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SINNBILDER

Bertram Ritter

Ansatz zu einer kunstsoziologischen Werkanalyse
des Gemadldes »Komposition im Quadrat« (1922)
von Piet Mondrian

VORBEMERKUNG

Im Folgenden stelle ich in stark gekiirzter und verdichteter Form die Ergebnisse mei-
ner Analyse! des Gemildes »Komposition im Quadrat«?2 von Piet Mondrian aus dem
Jahre 1922 dar. Dass sich nicht in drei Sdtzen angeben ldsst, was das Bild »bedeutet,
liegt in der Natur der Sache. Wenn ich also im Folgenden den Verlauf der Analyse
rekapituliere, dann nicht — zumindest nicht primér —, um einen Einblick in das metho-
dische Vorgehen zu gewihren, sondern um der Pragmatik des Kunstwerks Rechnung
Zu tragen.

Dieses hat als solches — auch als Bild! — den Charakter eines Vollzuges, und es ist
vor der kunstwissenschaftlichen Analyse immer schon Gegenstand einer selbst pro-
zesshaften, zukunftsoffenen Praxis des dsthetischen Urteilens. Seine Interpretation
muss daher in der systematischen Darstellung und Auslegung einer exemplarischen
Sequenz bestimmter, auf das Werk bezogener #sthetischer Urteile bestehen. Indem
diese »subjektiv« sind, beanspruchen sie als stellvertretende natiirlich zugleich Allge-
meingiiltigkeit — es wire sonst miifig, sie iiberhaupt zur Diskussion zu stellen. Fiir
die wissenschaftliche Werkanalyse ist mithin ein spontanes Interesse am Kunstwerk
und die Artikulation einer entsprechenden #sthetischen Erfahrung® Voraussetzung;
die »spezifische Erfahrung der Werke« (Adorno) stellt die »Sphire« des Vollzugs
jener per se nicht methodisch kontrollierbaren isthetischen Urteile dar, die in der
Interpretation in eine sachlich am Werk selbst orientierte, systematische Sequenz zu
bringen und auszulegen sind.

Methodologisch und konstitutionstheoretisch ist meine Arbeit im Wesentlichen
den Grundsitzen der »objektiven Hermeneutik« und dem soziologischen Paradigma,
das sich mit dem Namen Ulrich Oevermann verkniipft, verpflichtet!. Unter Kunst-
Soziologie verstehe ich wohlgemerkt nicht die Beschrinkung auf die Untersuchung
sogenannter sozialer Faktoren und Bedingungen der Produktion und Rezeption von
Kunstwerken (wie z.B. »Bildung«) oder auf orthodox verstandene »soziale Gehalte«
als alleinigen Horizont ihrer Auslegung. Vielmehr mochte ich den Fokus auf eine
generelle strukturelle Entsprechung von autonomem Kunstwerk und autonom han-
delnder Lebenspraxis richten. Zur Erlduterung dieser Entsprechung, die mir als fiir
die Konstitutionstheorie der Kunstsoziologie zentral erscheint, sei nur Folgendes
kurz vorausgeschickt: Ein Werk der (bildenden) Kunst ist als solches natiirlich weder
eine real handelnde Lebenspraxis noch einfach nur ein »Text«. Geltung beansprucht
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es aber nicht allein als Ausdrucksgestalt, in der sich ein kiinstlerisches Handeln voll-
zieht und objektiviert, sondern zugleich als autonome Instanz eines eigengesetzlichen
»Handelns«: des Darstellens und Entwickelns eines Gegenstandes im »Modus« der
visuellen Erscheinung. Da Autonomie, soziologisch gesprochen, nur als Handeln
wirklich ist, gilt es in der Werkanalyse — in Analogie zum spezifisch soziologischen
Modell lebenspraktischer Autonomie regelgeleiteten menschlichen Handelns — auch
fiir die Autonomie des Kunstwerks, gleichsam als deren »Inhalt«, eine konkrete
»Transformationsgesetzlichkeit« (Oevermann) begrifflich anzugeben, die nicht génz-
lich auf die Lebenspraxis des verantwortlichen Kiinstlers zuriickgefiihrt werden kann.
— Ulrich Oevermann nennt als fiir die »objektive Hermeneutik« zentrales Prinzip,
»(...) daB in der strukturtheoretisch ausgerichteten Soziologie bei Fallrekonstruktio-
nen jedes Datum, in welcher duBeren Form es auch immer vorliegen mag, als Text
interpretiert werden muB, der Handlungsabléaufe protokolliert.«3

