Bestandigkeit zu suggerieren. Hatte man seit 1934 das Beddrfnis,
die einheitliche Synthese fur die Multiplizitat zu 6ffnen (von 34 bis 37), so war es nun notwendig, einen gréBeren
Grad an Synthese und Konstanz in einem Raum wiederherzustellen, der in der Zwischenzeit eine betrachtliche
Vervielfaltigung erfahren hatte und sich ununterbrochen mit den Linien allein fortsetzte.

38 : Die Uberlagerung verschiedenfarbiger Linien erzeugt einen unbefriedigenden dreidimensionalen Effekt, der auf
eine einzige Flache gebracht wird, wenn gelbe, rote und blaue Abschnitte beginnen, sich innerhalb jeder Linie in
Form kleiner Quadrate zu durchdringen (New York City - Diagramm C), und dies wird die Entstehung des Broadway
Boogie Woogie sein (39).

Angeregt durch die aktuelle Weltlage begann Mondrian im Februar 1940 einen Artikel zu schreiben, in dem er da-
rauf hinwies, dass die Kunst das Bdse in den nationalsozialistischen und kommunistischen Vorstellungen deutlich
mache. Der Einmarsch der Deutschen in die Niederlande am 10. Mai 1940 und die Kapitulation der Niederlander
funf Tage spater beunruhigen Mondrian zutiefst, der zunehmend befirrchtet, dass London bombardiert wird. Die
Kapitulation Frankreichs am 22. Juni desselben Jahres veranlasst Mondrian, seine Arbeit einzustellen, solange er
sich in London aufhélt. Der amerikanische Kinstler Harry Holtzman, der Mondrian 1934 in Paris besucht hatte, um
sich persénlich Uber seine Theorien zu informieren, Uberredet Mondrian, nach New York zu ziehen. Nach heftigen
Bombenangriffen der Nazis beschloss Mondrian, London zu verlassen und in die USA zu gehen. Viele européische
Kunstler und Intellektuelle waren ihm vorausgegangen. Der Kinstler kam am 3. Oktober 1940 in New York City an.
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39: Das Gemalde wird von nun an als BBW bezeichnet. Ich werde es anhand der Diagramme in TAFEL 5 erklaren,
in denen ich die Komposition aufgeschlisselt und analysiert habe. Als Sequenz betrachtet, helfen uns die Diagram-
me, einen dynamischen Prozess zu visualisieren. Die Diagramme sollen nicht als Hinweis darauf dienen, wie Mon-
drian die Leinwand nach und nach bemalt hat, sondern vielmehr als visuelle Hilfe, um ihre Bedeutung zu verstehen.

Die einheitlichen Linien von 38 treten in BBW in direkte Kommunikation, wobei Fragmente der Horizontalen in die
Vertikale eindringen und umgekehrt. Die Durchdringung der farbigen Linien erzeugt eine Vielzahl kleiner grauer, gel-
ber, roter und blauer Quadrate (BBW - Diagramm A). Um genau zu sein, gibt es keine gelben Quadrate, sondern nur
gréBere Zwischenrdume zwischen den grauen, roten und blauen Quadraten. Gelb erscheint selten in Form eines
kleinen Quadrats und héaufiger als lineares Segment. Die Linien des BBW erscheinen also meist gelb.

Der eindeutige, absolute Raum jeder einzelnen Linie (ganz waagerecht oder senkrecht) wird innerhalb der kleinen
Quadrate zu einem relativen Raum, in dem beide Richtungen gleichzeitig koexistieren. Der duale und endliche
Charakter des kleinen Quadrats kontrastiert somit mit der eindeutigen und unendlichen Natur jeder Linie.

Die kleinen Quadrate sind daher Wesen in einem instabilen Gleichgewicht, die sich standig entlang der Linien bewe-
gen und versuchen, den momentanen Gegensatz zwischen ihrer horizontalen “Seele” und der vertikalen Linie, deren
Teil sie werden, auszugleichen und umgekehrt. Die Gleichzeitigkeit von Horizontale und Vertikale, die das Wesen
eines jeden kleinen Quadrats ausmacht, wird durch jede einzelne Linie, in der sich das kleine Quadrat befindet,
“unweigerlich” in Frage gestellt. Auch der Mensch ist Teil eines unendlichen Raums wie das natdrliche Universum,
und lebt in einem Zustand der inneren Dualitat, immer im Widerstreit zwischen Instinkten und Gedanken. Dadurch
entstehen Ungleichgewichte, die den Einzelnen dazu bringen, zu handeln, um ein besseres Gleichgewicht mit sich
selbst wiederherzustellen. Die aufmerksame Beobachtung der kleinen Quadrate zeigt namlich, dass sie innerhalb
der Linien sténdig eine leichte Ausdehnung und Kontraktion erfahren.

In Diagramm A scheint sich alles unaufhérlich zu verédndern, da jeder Punkt und jeder Moment einmalig und unwie-
derholbar erscheinen, wobei sich die Form leicht verandert, wenn sie in der Farbe wiederholt wird und umgekehrt.
Jeder Punkt wéhrt nur einen Augenblick, bevor er in den nachsten Punkt-Instant Gbergeht.

Ein solcher Raum ist gut geeignet, sowohl die wechselnde Vielfalt in der AuBenwelt, als auch eine nur wenige
Sekunden dauernde Abfolge von Antrieben im inneren Raum darzustellen.

Bei der Betrachtung der rasenden Abfolge von kleinen Quadraten lassen sich einige erkennen, die sich mit anderen
zu symmetrischen Konfigurationen entlang der Linien verbinden (BBW - Diagramm B). Der sich verandernde Raum
der Linien - d.h. die flichtige Abfolge verschiedener kleiner Quadrate - erhalt durch Symmetrien, die einen geordne-
ten Rhythmus darstellen, der durch einen standigen Wechsel gleicher Farben erzeugt wird, eine gréBere Konstanz.
Die im Diagramm B hervorgehobenen Symmetrien kénnen als Teile eines geordneten und somit messbaren Raums
betrachtet werden, der innerhalb eines praktisch unendlichen Raums wie dem der Linien entsteht, so als ob sich der
Raum der Linien fir einen Moment auf ein endliches Segment (die symmetrische Folge) zusammenzieht, bevor er
wieder zur unendlichen Ausdehnung zurlickkehrt. Erinnern wir uns an Abb. 18 - SEITE 4.

Die symmetrischen Konfigurationen erzeugen eine Dialektik zwischen der Tendenz der kleinen Quadrate, den

unendlichen Raum der gegenuberliegenden Linien auf eine endliche Dimension zu konzentrieren (d.h. auf ihre eigene
Natur), und der entgegengesetzten Tendenz der Linien, sich grenzenlos auf einen absoluten Raum auszudehnen (nur
in die eine oder andere Richtung). Dies sind zwei gegensatzliche Tendenzen ein und desselben Raumes.

Eine genaue Betrachtung der auf den Linien gebildeten Symmetrien zeigt, dass es sich nicht um véllig regelméaBige
und prazise geometrische Strukturen handelt. Wahrend der Wechsel der Farben symmetrisch ist, variieren sowohl die
GroBe der einzelnen kleinen Quadrate als auch der Abstand zwischen ihnen. Wir haben es also mit flexiblen Symme-
trien zu tun, die unter dem sténdigen Druck der Dynamik der Linien stehen. Die Symmetrien sind elastisch zu sehen,
da sie versuchen, den unendlichen Raum der Linien zu bandigen und zu artikulieren, die stattdessen die durch die

Symmetrien ausgeldste Konzentration einem expansiven Momentum unterwerfen.

In dem mit 1 bezeichneten Ausschnitt des Diagramms B ist eine gewisse vertikale Entsprechung zwischen zwei hori-
zontalen Symmetrien zu erkennen, die durch die Bewegung der Linien leicht verschoben zu sein scheint.

Eine analoge Situation ist zwischen zwei vertikalen Symmetrien im Punkt 2 zu erkennen, wo die Entsprechung nun
vollstandig erreicht ist. Zwei vertikale Symmetrien mit einem roten Zentrum stellen eine horizontale Symmetrie zwi-

schen ihnen her. Durch den Akt der Betrachtung einer horizontalen Beziehung zwischen zwei vertikalen Symmetrien

erzeugen wir tatséchlich ein Feld gréBerer Ausdehnung, d. h. eine Flache, die den Raum zwischen den beiden vertika-

len Linien abdeckt. In diesem Punkt sehen wir die Geburt einer kleinen blauen Flache und dann weiterer Flachen, die
im Diagramm C gezeigt werden. In den Flachen wird die Beziehung zwischen Horizontalen und Vertikalen gefestigt.
Das Verhéltnis zwischen der Horizontalen und der Vertikalen (die intime Natur der kleinen Quadrate) hélt im ausge-
dehnten Raum einer Flache langer an als in den kleinen Quadraten innerhalb der Linien.