Die Praxis, um deren »Handlungsabldufe« es hier geht, ist eher die des Bildes als die
des bildenden Kiinstlers. Mich interessiert primédr der immanente »Bildungsprozess«
des Bildes als eine Sequenz dsthetischer Bestimmungen im Modus einer autonomen
visuellen Erscheinung, nicht — zumindest an dieser Stelle nicht — das Bild als Protokoll
des Vorgangs seiner eigenen Entstehung im schopferischen Akt bzw. als Ausdruck einer
biographischen Transformationsgesetzlichkeit seines Autorss. Das Bild gilt hier also
nicht allein deshalb als ein »Handeln«, weil jemand es gemalt hat, sondern aufgrund
seiner eigenen dsthetischen »Praxis des Erscheinen-Lassens« eines Gegenstandes in
strukturierten Farben und Formen auf einer selbststindig abgegrenzten Fliche.

Der Unterschied zwischen Werkanalysen und Analysen von z.B. Protokollen sozialer
Interaktion tritt besonders am Begriff der Regel zutage: Bei einem autonomen Bild wer-
den Optionen der Gestaltung sequentiell generiert durch bildimmanente dsthetische
»Regelng, die die Erscheinung der Farben und Formen strukturieren, und nicht durch
sprachliche Regeln oder konstitutive Regeln des Sozialen’. An die Stelle jener in der zu
rekonstruierenden Praxis selbst geltenden sozialen bzw. sprachlichen »Regeln der
Bedeutungserzeugung« (Oevermann), die sonst als nicht-fallspezifisches »Vorwissen«
des »objektiven Hermeneuten« explizit Eingang in die Fallrekonstruktion finden, treten
in der dsthetischen Analyse zunidchst moglichst elementare heuristische Kategorien, mit
denen in stellvertretenden Urteilen Eindriicke, die das Bild objektiv macht, moglichst
adéquat auszudriicken sind®. — Die Analyse hebt mit der folgenden Frage an:

»Was ist ein Bild?«

Die Ausdrucksgestalt, die wir vor uns haben, gehort unzweifelhaft der Gattung >Bild«
an. Zu deren »pragmatischen Erfiillungsbedingungen« zéhlen die folgenden Bestim-
mungen, die mit dem Begriff des Bildes gegeben sind: Ein Bild ist eine fiir die Anschau-
ung gegebene selbststindige Gestalt oder Konstellation, die einen Gegenstand erschei-
nen ldsst. Ein Bild ist immer das Bild von Etwas, und dieses durch das Bild erscheinen-
de Etwas ist etwas Anderes als das Bild selbst. Die Bestimmtheit des Bildgegenstandes
liegt uns (wenn es sich bei dem Bild um ein autonomes Werk handelt) primir als dsthe-
tische Bestimmtheit der kiinstlerischen Form vor Augen?®. Allein in der individuierten
Totalitét des dsthetisch zu erfahrenden Gebildes besteht das wirkliche Dasein der para-
doxen Einheit von Identitét und Nichtidentitit von Bild und Gegenstand!,
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I
WERKANALYSE, TEIL 1: BILD UND GEGENSTAND

Wir miissen »Komposition im Quadrat« als Bild bestimmen, um es als Fall iiberhaupt
ins Visier zu bekommen. Selbst, wenn wir zégern sollten, es iiberhaupt ein Bild zu
nennen, konnen wir ohne eine dquivalente Bestimmung mit der Werkanalyse nicht
fortfahren; das Urteil, >)Komposition im Quadrat™ sei ein autonomes Bild, ist, obwohl
erst durch sie zu begriinden, eine ihrer Voraussetzungen. Die ndchste Frage lautet:
»Wovon ist s Komposition im Quadrat« ein Bild?«, womit zunichst ein Verhiltnis von
Abbildung, Reprisentation oder Referenz zwischen Bild und Gegenstand unterstellt
ist. Unser Auge sagt uns aber, dass wir tiber das Bild keinerlei Aufschluss gewinnen,
wenn wir fiir das, was es uns zeigt, aulerhalb seiner selbst nach Modellen suchen.
Wir sehen, dass »Es« nur in diesem Bild iiberhaupt erscheint, und dass es nur dieses
eine Bild davon gibt!!. Die Frage nach dem Bildgegenstand muss also modifiziert
werden: »Wovon ist >Komposition im Quadrat« das Bild?«

Ist damit die zundchst postulierte Differenz von Bild und Gegenstand eingeebnet
und die Malerei auf einen gegenstands- bzw. inhaltslosen Formalismus!? reduziert?
Dann miissten wir unser erstes Urteil, >)Komposition im Quadrat« sei ein Bild, an die-
ser Stelle fiir falsifiziert erkldren oder den in Anschlag gebrachten Bildbegriff theore-
tisch revidieren. Der realen #sthetischen Erfahrung des Bildes, deren Niveau von
Gestalterfassung wir im Modus der Explikation erst einmal einholen miissen, ent-
spricht aber eher die Einschitzung, dass >Komposition im Quadrat« é@sthetisch viel zu
bestimmt ist, um »gegenstandslos« zu sein. Die genaue Betrachtung der formal-kom-
positorischen Aspekte des Werkes, zu der die Analyse {ibergehen muss, erfolgt also
gerade im Sinne der Frage nach seinem Gegenstand, und nicht etwa, weil diese Frage
fallen gelassen werden und man sich zur Kompensation auf einige formale Beobach-
tungen beschridnken miisste!3.

I
WERKANALYSE, TEIL 2: ERSTES PRINZIP DER GESTALTUNG UND BILDFORMAT

Die Werkanalyse hat Gestalturteile aufzunehmen, die sich sowohl auf Gesamt- als
auch auf Detailansichten des Bildes beziehen. Diese sind aber nicht blo moglichst
vollstindig aufzulisten, sondern in eine zusammenhédngende Sequenz zu bringen, die
sich an der Einheit des Bildes orientiert und kumulativ auf dessen Bestimmung in
einer komplexen »Formel« hinauslduft. Zur Antizipation dieser erst im Verlauf der
Analyse en détail auszubuchstabierenden Strukturgesetzlichkeit ist zunéchst ein mog-
lichst einfaches Urteil gefragt, mit dem sich das ganze Bild summarisch (nach einem
Prinzip) »auf den Punkt bringen« ldsst:

»Alle Formen sind parallel zu den Bildrindern.«
In dieser Erzeugungsformel lisst sich eine der wohl auffilligsten Eigenarten von
»Komposition im Quadrat< ausdriicken, ohne bereits in Einzelheiten zu gehen. Wie
auch immer man sich zu dem Bild verhalten oder was immer man an ihm interessant
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finden mag, man kommt im Zuge der Analyse nicht umhin, diese oder eine dquiva-
lente Formel auszusprechen. Indem sich sein wesentliches Charakteristikum als ein
bestimmtes Gesetz fassen lisst — ich nenne es das erste Gestaltungsprinzip des
Bildes!4 —, erweist sich als Grund der Besonderheit des Bildes seine immanente
Regelhaftigkeit. Das Bild ist aber mit diesem Gesetz noch nicht hinreichend
bestimmt, denn offensichtlich konnte es auch ganz anders aussehen und ihm trotzdem
gehorchen. Man ahnt, dass es die originelle SchlieBung der durch das erste Gestal-
tungsgesetz erdffneten (bzw. erzeugten) Moglichkeiten ist, wodurch >Komposition im
Quadrat« iiberhaupt zum Werk wird. Die konkrete Ausfiillung der ertffneten Spiel-
rdume muss ebenso als motiviert rekonstruiert werden, wie das erste Gestaltungsge-
setz seinerseits als individuierende und Bedeutung generierende Selektion ausgelegt
werden muss!3,