In den Flachen erscheint die Beziehung zwischen den Gegensatzen stabiler und dauerhafter, auch wenn sie immer
einem zeitweiligen Vorherrschen der einen oder anderen Richtung unterworfen ist. Bei einigen ist der Einfluss der
Horizontalen gréBer, bei anderen Uberwiegt die Vertikale, und bei einigen scheint ein relativer Gleichgewichtszustand
zwischen den beiden entgegengesetzten Richtungen zu herrschen. Einige Flachen sind noch teilweise mit dem Raum
der Linien verbunden (3), einige sind teilweise isoliert (4, 5, 7) und einige scheinen véllig in sich geschlossen zu sein
(6). Die Flachen 5 und 7 scheinen auf den ersten Blick gleichwertig zu sein, doch bei nédherer Betrachtung zeigt sich,
dass 5 eine etwas stérkere vertikale Entwicklung aufweist. Insgesamt stellen die in Abbildung C dargestellten Flachen
einen Raum des Wandels dar, der jedoch zu einer gréBeren Synthese tendiert als das Gegenstlick in Abbildung A.

Die Flache 8 dehnt sich nach unten aus und zieht ein Fragment einer horizontalen grauen Linie mit sich, die in die
Vertikale verschoben wird und zu einem rechteckigen Feld innerhalb der Flache 9 wird. Die Flachen 8 und 9 sind als
zwei aufeinanderfolgende Momente in einer dynamischen Sequenz zu sehen, die eine gelbe Flache in eine aus zwei
Farben (gelb und grau) bestehende Flache verwandelt. Bei einer statischen Betrachtung des Gemaldes werden die
beiden Flachen als ein einziges vertikales Band wahrgenommen. Bei einer dynamischen Betrachtung, wie sie die
neoplastische Malerei verlangt, zeigt dieses Band die Umwandlung der Flache 8 in 9.

Auf diese Weise entstehen neue Flachen, wie das Diagramm D zeigt, die sich von denen des Diagramms C unter-
scheiden, indem sie einen inneren Raum darstellen, der mit einer anderen Farbe markiert ist. Da in der Flache 9 die
Vertikale Uberwiegt, weist das innere graue Band eine etwas stérkere horizontale Entwicklung auf. Analog dazu, aber
im umgekehrten Sinne, wird die Flache 10 durch ein rotes vertikales Segment ausgeglichen, ebenso wie die rote
vertikale Dominanz der Flache 11 durch ein graues horizontales Segment ausgeglichen wird. Die Beobachtung der

Abfolge 9, 10, 11, 12, 13, 14 zeigt, dass sich der Prozess der rdumlichen Verinnerlichung (beginnend mit 9) in anderen

Flachen fortsetzt, in denen das graue Feld, das in 9 noch seitlich offen ist, in Form eines kleinen Quadrats konzentriert
und stabilisiert wird (12, 13, 14). Ein Zeichen von Linearitat, das der Form der Flache entgegensteht (9, 10, 11), weicht
einer ausgewogeneren Konfiguration, die den Gegensatz zum Inneren der Flache reduziert (12, 13, 14).

Betrachten wir die Flache 12 im Verhéltnis zur Flache 13. Erstere erféhrt einen stérkeren horizontalen Einfluss,
wéahrend letztere eine deutliche vertikale Dominanz entwickelt. Die beiden inneren Vierecke scheinen das Ungleich-
gewicht zu verringern, das sich bei den jeweiligen gelben Teilen der Flachen so deutlich zeigt. Die inneren Vierecke
sind das erste zaghafte Anzeichen (Grau ist der schwéchste Farbwert) einer gemeinsamen inneren Natur, die konstan-

ter und losgeldster ist als die wilde und widerspriichliche Bewegung, die auf den Linien entsteht.

Wir fassen nun die verschiedenen Phasen der bisher beobachteten raumlichen Transformation zusammen, die in einer
einzigen Sequenz visualisiert werden: Aus der Interaktion einzelner Linien, die sich ununterbrochen fortsetzen (New
York City - Diagramm A), entsteht eine Vielzahl von kleinen Quadraten (BBW - Diagramm A), die sich zu symmetri-
schen Konfigurationen verdichten (BBW - Diagramm B). Die Symmetrien gehen Uber die Dicke der einzelnen Linien
hinaus und werden zu Flachen (BBW - Diagramm C).

Der Raum wandelt sich allméhlich vom Zustand der Linien (ein unendlicher und absoluter Raum) zum Zustand der
Flachen (ein endlicher und relativer Raum). Die Linien kénnen von nun an als ein duBerer Zustand und die Flachen als
die Entstehung und Entwicklung eines inneren Zustandes (Diagramm D) desselben Raumes betrachtet werden, der

ununterbrochen von einem &uBeren zu einem inneren Raum fortschreitet.

An den Punkten 15 und 16 des Diagramms E, sehen wir wie sich die Selbstinternalisierung des Raumes fortsetzt und
sich nun vier Farben im Bereich von nur zwei Flachen konzentrieren: Blau und Gelb in 15, Rot und Grau in 16. Die
beiden Flachen sind in ihrem formalen Entwicklungsgrad gleichwertig (ein Viereck und ein Segment, einmal unten und
einmal oben), erweisen sich aber in Bezug auf die Farben als gegensatzlich und komplementér, wobei jede Flache
durch die Farben charakterisiert wird, die in der anderen fehlen.

Eine einzige Flache, die eine Synthese der drei Grundfarben ausdriickt, wird schlieBlich im Punkt 17 erreicht.
Die gegensatzlichen Farbrichtungen Gelb, Rot und Blau, die zu Beginn des Prozesses unser Gesichtsfeld storten,

indem sie das Auge in standiger Bewegung hielten (New York City - Diagramm A), erreichen eine einheitliche
Synthese (BBW - Diagramm F). Der vielféltige und fragmentarische duf3ere Raum (BBW - Diagramm A) wird im

inneren Raum vereinigt.

Die gelbe Farbe, die die Linien definiert, ist diejenige, die sich am meisten in der Einheitsflache 17 verinnerlicht.
Obwohl sie an der Interaktion zwischen den entgegengesetzten Richtungen teilhaben, scheint diese “vertikal-hori-
zontale” Einheit die Opposition und den Kontrast in einem gelungenen Gleichgewicht aufzulésen.

Der Raum der Flache 17 drlckt im Vergleich zum umgebenden Raum einen vergleichsweise ruhigen Zustand aus,

wenn auch auf dynamische Weise.

Ich errinnere an die verstreuten Rechtecke, die keine Einheit bilden (24), an drei Ubereinander liegende Quadrate
(ein gelbes, ein rotes und ein blaues), die versuchen, eine farbliche Einheit zu suggerieren (25), und an die drei
gréBeren Rechtecke in Primarfarben, die ein weiles Rechteck in der Mitte von 26 umgeben. Der erfolglose Versuch,
eine einheitliche Durchdringung des weiBen Rechtecks und der farbigen Rechtecke in einer groBen quadratischen
Form (27) zu erreichen, wird nun endlich in 39 erreicht, wo eine asymmetrische Synthese von horizontal, vertikal,

gelb, rot und blau mit groBer Sichtbarkeit erreicht wird.

Rekapituliert man noch einmal die bisher in ihren einzelnen Teilen analysierte Geometrie, so stellt man fest, dass die
Linien in BBW eine Vielzahl kleiner Quadrate erzeugen, aus denen sich Symmetrien ergeben, die wiederum mono-
chrome Fléchen erzeugen. Diese verwandeln sich in eine bestimmte Anzahl von zweifarbigen Fléachen, die dann zu
einer einzigen Flache werden, die eine Synthese der drei Grundfarben darstellt. Der Raum verwandelt sich ununter-
brochen von einem Zustand der Vielheit in einen Zustand der Einheit, von der Vielheit in die Eine.

Es ist notwendig, das BBW in einem Zustand des dynamischen Gleichgewichts zwischen einer Stufe und einer an-
deren des in diesen Diagrammen hervorgehobenen Prozesses zu beobachten; wir missen die Geometrie in einem
Zustand des Werdens sehen; die Flachen einen Augenblick vorher sehen, wie sie sich aus Symmetrien entwickeln,
und die Symmetrien sehen, wahrend sie von den kleinen Quadraten erzeugt werden, die ihrerseits aus dem Zusam-
menspiel der entgegengesetzten Linien entstehen, von denen jede flr sich genommen einen absoluten und unendli-

chen Raum ausdrickt, der jede mdgliche Beziehung ausschlieB3t.
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BBW - Diagramm G: Die Flache 18 hat die gleiche GroBe wie die Flache 17, besteht aber nicht aus den drei
Grundfarben, sondern nur aus Rot und Grau, und zeigt im Inneren der Flache ein graues Viereck und zwei graue
Segmente, von denen eines zu einer horizontalen Linie gehoért, die durch die Flache verlauft. Das Viereck ist ein
Zeichen der Bestandigkeit und des grdéBeren Gleichgewichts zwischen den beiden gegensatzlichen Richtungen,
wahrend die beiden Segmente, vor allem das zur Linie gehdrende, Zeichen der Bewegung sind, die die horizontale
Richtung in scharfem Kontrast zur vertikalen Anordnung der Flache selbst betonen. Nach der Gleichwertigkeit und
der Synthese der drei Priméarfarben, die in Flache 17 erreicht wurde, werden die Farben in Flache 18 wieder re-
duziert, und die d&uBere Dynamik der Linien taucht wieder auf, um neue Gegensétze zu erzeugen. Die horizontale
Linie, die plotzlich durch die vertikale Flache verlauft, hat die Tendenz, die zuvor erreichte Gleichwertigkeit der Ge-
gensatze visuell zu unterbrechen. Nach dem in Flache 17 erreichten Grad an relativer Ruhe, Konstanz und Einheit
scheint in Flache 18 wieder rdumliche Bewegung aufzutreten. Die Einheit 6ffnet sich zum AuBenraum, die Farben
werden getrennt und flieBen zurtick in den dynamischeren und variableren Raum der Linien (19, 20).