»Alle Formen sind parallel zu den Bildrindern«: Dieses Gesetz stellt zunéchst eine
enorme Restriktion bzw. Beschridnkung dar. Schon durch die Form des Allsatzes, der
allen Formen einer Mannigfaltigkeit eine verbindliche Gemeinsamkeit vorschreibt,
ist der Bedeutungsgehalt des Bildes ndher bestimmt: Er umfasst die Problematik
eines Verhiltnisses von Totalitdt und zu integrierendem Einzelnen, bzw. das Bild
stellt das Gelingen der Integration explizit als Funktion einer geteilten Primisse aller
Beteiligten des Kollektivs der Formen dar. Alle sind sich im Prinzip einig und
gehoren aufgrund ihrer Teithabe am ersten Gestaltungsgesetz zum Ganzen. Zugleich
verdankt das Ganze seine Integritidt der Subsumtion jeder einzelnen Teilform unter
das als verbindlich anerkannte allgemeine Prinzip.

Zur Negativitit der Beschrinkung gehort aber auch der positive Inhalt der tatsich-
lich gewihlten Ausdrucksform, denn absolute Askese kdame dem Verzicht auf Gestal-
tung liberhaupt gleich. Der Inhalt des ersten Gestaltungsgesetzes ist die Entsprechung
von geometrischer Form des Bildgrundes und Konstruktion der Figuren gemil dem
Prinzip der Rechtwinkligkeit. Das Bild realisiert dieses Prinzip auf zweierlei Weise:
Zunichst sind seine Ecken rechte Winkel — scheinbar trivialerweise, da der Bildgrund
nun einmal rechteckig ist; dariiber hinaus kommen auch in den Figuren ausschlieB-
lich rechte Winkel vor. Die Beschrinkung der Gestaltung auf die zwei Dimensionen
horizontal und vertikal passt sich gewissermaBen der konstitutiven Rechtwinkligkeit
der Bildfldche an. Das erste Gestaltungsprinzip ist also seinerseits verankert in einer
elementaren pragmatischen Voraussetzung des Gemildes selbst, der rechteckigen
Form der Leinwand. Kénnen wir iiber diese scheinbar unhintergehbare oder doch
jedenfalls durch Tradition sehr stark festgelegte formale Priamisse etwas fiir das ein-
zelne Bild inhaltlich Relevantes sagen? Wir miissen es zumindest versuchen, weil
>Komposition im Quadrat< eben nicht einfach aus Tradition rechtwinklig ist, sondern
dieses Moment reflektiert und zu besonderer Bedeutung erhebit.

Exkurs zum Rechteck!s
Warum sind Bilder rechteckig? Generell scheint jedes rechteckige Bild mit seiner
Grundform auf eine Pragmatik jenseits der Immanenz seiner Gestaltung zu verwei-
sen, ndmlich die der Architektur. Das Bild, das in einem Haus an einer Wand hiingt,
ist aufgrund seiner Teilhabe an der Rechtwinkligkeit mit dem architektonischen Kon-
text innerlich verbunden, in dem es erscheint und von dem es sich als eigenstindiges
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Objekt abgrenzt. Wahrscheinlich hat das autonome Bild die Rechteckigkeit von der
Architektur iibernommen aus jenen Zusammenhingen, in denen es nicht als selbst-
standige Fliche an der Wand hing, sondern direkt auf die Wand gemalt war. Der
Gebhalt der rechteckigen Form der Leinwand ldsst sich aber in solcher Rekonstruktion
ihrer historischen und funktionalen Fundierung alleine nicht bestimmen. Vielmehr
notigt uns >Komposition im Quadrat¢, die Perspektive so umzukehren, dass die
Bedeutung der geometrischen Form als Form und damit der im engeren Sinne dsthe-
tische Grund der Verwendung des Rechtecks als Bildgrund zum Ausdruck kommt!7.

Pragmatisch betrachtet ist das Rechteck eine sich als geometrische Figur verwirkli-
chende MaBnahme, einen Bereich wirksam abzugrenzen, in dem etwas Bestimmtes
statthaben, erscheinen oder geregelt vollzogen werden kann, und zwar so, dass
erstens die abgegrenzte Fliche gegeniiber der Aulenwelt und vor allem gegeniiber
potenziellen benachbarten Flichen nicht monadisch isoliert ist, und dass zweitens das
so erméoglichte Innenleben nicht schon durch die bloBe Form der Abgrenzung Vorga-
ben beziiglich seiner Struktur erhilt. Das Rechteck ist die dsthetische Realisierung
einer rein formalen Grundiage zur geregelten Erzeugung von Vollzugs- und Gestal-
tungsmoglichkeiten. Als Figur bedeutet es: Ermoglichung durch Abgrenzung, Frei-
heit in der Gestaltung des Inhalts einer durch rationale Rahmung konstituierten Pra-
xisform!®, und es impliziert Vergesellschaftung als Kontext und Bedingung solcher
Praxis. Das Rechteck ist daher zum Bildgrund geradezu pridestiniert, denn seine
geometrische Gestalt driickt weiter nichts aus, als dass es im Dienste des Anderen
steht, das in seinen Grenzen erscheinen oder sich abspielen soll. Was es den Bildge-
genstinden durch seine Form einzig abverlangt, ist, dass sie innerhalb seiner Gren-
zen (beim Gemilde: als Farben und Figuren auf einer Fldche) erscheinen miissen.
Indem es den Gegenstianden ansonsten maximale Freiheit ldsst, verkorpert das Recht-
eck schlicht die Sachangemessenheit der bildlichen Darstellung!?.

Das Bildformat
Da das Verhiiltnis der Lingen benachbarter Seiten durch die Definition des Rechtecks
nicht bestimmt wird, ist dieser Quotient potenziell Triger eines Ausdrucks, der die
Grundform und ihren eben bestimmten Charakter modifiziert. Tatsdchlich zieht
»Komposition im Quadrat« gerade durch sein Format die Aufmerksamkeit auf sich.

Die Leinwand misst 53cm in der Hohe und 54cm in der Breite. Das Bild ist damit
etwa schulterbreit und wirkt sehr kompakt. Der Betrachter kann >Komposition im
Quadrat« als Ganzes iiberschauen bei nur zwei bis drei Schritten Abstand, also ohne
dabei die Qualitit und Prisenz der Farbe als Oberflidche aus dem Blick zu verlieren.
Die Grofle des Formats lidsst Farbe und geometrische Konstruktion ausbalanciert und
in ihrer jeweils eigenen Wirkung gleichzeitig zur Geltung kommen; so bietet sie statt
eines Uberblicks iiber ein Schema den Anblick eines Gegeniibers.

Der Gesamteindruck des Bildes wird durch die Form des Quadrats besonders
geprigt. Es ist zwar um eine Spur breiter als hoch, aber diese Nuance bewirkt nicht,
dass man es als querformatiges Rechteck beschreiben wiirde. Wir konnen sie jedoch
auch nicht als minimale Abweichung vom scheinbar intendierten Quadrat einfach
vernachldssigen. Wenn wir also beiden einander widersprechenden Eindriicken
beziiglich des Formates Rechnung tragen wollen, ndmlich, dass das Ganze ein Qua-
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drat ist und dass es streng genommen doch keines ist, miissen wir das bislang unbe-
kannte Paradox eines »Fast-Quadrates« (oder, wie man es vielleicht nennen kénnte,
eines »temperierten« Quadrates) auslegen. Fiir dessen bestimmte Ambivalenz ist
konstitutiv, dass wir primir ein Quadrat sehen, das Bild quadratisch finden oder sein
Format auf die Idee des Quadrats bezichen.