Der Hinweis in Flache 18 wird in Flache 19 bestatigt, wo Blau, Gelb und Rot nebeneinander stehen, sich aber nicht
mehr wie in Flache 17 durchdringen. Das nebeneinander erweckt den Eindruck dreier getrennter Flachen, wahrend
die Durchdringung die drei Farben in einer einzigen Struktur von gréBerer Stabilitat vereint. Man beachte, wie das
Gelb auf der rechten Seite von 19 bereits versucht, den Umfang der Flache zu Uberschreiten und in das Gelb der
umgebenden Linien zu flieBen. Die Flache 19 kann daher als Flache 17 im Prozess der Auflésung gesehen werden.
Die Konfiguration 20 stellt mdglicherweise den Abschluss des Prozesses der Wiederertffnung der Einheitssynthese
dar, indem sie als Fortsetzung der Auflésung von 19 gesehen werden kann. Der Raum entwickelt sich von einem
vergleichsweise statischen und génzlich inneren Zustand (17) zu einer zunehmenden Instabilitat (18), die sich al-
Imé&hlich in den dynamischeren und variablen &uBeren Raum der Linien (19, 20) verwandelt.

Betrachten wir die sieben BBW-Diagramme als eine einzige Sequenz: Die Linien verdichten sich zunachst zu klei-
nen Quadraten und dann zu verschiedenen Flachen, die zu einer einzigen Flache werden, die eine Synthese der
Komposition ausdrlickt und sich dann wieder zu einer Vielzahl von Linien 6ffnet. Eine Vielzahl von farbigen Linien
wird zu einer einzigen Flache aus diesen drei Farben, die dann wieder in die Vielfaltigkeit und den praktisch unendli-
chen Zustand der Linien zurtckkehrt.

Die objektive Einheit (die Gesamtheit des Raums, wie sie zuvor durch das Oval - 22 - und dann durch die Konti-
nuitat der Linien - 26 bis 38 - ausgedruckt wurde) wird zu einer subjektiven Einheit (Flache 17) und kehrt dann zur
objektiven Dimension zurlick, die durch die Linien (zuvor das Oval) ausgedriickt wurde. Es handelt sich um ein und
dieselbe Sache, die abwechselnd in einheitlicher und multipler Form erscheint. Mondrian nannte diesen Prozess “die
Subjektivierung des Objektiven”. Die leuchtendsten Farben der Welt und ihre unendliche Ausdehnung werden zu
einem abgemessenen - d.h. denkbaren - Raum, der sich dann wieder zur unendlichen Ausdehnung der Welt 6ffnet;
das Physische wird zum Geistigen und kehrt dann zum Physischen zurtick. Von der Ausdehnung zur zunehmenden
Konzentration und dann von der Konzentration zurtick zur Ausdehnung: das ist die Art und Weise, wie BBW atmet.

Die Idee, dass die Vielheit zur Einheit wird und diese sich dann wieder zur Vielheit 6ffnet, hatte sich bereits siebe-
nundzwanzig Jahre zuvor in 22 manifestiert, wo die einheit (ein gezeichnetes Quadrat) im oberen Teil zur Dualitat
zurlckkehrt und dann wieder in die Vielheit mindet. Wie in 22 ist es auch in BBW wieder eine Horizontale, die die
durch die Vertikale bewirkte Konzentration erweitert.

Wir sprechen die Beziehungen zwischen Einheit und Vielheit jedes Mal an, wenn wir etwas zusammenfassen, das uns
als UberméaBig komplex erscheint. Wir stellen eine Beziehung zwischen den Teilen und dem Ganzen her, sowohl wenn
wir uns bemihen, alle verschiedenen Facetten der Realitat zu sehen, als auch wenn wir von Emotionen dazu getrieben
werden, alles auf einige wenige Elemente zuriickzufiihren und zu verallgemeinern. Obwohl wir uns bewusst sind, dass
die Realitat viel komplexer ist, neigen wir oft dazu, enge, zusammenfassende Urteile zu fallen. Die Realitat, die wir vor
uns haben, ist immer komplexer als unsere Beschreibungen, aber wir kénnen uns nicht immer auf sie konzentrieren und
jeden einzelnen Aspekt eingehend untersuchen, nicht zuletzt, weil jeder einzelne Aspekt in Wirklichkeit eine unendliche
Realitat far sich ist. Das war schon immer so und gilt heute umso mehr, wenn man den Grad der Komplexitat betrachtet,
den die modernen Gesellschaften erreicht haben. Ich glaube daher, dass die Frage nach dem Einen und dem Vielen
eine der relevantesten Fragen der Gegenwart ist. Es handelt sich auch nicht um eine rein intellektuelle Frage. Wir erle-
ben oft einen Drang zur Konzentration, wenn rationale Erkldrungen einem Drang weichen, der die ganze Komplexitat
und Fragmentierung einer gedachten Vision in die fast absolute Synthese einer gefiihlten Vision verwandelt. Wenn wir
uns zum Beispiel verlieben, scheint sich unser ganzes fragmentiertes Alltagsleben in einer konzentrierten Energieform
zu vereinen, die uns das Gefihl gibt, mit der Welt im Einklang zu sein. Auch hier kdnnen wir davon sprechen, dass die
fragmentierte Vielheit zur Einheit wird. Naturlich betrifft die Beziehung zwischen dem Vielen und dem Einen auch das

spirituelle, philosophische und wissenschaftliche Denken.

In seiner Biographie iber Mondrian schreibt Seuphor: “Zum ersten Mal in der Geschichte ist einer dieser Propheten

ein Kiinstler, ein Maler. Zum ersten Mal wird die Prédsenz einer anderen Welt in dieser Welt einem Schépfer von Bildern
anvertraut. Diesmal geht es nicht um das Lesen oder Interpretieren, sondern um das Sehen. Ich glaube, dass es ihm
gelungen ist, fr diejenigen, die zu sehen verstehen, Licht in das Geheimnis zu bringen”.

Broadway Boogie Woogie prasentiert einen spirituellen Weg, der in einer prazisen Sprache ausgedrickt wird und daher
nicht mehr unbedingt im Widerspruch zum rationalen Denken steht. Themen spiritueller Natur durch reine Form- und
Farbbeziehungen auszudriicken bedeutet, sie auf eine universelle Weise darzustellen, die die verschiedenen Sprachen
und Kulturen fir neue Menschen und Weltbirger transzendiert. Mehr dazu unter www.piet-mondrian.eu.

Der in BBW beobachtete Prozess ist nicht das Ergebnis eines Plans des Augenblicks. Es handelt sich um ein Werk, das
das Kompendium eines ganzen Lebens darstellt, ein Bild, in dem es dem Kunstler endlich gelingt, die Synthese, die er
als Antwort auf die Unermesslichkeit der Welt immer in sich selbst gesucht hat, angemessen zum Ausdruck zu bringen.
Eine Welt, die sich schnell veranderte und daher neue Formen der visuellen Darstellung erforderte. Die duBere Welt

wieder mit der inneren Welt zu verbinden, war das Ziel des gesamten Lebens des niederlandischen Kinstlers.

Ich glaube nicht, dass Mondrian den in BBW gezeigten Prozess jemals bewusst visualisiert hat, selbst nachdem er das
Werk vollendet hatte. In seinem Interview mit J.J. Sweeney im Jahr 1943 erklarte er, dass er nicht in der Lage war, das,
was er tat, mit ausreichender Klarheit auszudriicken. Mondrian hat BBW nicht so konzipiert, wie es hier erklart wird.

Er hat es gemalt, und fur einen Maler, fir einen wahren Kiinstler, ist Malen gleichbedeutend mit Denken.

Die Reflexionen und Erklarungen kommen erst spéater, wenn tberhaupt, wenn alles vorbei ist. Ein wahrer Kunstler ist
ganz und gar mit dem intuitiven, vom Auge diktierten Zusammenspiel beschéaftigt und nicht mit dem reflektierenden Den-
ken, denn solche Prozesse lassen sich nicht denken, sondern nur Schritt fir Schritt der Intuition folgend durchfiihren.
Wenn die Intuition so tief reicht und es gelingt, so weit zu sehen, erhalten die Ergebnisse eine erstaunliche und organi-
sche Kohérenz, die sich, wie wir uns erinnern sollten, erst in der Vollendung zeigt. Es ist flr uns heute viel einfacher, das
gesamte Werk als Ganzes zu sehen. Fir den Maler war es sicherlich unmdglich, alles, was er schuf, in vollem Umfang
wahrzunehmen, wenn er sich bei der Bearbeitung der Leinwand mit dem Pinsel von seinem Auge leiten lieB3.