Das Quadrat als geometrische Figur exponiert sich durch die Identitdt der Seiten-
ldngen, es ist dadurch das Individuum unter den Rechtecken. Gleiche Ausdehnung in
Breite und Hohe bedeutet immanente Reflektiertheit der Proportionen durch die
Form selbst. Die quadratische Grundform profiliert sich mithin als auffillige, »selbst-
bewusste« Figur und beansprucht so einerseits besondere Aufmerksamkeit fiir die
Bedeutung der Rechtwinkligkeit, die ich im Exkurs zum Rechteck dargelegt habe.
Andererseits schrinkt bei einem Bild gerade dieser Anspruch des Grundes, selbst
Figur zu sein, die Freiheit des Bildgegenstandes auch wieder ein, da die auffillige
Symmetrie der gleich langen Seiten das Sujet von vornherein mit einem kompositori-
schen Problem?® konfrontiert und das ganze Bild Gefahr lduft, schematisch zu wir-
ken.

Das Format von >Komposition im Quadrat« wirft die Frage auf, wie genau wir es
mit dem Kriterium der Identitit der Seitenlingen nehmen sollen; es stellt gewisser-
maBen unser Sehen auf die Probe?!. Die Verfilschung des Quotienten von Hoéhe und
Breite ist so gering, dass das Bild immer noch wie ein Quadrat aussieht, aber groB
genug, um fiir das bloBe Auge ins Gewicht zu fallen. Das Format sieht aus, als sei es
ein klein wenig in die Breite gegangen. Es beharrt also nicht auf seiner strengen qua-
dratischen Form, sondern gibt gleichsam kulant einen Fingerbreit nach, damit sich
die Figuren der Komposition ein bisschen freier arrangieren kénnen. Dieser charakte-
ristische Ausdruck bleibt aber an die Primisse gekoppelt, dass es dem Auge als Qua-
drat erscheint. So ist in den Proportionen des Formats allein »mit den Mitteln der
Geometrie« das grundsitzlich paradoxe Verhiltnis von Bild und Gegenstand aus-
gedriickt und ein reziprokes Verhiltnis zwischen der Einheit des Bildgrundes und der
Komplexitit der figiirlichen Komposition realisiert, das in der Schwebe bleibt und
konstant Aufmerksamkeit erregt. Das ganze Bild beansprucht Aufmerksamkeit als
Individuum, aber es gibt doch den Blick frei fiir seinen Inhalt, die komponierten ein-
zelnen Figuren. Das fiir das Bild prinzipiell wesentliche Geben von Fliche reflektiert
sich in den Proportionen von >Komposition im Quadrat« als virtuelle geringfiigige
Ausdehnung in die Breite?2,

Ich rekapituliere: Ein rechtwinkliges Bild ermoglicht generell das Erscheinen eines
selbststidndigen Sujets. Vermittels des ersten Prinzips der Gestaltung sind in >Komposi-
tion im Quadrat« alle Formen sowohl aufeinander bezogen als auch in das Ganze ein-
gebettet. Dieses Prinzip bewiltigt auf wirkungsvolle und ékonomische Weise das all-
gemeine Problem der Integration, das mit dem Verhiltnis von Totalitit und Einzelmo-
menten aufgeworfen wird. Das Gesetz ist bereits dadurch legitimiert, dass es sich auf
eine formale Bedingung bezieht, die das Bild mitsamt seinem frei erscheinenden
Gegenstand iiberhaupt erst erméglicht, ndmlich die Rechtwinkligkeit. Bedeutet diese
intern (fiir die Figuren) vor allem Restriktion, ist sie zugleich als Eigenschaft des Bild-
grundes primér Erméglichung, denn unter allen méglichen Formen, ein Bild abzugren-
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zen, nimmt die rechteckige sich wie gesagt als die mit der groBten Sachangemessenheit
aus, da sie dem Gegenstand nur einen Rahmen und sonst nichts vorgibt.