Mondrians bildnerische Entwicklung zeigt, dass der Klnstler entgegen der landlaufigen Meinung keineswegs die Absicht
hatte, die bestehende Realitét in starre geometrische Schemata zu zwingen, sondern seine Geometrie so offen und flexi-
bel wie mdglich zu gestalten. In BBW wird jede Form geboren, wachst und entwickelt sich wie jede natirliche Form.

Wie im natirlichen Raum bleibt nichts ewig bestehen; kein Gebilde ist vorgegeben, sondern wird es in der jeweiligen
Situation, in der jeweiligen Lagebeziehung zu den anderen Formen, die sich wechselseitig bestimmen.

Jeder Punkt des BBW ist einzigartig und unvorhersehbar, aber gleichzeitig Teil eines Prozesses, der alle Elemente wie
ein universeller Rhythmus zusammenfuihrt. Ein flieBender Raum, der dem Werden mehr als dem Sein, den Beziehungen
mehr als den einzelnen Dingen an sich eine konkrete Form gibt; eine Geometrie, die alles andere als starr, kalt oder aus-
schlieBlich rational ist; ein Raum, der mir vielmehr dem Leben sehr ahnlich erscheint.

Die neoplastische Geometrie hat sehr wenig mit dem eher antiseptischen geometrischen Ansatz bestimmter Formen der
abstrakten konkreten Kunst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu tun.

Ich halte es fir notwendig, auch ein paar Worte tber den Titel zu verlieren, den Mondrian diesem Gemalde gegeben

hat. Es kénnte eine Hommage an den Ort sein, der ihm eine Heimat bot, denn er hatte bereits Paris mit einem Werk mit
dem Titel Place de la Concorde und London mit Trafalgar Square gewtrdigt. Der Titel hat jedoch zu zahlreichen Missver-
stdndnissen gefiihrt, da er oberflachliche Parallelen zum duBeren Erscheinungsbild von New York City suggeriert. Mit den
Theatern des Broadways, den Lichtern der Wolkenkratzer, dem Verkehr oder dem StraBenplan von Manhattan hat das
Gemaélde natrlich wenig zu tun. Wenn wir uns wirklich an die Stadt halten wollen, in der das Bild entstanden ist, kénnten

wir allenfalls an ihren pulsierenden Rhythmus denken, an die Kontraste, die stdndige Bewegung, die unendliche Vielfalt an

Menschen, Situationen und disparaten Elementen, die New York City ausmachen.

Ich wirde einer direkten Verbindung zur Boogie-Woogie-Musik, die der Maler sicherlich liebte, wenig Bedeutung beimes-

sen. In seinem Interview mit Sweeney wies er darauf hin, dass er den echten Boogie-Woogie “in seiner Absicht mit seinem

eigenen Ziel in der Malerei in Einklang bringt: die Zerstérung der Melodie, die der Zerstérung der nattrlichen Erscheinun-
gen entspricht, und der Aufbau durch den stédndigen Gegensatz der reinen Mittel: dynamischer Rhythmus”. Mondrian, der

sich der erzieherischen Funktion der Kunst stets bewusst war, benutzte eine Analogie zum Boogie-Woogie, wie zuvor zum

Foxtrott und zum Jazz, um eine Parallele zu suggerieren, die uns hilft, den plastischen Ausdruck auf einer anderen Ebene
als der des Bildes zu verstehen, mit einer Sprache, namlich der der Musik, die der neoplastischen Malerei vielleicht am
nachsten steht, da die Musik von Anfang an in abstrakten Begriffen ausgedruickt worden ist.

Ich glaube jedoch nicht, dass Mondrian mit BBW, wie auch mit anderen seiner Werke, jemals die Absicht hatte, einer
bestimmten Art von Musik eine bildliche Form zu geben, oder gar, dass Musik die priméare Inspirationsquelle fir seine
Kompositionen war. Was den Foxtrott oder den Boogie-Woogie mit Mondrians Geméalden gemeinsam haben mag, ist die
Tatsache, dass sowohl Musik als auch Bilder dazu neigen, dynamische Sequenzen zu erzeugen. Die Analogie zur Musik

muss jedoch dem vollen Verstandnis und Genuss der Malerei dienen.

Nein, Broadway Boogie Woogie ist nicht durch seinen Titel zu verstehen. Die Substanz der Dinge liegt und bleibt ganz und

gar in den visuellen Daten. Diejenigen, die in dem Gemalde nur das sehen kdnnen, was der Titel ihnen suggeriert, missen

warten, bis sich ihr Blick verfeinert und die tiefere Wirklichkeit offenbart, die immer und ausschlieB3lich in Bildern und nicht

in Worten liegt, zumindest im Fall der bildenden Kunst.

Wie Mondrian bemerkte: “Ein wahrer Kritiker kann, indem er einfach aus den Tiefen seiner Menschlichkeit schépft und mit

Reinheit beobachtet, (iber die neuen Formen der Kunst schreiben, auch ohne Kenntnis der Arbeitstechnik (...). Aber ein

wahrer Kritiker ist etwas selten.”

Victory Boogie Woogie (40), (von nun an VBW) ist eine Leinwand,
an der Mondrian zur gleichen Zeit wie BBW arbeitete und die nach
verschiedenen Uberarbeitungen unvollendet bleiben sollte.
Nochmals sei darauf hingewiesen (fur die Liebhaber von Datierun-
gen), dass Mondrian VBW offenbar vor BBW begonnen hat.

Wie in anderen Perioden seiner Entwicklung stimmen jedoch die
Daten, an denen die einzelnen Gemélde begonnen und vollendet
wurden, nicht mit den tatsachlich erreichten Fortschritten Uberein,
die wir hier aufzeigen und erkléren wollen. Ich betrachte BBW als
unmittelbar nach New York City (38) entstanden und VBW als Fort-
setzung von BBW. Die Grlnde dafiir werde ich weiter unten darlegen.

Die Leinwand hat die gleiche GréBe wie die fir BBW verwendete,

diesmal jedoch in Rautenform.

Mondrian working at Victory Boogie Woogie

Was die Komposition auf den ersten Blick kennzeichnet, ist eine weitere Steigerung der Multiplizitat. Ein weiterer
signifikanter Unterschied zum BBW besteht in der fast vollstandigen Abwesenheit von Kontinuitat in den Linien, die
auf sieben horizontale und zwei vertikale geradlinige Sequenzen reduziert sind. In BBW erscheinen die Linien durch-
gehend, da der Raum zwischen den kleinen Quadraten Uberwiegend gelb ist. Die geradlinigen Sequenzen von VBW
bestehen stattdessen aus einem engeren Rhythmus kleiner, unterschiedlich geférbter Rechtecke und Quadrate, die so
eng angeordnet sind, dass das Geflihl der linearen Kontinuitét auf ein absolutes Minimum reduziert wird.

In BBW werden die Flachen von den Linien erzeugt und kehren zu ihnen zurtick; in VBW scheinen Linien und Flachen
ein und dasselbe zu werden. Der Raum ist zwar trotzdem sehr dynamisch (nicht zuletzt wegen des Rautenformats),
aber seine Dynamik ist das Ergebnis einer praktisch unbegrenzten Anzahl von Flachen, die miteinander interagieren.
Wahrend die endliche Dimension der Fldchen nun zu Uberwiegen scheint, erinnern ihre enorme Anzahl und Vielfalt
eher an einen unendlichen Raum. Der unendliche Raum der Linien wird nun durch einen sehr dichten Raum aus en-

dlichen Flachen ausgedrickt.

In VBW variiert alles, wie auch in BBW, aber wir sehen keinen Prozess mehr, der zu einer einheitlichen Synthese flihrt.
Es ist die Vielfaltigkeit, die hier vorherrscht. Die VBW scheint eine endlose Abfolge méglicher Synthesen von Gelb, Rot
und Blau darzustellen, die sich in stdndig wechselnden Formen manifestieren (Diagramm A).

In Wirklichkeit ist es genau das, was BBW uns sagt: die einheitliche Synthese 6ffnet sich wieder zur Vielheit. In der
VBW finden wir viele Beispiele fir partielle Einheiten, aber keine einzige, die fur die Komposition als Ganzes gilt. Sie
sind alle relativ, und es gibt nicht eine, die sich als Synthese aller anderen etabliert. Ich denke an die multiethnische
Gesellschaft von New York, in der alle Kulturen und alle Religionen notwendigerweise einen relativen Wert annehmen.

Im oberen Teil ist eine weiBe Form zu sehen, die an ein Quadrat grenzt (Diagramm B mit der Bezeichnung A).

Auf der linken Seite sehen wir eine weiBe Flache (B) (mit denselben Proportionen wie die einheitliche Synthese von
BBW), in der zwei kleine Farbtdne (gelb und rot) geboren werden. Gegensétzliche lineare Sequenzen entwickeln sich
innerhalb einer dritten weiBen Flache (C), die in ihren Proportionen analog zum Quadrat (A) ist. Die weiBe Einheit, die
wir in A sehen, erscheint gleichzeitig mannigfaltig (C). Alle Farben (C) erblihen aus dem Weif3 (A): zuerst die beiden
kleinen Akzente von Gelb und Rot (B) und dann gréBere Sequenzen von Gelb, Rot und Blau (C). Das erinnert mich an
24 und 26 (TAFEL 2), wo das WeiB3 eine ideale Synthese aller Farben vorschlagt.
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Bei einer schnellen Betrachtung der Gesamtkomposition fallt eine Gruppe gelber Flachen auf, die etwas Konstante-
res zu suggerieren scheinen (Diagramm C). Bei néherer Betrachtung stellt man fest, dass die neun gelben Flachen
zwar annéhernd die gleiche Farbmenge aufweisen, aber in ihren Proportionen variieren, oder dass sie zwar die
gleichen Proportionen aufweisen, aber in Bezug auf die Position und die Beziehungen zu den umgebenden Teilen
variieren. Wir beobachten also entweder unterschiedliche Gebilde, die mit demselben grundlegenden “Ding” verwan-
dt sind, oder dasselbe Gebilde in einem Zustand des Werdens, das sich in seiner Erscheinung standig verandert:
das Eine und das Viele. Der Kiinstler zeigt uns diese breitere Variation von Gelb, um anzudeuten, dass die Vielfalt,
die er evozieren will, in Wirklichkeit viel gr6Ber ist, als die Leinwand zeigen kann. Er fordert uns auf, uns alle ande-
ren Formen, GréBen und Proportionen vorzustellen, die das WeiB, das Grau, das Rot und das Blau in allen mdglic-
hen Positionen und gegenseitigen Beziehungen annehmen kdnnten: eine wirklich unendliche “Landschaft”.

Seinem Freund Charmion von Wiegand, der ihn am 17. Januar 1944 besuchte, sagte Mondrian, dass in

Victory Boogie Woogie alles an seinem Platz sei, bis auf den oberen Teil, der noch Uberarbeitet werden musse.
Ein Freund besuchte ihn, um das Gemalde in Arbeit zu sehen, und blieb bis spat in die Nacht, so dass Mondrian
um vier Uhr morgens immer noch arbeitete.

Wie bereits erwahnt, zeichnet sich VBW durch das fast vollstdndige Verschwinden der Linien aus, die ein wesent-
licher Bestandteil des neoplastischen Raums bis hin zu BBW sind. In VBW werden Linien und Flachen zu ein und
demselben Ding, und der Sinn fir Vielheit oder Totalitat, der zuvor durch die Kontinuitat der Linien ausgedrickt
wurde, scheint nun vollstandig im Inneren der Leinwand konzentriert zu sein. Die neoplastischen Linien entstanden,
als sich das Oval der kubistischen Periode (22) Gber den endlichen Raum der Leinwand (23) hinaus ausdehnte und
die Flachen (24) sich zu linearen Segmenten (25) verbanden, die dann zu kontinuierlichen Linien (26) wurden.

Die Totalitdt des Raums, die durch das Oval als Ganzes innerhalb der Leinwand ausgedrickt wird (22), 6ffnete sich
und wurde zu einer Totalitat, die sich durch Linien manifestiert, die sich ununterbrochen fortsetzen (26). Die Idee
der Totalitat, die in einer metaphysischen Form (das Oval) gedacht wurde, weicht der angenommenen Totalitat

des realen Raums, zu dem die Leinwand gehdrt und auf den die Linien anspielen, und ab 1919 erfahrt der vielfaltige
Aspekt des Raums eine sténdige Reduzierung (26 bis 33). Die neoplastischen Kompositionen Mondrians erreichen
in den 1920er Jahren eine gréBere Synthese, da der Kiinstler den endlichen Raum der Leinwand durch die endlosen
Linien mit dem unendlichen Raum der Welt verbindet. Die Linien haben die wichtige Funktion, eine ideale Verbindung
zwischen dem begrenzten Raum der bildlichen Darstellung und dem unendlichen Raum der Wirklichkeit aufrecht-
zuerhalten. Die Kompositionen erreichen eine gréBere Synthese bis zu dem Punkt, an dem alles durch vier gelbe
Linien ausgedrickt wird (33).

Ab 1934, als sich die Kompositionen allmahlich wieder der Komplexitéat 6ffnen (35, 36, 37), die Linien in Farbe
aufbliihen (38) und sich dann in eine Vielzahl kleiner Quadrate und Flachen verwandeln (39), manifestiert sich das
Gefuhl der Totalitat, das nur virtuell durch die endlosen Linien dargestellt wird, in greifbarer und konkreter Form auf
der Leinwand (40). Es war, als héatten sich die Linien in dieser letzten Komposition zusammengezogen, um die ganze
Vielfalt, die sich virtuell auBerhalb des Bildes befand, in die Leinwand zurtickzuholen. Der mannigfaltige Raum, der
zuvor als angenommene und nicht sichtbare unendliche Ausdehnung (die Kontinuitat der schwarzen Linien) ausge-
drickt wurde, weicht dem mannigfaltigen Raum, der als die gréBte Menge an Variation verstanden wird, die innerhalb
des Gemaéldes vollstandig sichtbar ist: eine Vielfalt, die seit 1919 nicht mehr zu sehen war (26); eine Vielfalt, die der
Maler zwischen 1920 und 1933 (28 bis 33) versucht hatte, mit den Linien Uber die Leinwand hinauszutreiben, um sich
auf eine Einheit zu konzentrieren, die gleichzeitig das Eine und das Viele ausdricken sollte (33).

Unter diesem Gesichtspunkt kénnte man die neoplastischen Linien als eine Art “Memorandum” betrachten, das Gber
zwanzig Jahre lang als ideales Bindeglied zwischen dem gegenstandlichen Raum der Kunst und dem Raum der Wir-
klichkeit diente und sich dann bei der Rickkehr des letzteren (der Vielfalt der Flachen) aufldste.

Wahrend in 33 die Einheit auf die virtuelle Vielheit anspielt, ist es in 40 die Vielheit, die auf mdgliche Einheiten
anspielt. Dies ist wahrscheinlich das, was Mondrian in seinem Herzen fuhlte, aber noch nicht klar erkléren konnte, als
er sagte, dass es auch in BBW zu viel Altes gab. Das Gemalde driickt zwar einen hohen Grad an Vielféltigkeit aus,
aber er sah wahrscheinlich etwas Altes darin, dass es immer noch notwendig war, einen Teil der Realitat quasi durch
die Kontinuitat der Linien zu evozieren. Im Zusammenhang mit dem BBW wird dem Kunstler auch nachgesagt, dass
er mit der Menge an Gelb unzufrieden war, was auf dasselbe hinauslauft. Er muss das Geflihl gehabt haben, dass die
Linien in BBW noch zu préasent waren.

Die Linie ist das priméare Ausdrucksmittel in der Zeichnung, so wie es die farbigen Flachen in der Malerei sind.

ﬁ_
.
L h
o

g 1____.‘.
p I

22 -1915 26 - 1919 28 - 1920

> Hi

33 - 1933 38 - 1942

Die Linien werden zu Flachen im Broadway Boogie Woogie und alles ist eine Flache im Victory Boogie Woogie.
Mondrian schrieb in einer Notiz an J.J. Sweeney am 24. Mai 1943 folgendes: “Erst jetzt wird mir bewusst, dass meine
Arbeit in schwarzen, weiBen und kleinen farbigen Flachen lediglich eine “Zeichnung” in Olfarbe war. In der Zeichnung
sind die Linien das wichtigste Ausdrucksmittel, in der Malerei sind es die Fldchen”

In den europdischen neoplastischen Kompositionen hatten die schwarzen Linien die Funktion der Zeichnung und die
Farbflachen die der Malerei. Die Zeichnung (die Linien) kontrollierte die Malerei (die farbigen Flachen) von auf3en,
ohne sich zu beteiligen, und die Malerei akzentuierte und variierte die durch die Zeichnung vorgegebenen Proportio-
nen. Zeichnung und Malerei, Intellekt und Emotion, treten in einen Dialog, bleiben aber auf Distanz.

Die Zeichnung (die schwarzen Linien) wird 1941-42 zur Farbe; die Zeichnung wird in der Farbe geboren und die Ma-
lerei ist bereits gezeichnet, und als die farbigen Linien mit BBW und VBW zu Flachen werden, gibt es keinen Unter-
schied mehr zwischen Zeichnung und Malerei. Gedanke und Gefihl wurden eins.