Das Format driickt als Fast-Quadrat ein dynamisches Verhiltnis von Bild und
Gegenstand mit rein geometrischen Mitteln eigenlogisch aus. AuBerdem gibt es dem
Bild insgesamt den Charakter eines Gegeniibers: Es fillt auf als Individuum, namlich
als in sich reflektierte geometrische Form, weicht aber auch wieder idiosynkratisch
von der Strenge des Quadrats etwas ab. Uberdies l4sst es aufgrund seiner kompakten
GroBe die unmittelbarere Qualitidt der Farbe und die strikte Regelhaftigkeit der Kon-
struktion gleichermaBen zur Geltung kommen.

>Komposition im Quadrat« ist genau deshalb so sparsam, weil es ein in den prag-
matischen Bedingungen der Gattung Bild liegendes formales Prinzip als Potenzial
isthetischer Gestaltung nutzt. Diese latente Selbstreferentialitit wire aber auf unpro-
duktive Weise zirkuldr, wenn die Komposition iiber das Prinzip hinaus nicht in einer
interessanten und komplizierten Binnengliederung bestehen wiirde, die das eigentli-
che Leben des Bildes ausmacht. Gerade weil das restriktive erste Prinzip der Gestal-
tung rein formal ist, gibt es den im Bild erscheinenden Formen positive Moglichkei-
ten, sich in seinem Rahmen zu artikulieren, nimlich durch die Ausbildung bestimm-
ter Proportionen, wobei durch das rahmende Gesetz immer gesichert ist, dass alle
Formen dem Ganzen prinzipiell verbunden bleiben. Das Bild stellt gewissermaBen
die Tugenden der formalen Rationalitit und die Produktivitit der Askese unter
Beweis. Insofern die Integritit des Ganzen auf der Subsumtion der Einzelnen unter
ein formales Prinzip beruht, stellt »Komposition im Quadrat« eine Chiffre fiir gelin-
gende Vergesellschaftung dar, deren konkrete Ordnung zugleich als die Physiognomie
eines Individuums erscheint.

111
WERKANALYSE, TEIL 3: DIE BINNENGLIEDERUNG (A)

Bei aller formalen Strenge ist >Komposition im Quadrat< doch auf komplizierte und
interessante Weise gegliedert. Das Bild ist asketisch und reichhaltig zugleich. Dass es
an diesem Widerspruch nicht scheitert, riihrt daher, dass die einzelnen Formen dem
Ganzen nicht nur untergeordnet sind, wie es das erste Gestaltungsgesetz ausdriickt,
sondern in der Komposition in ihrer jeweiligen Besonderheit aufgehoben sind. Worin
besteht die Resistenz der zu gliedernden Mannigfaltigkeit der Formen gegen das glie-
dernde Prinzip, bzw. der Grund des Gelingens ihrer wirklichen Integration? Die
Selbststindigkeit der einzelnen Formen kann nicht wieder auf einem Prinzip beruhen,
sondern ist zundchst in einem Inkommensurablen zu suchen, das durch das erste
Gestaltungsgesetz nicht determiniert ist. Das Gesetz muss aber fiir sich genommen
bereits positive Chancen fiir die Gestaltung der ihm untergeordneten mannigfachen
Formen bereithalten, darf also nicht per se lebensfeindlich ihre Herausbildung unter-
driicken oder gegen sie indifferent sein.