Die verbluffende Konsequenz im kinstlerischen Werdegang des niederlandischen Meisters erinnert an bestimm-

te wunderbare Vorgange in der Natur, die das menschliche Denken auf eine prazise Verkettung von Ursachen und
Wirkungen, also auf einen gestaltenden Geist, zurlckflihren muss. Ich weiB nicht, ob der Natur wirklich ein “Entwurf”
zugrunde liegt, aber wenn dem so ist, dann hat Mondrian, wie alle wahren Kiinstler, sein ganzes Leben lang nichts
anderes getan, als diesem Entwurf spontan zu gehorchen.

Die regelmaBigen Schemata, die Mondrian wahrend der Entwicklung seines Werks verwendete, dienten dazu, die
Konstruktion und Definition des neuen Raums zu unterstiitzen, der langsam Gestalt annahm. Nachdem er die notwen-
digen Schritte unternommen hatte, befreite sich der Klnstler von den Schemata, so wie ein Geb&ude von dem GerUst
befreit wird, das ihm in den verschiedenen Phasen seiner Errichtung als Stltze diente. Das Zentrum der Komposition,
das immer der Schllsselpunkt fur die Manifestation der einheitlichen Synthese war (20, 22, 26, 28), verlor auf dem
ganzen Weg zu BBW und VBW an Bedeutung. Die regelmaBigen Layouts und proportionalen Module, die die unkon-
trollierte Entwicklung der Form einddmmen sollten (25, 26, 27), I6sten sich auf dem Weg auf. In den letzten beiden
Boogies (39, 40) befindet sich alles im Werden. Ein Ding ruft ein anderes, und die ersten beiden werden zu einem
dritten, das einen Prozess gebiert, in dem die einzigen festen Elemente die orthogonale Beziehung und die funf
Farben (einschlieBlich WeiB und Grau) sind. Alles andere ist eine freie und unvorhersehbare Entwicklung von
Elementen, die sich voneinander unterscheiden. Auch die Unterscheidung zwischen Farbe und Nichtfarbe, die
Mondrian Anfang der 1920er Jahre getroffen hatte, war 1943 verschwunden, als alles zur Farbe wurde.
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Der niederléandische Kinstler wéhlte seine Regeln und Schemata in vélliger Freiheit und befolgte sie nur so lan-

ge, wie er es fir nétig hielt. Das ist die wahre Freiheit. In der Kunst, wie auch im Leben, bedeutet Freiheit nicht die
Abwesenheit von Regeln, wie manche Leute glauben. Mondrian hat sein ganzes Leben lang daran gearbeitet, die
reduktiven Formen des menschlichen Geistes an die weitaus gréBere Vielfalt und Variabilitat der Existenz anzupas-
sen, um das Gleichgewicht zwischen Denken und Natur zu wahren. Der neoplastische Raum entspringt einer Vision,
die die nicht-rationalen Aspekte des Lebens berlcksichtigt und daher in der Lage ist, eine Geometrie zu schaffen,
die wir als organisch bezeichnen kénnen und die dennoch in den klaren und prézisen Formen des rationalen Den-
kens zum Ausdruck kommt. Keiner der beiden Aspekte darf sich Gber den anderen hinwegsetzen. Dies ist typisch
fir die Vorgehensweise des Kiinstlers: ein gewisses MaB an Synthese und Kontrolle zu erreichen und sich dann
wieder der Variabilitdt zu 6ffnen, wobei er stets versucht, ein gewisses Gleichgewicht zwischen den beiden Aspekten
zu wahren. VBW zeigt, dass die Linien selbst - seit Uber zwanzig Jahren ein entscheidendes Element des neopla-
stischen Raums - nicht mehr notwendig sind. Man kann sich kaum eine flexiblere Geometrie vorstellen, die in ihrem
innersten Geist so frei ist, dass sie sich standig neu formuliert.

Der Maler arbeitete auch an Kompositionen aus farbigen Rechtecken, die er an den Wéanden seines Ateliers anei-
nanderreihte (41, 42). Dies kann so interpretiert werden, als wurde sich der Raum der Leinwand zum Raum der
Realitét hin 6ffnen. Einerseits bevolkerte der vielféltige Aspekt der Welt die Leinwand (VBW), andererseits verlie3
die subjektive Realitat der Kunst die Leinwand und wurde in die Welt (ibertragen. So oder so, der Raum der Kunst
wurde zum Raum des Lebens. Victory Boogie Woogie ist eine Art spirituelles Testament, das eine Aufforderung an
zukinftige Kunstler und die Menschheit im Allgemeinen enthélt: Die Kunst muss in der Lage sein, die Unstimmigkei-
ten der realen Welt in plastische Harmonien zu verwandeln, die als Modell fir die zukiinftigen Entwicklungen des
Lebens dienen; die Kunst muss in der Lage sein, die Welt zu verbessern. Victory Boogie Woogie bleibt unvollendet,
weil jede menschliche Aktion, die auf die Verbesserung der Welt abzielt, notwendigerweise unvollendet bleiben
muss. Es ist ein offener Prozess, der nie zu einem Ende kommen wird.

“Durch eine notariell beglaubigte Urkunde setzte Mondrian Harry Holtzman als Universalvermé&chtnisnehmer ein.
Dartiber wurde in den New Yorker Kunstkreisen schon vor Mondrians Tod viel gesprochen, da der Kiinstler aus

der Schenkung kein Geheimnis gemacht hatte. Dieser Wille zugunsten eines Amerikaners ldsst die Werke in ihrer
Wahlheimat verbleiben, wo sie auch am besten vor den Dekreten - “entartete Kunst”, “birgerlicher Formalismus” -
der Polizeiregime geschditzt sind.

Am Montag, dem 24. Januar 1944, erhélt Hans Richter, ein Maler und Filmemacher, eine Karte von Mondrian, der
wegen einer Bronchitis eine Einladung zu einem Cocktail ablehnt. Tatséchlich war Mondrian zu diesem Zeitpunkt be-
reits an einer Lungenentziindung erkrankt. Zwei Tage lang bleibt der Kiinstler ganz allein zu Hause. Niemand wiirde
Mondrian ohne Voranmeldung besuchen, denn der Maler mochte es nicht, bei der Arbeit gestért zu werden. Fritz
Glarner hérte von Mondrians Gesundheitsproblemen und beschloss, ihn zu besuchen. Er fand den Kiinstler in sehr
schlechtem Zustand vor, fast unféhig zu sprechen. Glarner bat Harry Holtzman, einen Arzt zu rufen, der eine schwe-
re Lungenentziindung feststellte. Gegen den Willen des Kiinstlers (Glarner und Holtzman brauchen eine Stunde, um
Mondrian zu tiberzeugen) wird der Kiinstler ins Krankenhaus gebracht. Als er in einem Privatzimmer im Bett liegt, ist
er gliicklich und glaubt, dass er bald geheilt sein wird. Doch die Krankheit war zu weit fortgeschritten. Finf Tage lang
geht es Mondrian allméhlich schlechter. Am 31. Januar gilt sein Zustand als hoffnungslos. Glarner und Holtzman wa-
chen die ganze Nacht tiber ihn. Frédulein von Wiegand kommt zu Besuch. Niemand sprach, und man hérte das leise
Keuchen eines Menschen, der sich bemlihte, aus dem Leben zu scheiden. Um 5 Uhr am Morgen des 1. Februar
erfahren wir, dass alles vorbei ist.” (Seuphor)
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Die wesentliche Bedeutung von Piet Mondrians Werk I&sst sich in drei grundlegenden Gemalden zusammenfassen.
In der Figur eines kahlen Baumes (17) sehen wir, wie die horizontale Linie des Bodens eine Folge von kleinen vertika-
len Strichen darstellt, die sich zum Stamm verdichten, aus dem die zahlreichen Aste herausragen, bevor sie sich wie-
der mit der Linie des Bodens auf der rechten Seite verbinden. Das Gleiche kann man in Abb. 5 und Abb. 6 - SEITE 1.
Die horizontale Linie des Bodens setzt sich nach rechts und links fort und suggeriert die grenzenlose Ausdehnung des
natirlichen Raums, die in den Landschaften der gleichen Jahre mit einem dominierenden horizontalen Raum betont
wurde (TAFEL 2 - 10, 11,12). Durch die vereinheitlichende Wirkung des Stammes - vertikal wie die architektonischen
Volumina (TAFEL 2 - 14, 15, 16) - wird der mannigfaltig ausgedehnte Raum der Natur (die Linie des Bodens) zu einer
Reihe von Asten verdichtet, die wie ein Miniaturuniversum erscheinen. Der Baum kann daher als ein Raum betrachtet
werden, der wie die natlrliche Landschaft zur Vielfaltigkeit neigt und gleichzeitig eine synthetische Ganzheit bewahrt
(die vom Geistigen beschworene Einheit). Durch die vereinheitlichende Wirkung des Stammes (vertikal, d.h. das
Geistige) wird die Linie des Bodens (horizontal, d.h. das Natiirliche) zu einer Reihe von Asten, die dann zur Linie des
Bodens zurtckflieBen. Es ist ein kreisformiger Prozess. Die Kreisférmigkeit scheint durch einen Kreis, der im oberen
rechten Abschnitt zu sehen ist, bekréaftigt zu werden.

In 22 erzeugt die Interaktion zwischen der vertikalen Aufwartsentwicklung eines Stegs und der horizontalen
Ausdehnung des Meeres eine ganze Reihe von Beziehungen zwischen Horizontalen und Vertikalen, bei denen sich je-
den Augenblick etwas andert. Die instabilen Zeichen finden eine ausgeglichenere und dauerhaftere Situation in einem
Quadrat, in dem die entgegengesetzten Richtungen den gleichen Wert annehmen und somit die kontrastierende Duali-
tat, die die gesamte Komposition belebt, in eine ideale Einheit verwandelt wird. Das Quadrat ist ein plastisches Symbol
des vereinigenden Bewusstseins des Menschen, der sich mit dem vielfaltigen Aspekt der Welt auseinandersetzt, der
durch die Vielfalt der sich stédndig verdndernden orthogonalen Zeichen symbolisiert wird.

Innerhalb eines zweiten Quadrats sehen wir ein vertikales Segment, das von zwei horizontalen Segmenten geteilt
wird, die rechts und links Uber den Rand des Quadrats hinausreichen. Diese beiden Zeichen zeigen uns, dass sich die
Einheit zur Dualitat hin 6ffnet. Die im unteren Quadrat erreichte einheitliche Synthese wird wieder in eine Dualitat auf-
gespalten, die dann in die Vielfalt der verschiedenen Situationen zurlckflieBt, die wiederum durch das abwechselnde
Vorherrschen der einen oder anderen Richtung gekennzeichnet sind. Die Einheit, die mit dem ersten Quadrat erzeugt
wurde, 6ffnet sich mit dem zweiten wieder zu einem mannigfaltigen Raum.

Auch hier sehen wir einen zirkuldren Prozess: Die horizontale Strémung des Meeres (das Natirliche) wird durch den
vertikalen Steg (Symbol des Geistigen) zu einer Synthese (dem Quadrat) konzentriert, die sich héher zur Horizontalen
(das Naturliche) hin 6ffnet, bevor sie zum vielfaltigen Raum zurickfliet.

39 zeigt einen ahnlichen Prozess von der Vielheit zur Einheit und von der Einheit zur Vielheit, also einen zirkularen
Prozess, den wir in 17 und 22 sehen. In den drei Geméalden 6ffnet die Horizontale die Konzentration, die von der
Vertikalen ausgetbt wird. Die Horizontale (das Natirlichen) eréffnet erneut die Synthese, die durch die
vereinheitlichende Wirkung der Vertikalen (des Geistigen) entstanden ist. Der Baum von 1908-10 zeigt also bereits
in ganz embryonaler Form den Prozess von der Vielheit zur Einheit und von der Einheit zur Vielheit, der 1915 (22)
Gestalt annahm und 1942-43 (39) in den leuchtendsten Farben zum Ausdruck kam.

17 -The Red Tree (Evening), 1908-10, Oil on Canvas, cm. 70 x 99

In BBW geht die Farbe Gelb von einem dynamischen und duBeren Zustand (Linien) zu einem gréBeren Grad der Verinnerli-
chung und vergleichenden Ruhe innerhalb der einheitlichen Flache tber. Von auBen nach innen heiBt, zum Geistigen.
Die einheitliche Oberflache entwickelt sich vertikal. Der innerste Teil der Einheit ist in der Tat eine gelbe Flache, die eine

leichte horizontale Dominanz entwickelt.

Mondrian malte die Kirche in Domburg mit Baum im Jahr 1909.
In schnellen Strichen skizziert, zeigt das Gemalde die Fassade einer Kirche, die die Form eines Baumes umschlieBt, d.h. ein
Symbol des Natlrlichen, das sich zum Geistigen verdichtet. In der einheitlichen Flache des BBW verinnerlicht die Vertikale,

die Mondrian mit dem Geistigen identifizierte, ein horizontales (das Naturliche) und gelb (duBerer Raum der Linien).

Das Gemalde von 1909 scheint wie eine Art Memorandum fur alles zu wirken, was

sich in den folgenden dreiBig Jahren entwickelt.

“Das Leben ist eine fortgesetzte Untersuchung derselben Sache in immer gréBerer Tiefe” (Mondrian)

Church at Domburg with Tree, 1909. Oil on Cardboard, cm 36 x 36

22 - Pier and Ocean 5, 1915, Charcoal, Ink (?) and Gouache on Paper, cm. 87,9 x 111,7
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39 - Broadway Boogie Woogie, 1942-43, Oil on Canvas, cm. 127 x 127
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Unbekannter japanischer Kiinstler

Finfundsiebzig Jahre nach dem Tod von Piet Mondrian befinden wir uns immer noch auf halbem Weg zwischen
einem alten, aber fir viele immer noch realen System, ndmlich der figurativen Malerei, und einem neueren und
funktionelleren System, das von immer mehr Menschen verwendet wird, aber noch nicht in der Lage ist, eine
bewahrte Sprache zu bilden, einen Kanon, der als MaBstab dafir dient, was die Kunst der Malerei heute ausmacht.
Ist es vielleicht an der Zeit, einen Code flr die neue Form der Malerei zu entwerfen? Was kénnen wir als Grammatik
und Syntax des neuen Raums annehmen? Ich beziehe mich dabei natiirlich nicht nur auf die Malerei im traditio-
nellen Sinne, sondern auch auf die gesamte Bandbreite der Ausdrucksmdglichkeiten, die die neuen Techniken der
visuellen Darstellung bieten. Auch wenn ich der Meinung bin, dass der neue Raum in hohem MaBe vom Werk Piet
Mondrians abhéngt, wird sich ein Code fiir die neue Malerei nicht allein auf den Neoplastizismus stiitzen, wie er uns
von dem niederlandischen Maler Uberliefert wurde. Ich denke auch an die letzte Periode von Matisse und seine mei-
sterhafte Verwendung von Farbe, an die lebendigen Texturen von Mark Rothko, an die von Andy Warhol eingefiihrt-

en Variationen und an die spontane, ununterbrochene Kontinuitat der Geste, die Jackson Pollock heraufbeschwort.

Ich glaube nicht, dass es notwendig ist, wie Mondrian zu malen, um echte abstrakte Kunst zu schaffen. Nehmen
wir als Beispiel das Werk eines unbekannten Zen-Malers aus dem 18. Jahrhundert, das auf den ersten Blick das
genaue Gegenteil eines neoplastischen Werks zu sein scheint. Es handelt sich um das Gemalde eines Kreises, der
sich gerade dann wieder 6ffnet, wenn er sich zu schlieBen droht, ein zirkularer Prozess, bei dem das Ende mit ei-
nem neuen Anfang zusammenfallt, wie im Broadway Boogie Woogie, wo eine gelbe, rote und blaue Fléche, die aus
endlosen Linien entsteht, eine neue Reihe endloser Linien erzeugt.

Im Gegensatz zu der von Mondrian konstruierten Geometrie erfordert diejenige des japanischen Kiinstlers eine
schnelle Handbewegung. Aber wie viel Ubung war nétig, bis ein so gut geformter Kreis in einem Zug gemalt wer-
den konnte. Es ist ein offener und unpraziser Kreis, der der Natur dhnelt und gleichzeitig das flr das menschliche
Denken typische Streben nach Vollkommenheit zum Ausdruck bringt, ein Kreis, der unsere Vorstellung von einem

Henri Matisse, L’'Escargot, 1953, Ausgeschnittene Papier-Collage

universellen Kreislauf des Lebens zum Ausdruck bringt, aber mit der Spontaneitét, die nur das Leben besitzt.

Der Kreis scheint die ganze Unbesténdigkeit des Augenblicks in sich zu tragen und strebt dennoch nach fast absoluter
Erflillung, ein Kreis im Zustand des Gleichgewichts zwischen dem Alltdglichen und dem Ewigen.

Wie der Broadway Boogie Woogie ist auch dieses Bild in der Lage, die Einheit aller Dinge zu evozieren, eine Einheit, die
nur durch eine dynamische Vision erreicht werden kann. Diese blitzschnelle Geste scheint das Geheimnis des Lebens
selbst zu bergen: Wahrend in beiden Bildern ein kreisférmiger Prozess entsteht, der die Zyklen der Natur heraufbe-
schwort, handelt es sich in einem Fall (dem Kreis des japanischen Kinstlers) um eine unmittelbare Intuition, die die
Einheit erfasst, ohne sich allzu sehr um ihren vielfaltigen Aspekt zu kiimmern. Broadway Boogie Woogie prasentiert
stattdessen eine vermittelte Vision, die eine Vielzahl von besonderen Formen durchlauft, die sich alle voneinander unter-

scheiden, bevor sie zeigen, wie sie einem einheitlichen Prozess innewohnen.

Das Bild, das beim japanischen Maler die Form einer spontanen Geste annimmt, wird bei Mondrian aufgeschlisselt und
in einem komplexen Muster von Formen angeordnet, die entwickelt, nebeneinander gestellt und schlieBlich zusammen-
gefuhrt werden. Man kdnnte sagen, dass der westliche Maler versucht, die spontane Geste in eine Abfolge von uberleg-
ten Momenten aufzulésen. Beides sind sakrale Visionen des Lebens, aber das japanische Werk tendiert zu einer mysti-
schen und absoluten Ausdrucksweise, wahrend der Broadway Boogie Woogie versucht, sich selbst zu organisieren, sich
zu erklaren und den relativen Charakter anzunehmen, den unsere fragmentierte Erfahrung der Realitat immer hat.

Ich méchte klarstellen, dass die Spontaneitat, von der ich spreche, dem fortgeschrittensten Stadium einer langen und
geduldigen Ubung der Disziplin entspricht, die abgeschlossen werden muss, bevor man loslassen kann, ohne das “Ziel”
zu verfehlen. So schreibt Matisse dariiber: “Die Anfédnger glauben, dass sie aus dem Herzen malen. Kiinstler auf dem
Héhepunkt ihrer Entwicklung denken auch, dass sie aus dem Herzen heraus malen, aber nur sie haben Recht, denn die
Ausbildung und Disziplin, die sie sich selbst auferlegt haben, ermdglichen es ihnen, seine Impulse zu akzeptieren.”

Ein weiteres Beispiel fur echte abstrakte Malerei (auch wenn der Titel auch hier irrefihrend sein kénnte) ist ein Werk,
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Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 1942-43

das Matisse 1952 schuf. Es handelt sich um einen Ausschnitt oder ein Papierdekor: vom Kiinstler (oder genauer gesagt
von seinem Assistenten) eingeféarbtes Papier, das dann entsprechend den kompositorischen Vorgaben ausgeschnitten
und auf die Leinwand geklebt wird. Jede Flache hat eine bestimmte Farbe und nimmt in Abh&ngigkeit von der Anord-
nung und Farbe der benachbarten Flachen eine bestimmte Form an. In ihrer Gesamtheit evozieren die Flachen eine
kreisférmige Bewegung, die auch an die Spiralform eines Schneckenhauses erinnern kann, daher auch der Titel L'escar-
got. Wie schon bei Broadway Boogie Woogie hatte man auch diesem Werk einen neutraleren Titel geben sollen, um zu
vermeiden, dass der ungeubte Betrachter in dieser herrlichen Komposition nur eine Schnecke sieht.

Auch hier handelt es sich um ein Bild, das versucht, eine dynamische Einheit zu schaffen, die sich aus den unterschie-
dlichsten Elementen zusammensetzt. Obwohl sich jede Flache sowohl in Form als auch in Farbe von den anderen
unterscheidet, sind sie alle Teil eines einheitlichen Prozesses. Wie beim Broadway Boogie Woogie und dem Werk des
japanischen Malers sehen wir auch hier eine gekrimmte Struktur oder vielmehr einen Prozess, der den Eindruck von

Vielfalt erzeugt und gleichzeitig Synthese und Einheit evoziert.

Die extreme Synthese, die in der Zen-Malerei entsteht, ist hier in eine Reihe von Teilen gegliedert. Der unmittelbare und
sehr sichtbare Kreis des dstlichen Malers wird zu einer kreisférmigen Bewegung, die auf eine allmahlichere und struktu-
riertere Weise Gestalt annimmt. Das Werk von Matisse kann als ein Mittelding zwischen dem fast absoluten Kreis des
japanischen Malers und dem durch gerade Linien erzeugten Kreisprozess im Broadway Boogie Woogie beschrieben
werden. Es driickt einen Grad an Vielféltigkeit aus, der gréBer ist als die Zen-Malerei, aber nicht so groB wie die neopla-
stische Komposition. Ich werde nicht einmal versuchen, die Schénheit der Farben und die gesunde Energie zu beschrei-
ben, die von diesem Meisterwerk des franzdsischen Malers ausgeht. Es lohnt sich, nach London zu reisen und die Tate
Gallery zu besuchen, um das Werk aus erster Hand zu sehen.

Broadway Boogie Woogie, ein Gemalde eines anonymen japanischen Kiinstlers und Matisse’ L’'escargot: drei Bilder,
die auf sehr unterschiedliche Weise uber dieselben Dinge zu uns sprechen. Abstraktion bedeutet nicht, einen bestimm-

ten Stil zu Gbernehmen, sondern vielmehr die Fahigkeit, das Wesen der Dinge zu erfassen, jedes auf seine Weise.
Durch den geschickten Einsatz von Formen und Farben kann die abstrakte Kunst die intime Natur hervorrufen, die
sich hinter den wechselnden Erscheinungen des Lebens verbirgt, und sie so betrachten, wie man die Unermessli-
chkeit eines Meeres mit all seinen Wellen betrachten kénnte, wobei jede neue Welle anders zu sein scheint als alle
anderen, aber immer aus Wasser besteht. Es gibt eine Form der Malerei, die sich auf die besondere Erscheinung
einiger weniger Wellen konzentriert, und eine, die in der Lage ist, sich auf den Zustand des Werdens des Wassers
zu konzentrieren und somit alle méglichen Wellen zu sehen. Dies setzt eine ungewdhnliche Sensibilitét voraus, der
es gelingt, uber die vielféltigen Erscheinungen hinauszuschauen, aber auch etwas anderes, namlich die Fahigkeit,
den inneren Visionen eine konkrete Form zu geben, was eine groBe Begabung erfordert, wenn die Bilder das Auge
erfreuen und in einen Inhalt verwandelt werden sollen, der den Geist und die Seele bereichert.

All dies ist in der zeitgendssischen Kunstszene sehr selten. Wir haben es heute mit einer groBen Anzahl selbst
ernannter abstrakter Kunst zu tun, die in Wirklichkeit mehr mit einer Tapete gemein hat. Selbst unter denjenigen,
die von ehrlichen Absichten geleitet werden, gibt es nur sehr wenige abstrakte Kunstwerke, die aus der fruchtbaren
Beobachtung und Destillation der Realitat entstehen. Die zeitgendssische abstrakte Malerei prasentiert zumeist
Synthesen, die sich als leer erweisen. So sagte Matisse zu Verdet Uber ein Gemalde von Cézanne: “Man muss viel
analysieren, erfinden und lieben, um die Einfachheit der Badenden zu erreichen, die man am Ende des Gartens
sieht. Man muss sich ihrer wiirdig erweisen, um sie zu verdienen. Wie ich bereits gesagt habe, ist die Synthese,
wenn sie unmittelbar ist, schematisch, ohne Dichte und verarmt im Ausdruck”,

Es ist nicht notwendig, wie Mondrian zu malen. Es ist méglich, Uber dieselben Dinge auf unterschiedliche Weise

zu sprechen. Aber eine Leinwand mit beliebigen Formen und Farben zu fillen, reicht nicht aus, um ein abstraktes
Kunstwerk zu schaffen, so wie eine beliebige Kombination von Wértern oder Noten nicht ausreicht, um ein Werk der
Literatur oder Musik zu schaffen. Die Schénheit und die Richtigkeit bestimmter Kombinationen von Farben und For-
men sind Dinge, die nicht gelehrt oder gelernt und noch weniger in Worten erklart werden kénnen. Sie sind entweder
da oder nicht da. Entweder man weiB, wie man sie erkennt, oder man weif3 es nicht.

Die Farbe hat ihre eigene, ihr innewohnende Ausdruckskraft, die ein guter Maler wie die Noten einer musikalischen
Komposition zu kalibrieren wissen muss. So wie man in der gesprochenen Sprache dieselben Wérter verwenden
kann, um Unsinn zu erzahlen oder um groBartige, bedeutungsvolle Satze zu bilden, so ist es auch mit der Sprache
der Formen und Farben. Das Woérterbuch ist dasselbe, aber der Unterschied zwischen einem Bild mit voller Bedeu-
tung und einem ohne Sinn héngt hauptsachlich von der Verwendung des Worterbuchs ab. In Ermangelung festge-
legter Regeln und eines Kanons flr die neue Form der Malerei befinden wir uns heute in einem primitiven Stadium,
in dem sich jeder fur fahig hélt, ein abstraktes Kunstwerk zu schaffen. Wir scheinen von einer groBen Masse von
Analphabeten umgeben zu sein, die uns glauben machen wollen, dass sie Gedichte schreiben kénnen.

Im Broadway Boogie Woogie werden Formvariationen zum Inhalt, aber in der Malerei ist es nicht irgendeine Form-
variation, die einen Inhalt hervorrufen kann. Es gibt leider nicht viele Menschen, die in der Lage sind, Kompositionen
zu sehen und zu unterscheiden, in denen die Form zum Inhalt wird, und solche, in denen der Inhalt nie zum Leben
erwacht. Und diese wenigen zahlen nicht mehr in einer Gesellschaft, in der der Massenkonsum vorherrscht, daher
die Verwirrung, die im zeitgendssischen kiinstlerischen Panorama herrscht. Wie immer bedeutet Verwirrung eine
groBe Chance fiir Betrug. Aus diesem Grund besitzt das meiste, was heute als “zeitgendssische Kunst” bezeichnet
wird, nicht wirklich die Qualitaten, die man von einem echten Kunstwerk erwarten wirde.