Die Autonomie der einzelnen Formen manifestiert sich in ihrer Proportionierung,
ihrer Anordnung und ihrer Farbe. Darin zeigt sich die verborgene Produktivitit des
restriktiven Prinzips der Rechtwinkligkeit, denn es ermdglicht individuell artikulierte
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Formen im Kontext eines geschlossenen, regelstrukturierten Arrangements. Die Far-
ben sind zwar als Qualititen von der linearen Konstruktion an sich unabhéngig, aber
indem sie in Form einzelner Flichen erscheinen, treten sie in ein verbindliches Ver-
hiltnis zum ersten Gestaltungsprinzip. Generell sind die (analytisch voneinander
unabhéngigen) Parameter Farbton, Proportion und Position bei jeder der Teilformen
des Bildes zu einer charakteristischen Einheit amalgamiert, was speziell die drei
primérfarbigen Flichen zu individuierten, lebendigen Figuren macht.

Linien und Flichen
Eine prinzipielle Unterscheidung aller Elemente der Gestaltung in Linien und
Fléchen ist fiir s)Komposition im Quadrat« charakteristisch. Es gilt, sie vor allem dann
festzuhalten, wenn sie an gewissen Stellen des Bildes momenthaft auBer Kraft
gesetzt scheint, denn sonst kann die Bedeutung gerade dieser interessanten Stellen
nicht aufgeschlossen werden.

Zunichst ist die ganze Grundfliche als solche eine Funktion der Abgrenzung
durch ihre eigenen Kanten, die zwar oberflichlich betrachtet keine Elemente der
Komposition sind, sondern die Bedingung der Moglichkeit von Gestaltung in der
Fldche iiberhaupt, die aber gleichwohl als Grenz-Linien an der Komposition wesent-
lich beteiligt sind. In der abgegrenzten Fliche erscheinen als eine Gruppe von Figu-
ren mehrere horizontale und vertikale Linien oder Balken, die das Ganze in Bereiche
unterteilen. Als explizit gesetzte Grenzen reprisentieren sie das formalrationale
Moment der Regelhaftigkeit und setzen das erste Gestaltungsgesetz in den konkreten
Kontext eines »Systems« um, in dem verschiedene Teilflichen als farblich individu-
ierte Figuren »ihre Plitze einnehmen«. Die Erscheinung der Linien beruht auf keiner
Farbwirkung, sondern auf dem maximalen Helligkeitskontrast von Schwarz und
WeiB. Sie sind jedoch nicht fein wie Feder- oder Pinselstriche, sondern etwa finger-
breit und okkupieren selbst einen Teil der Fliche, und zwar ungefihr 10%, die sie
scheinbar nur gliedern sollen. Dass die Linien paradoxerweise?? selbst Fliche einneh-
men, bedeutet, dass sie als Agenten der Gliederung real und wirkmichtig sind; sie
sind mehr als die schlichte graphische Umsetzung eines Konzeptes linearer Auftei-
lung, als die Darstellung gedachter Konturen von Figuren oder als bloB residuale
Fugen eines Mosaiks von Flichenelementen. Ihre Bedeutung wird an einer auffilli-
gen Stelle besonders markiert: Im linken oberen Bildbereich liegen drei parallele ver-
tikale Balken ganz dicht nebeneinander. Die Linien schlagen hier regelrecht iiber die
Stringe und fiihren sich wie eine Fliche auf. Im Kontext des ganzen Bildes bleibt
diese Zusammenballung aber singulir; die Stelle hat deutlich den Charakter einer
Ausnahme, die die Regel bestitigt, denn die prinzipielle Differenz von Linien und
Flichen ist eine Voraussetzung fiir die Erzeugung der bestimmten Spannung dieses
Details. In ihm zeigt sich exemplarisch, dass die Konstruktion im engeren Sinne bei
»Komposition im Quadrat< nicht stillschweigend als Schema zugrunde liegt, sondern
ausdriicklich in ihrer Geltung anerkannt werden muss als Teil des Individuationspro-
zesses des ganzen Bildes. Nach welcher immanenten Logik sind die schwarzen Lini-
en nun angeordnet?



Werkanalyse »Komposition im Quadrat« - 59

Gegliederte Peripherie und leere Mitte
Besonders auffillig ist, dass die Mitte des Bildes komplett von Linien umgrenzt und
weiB ist. Das weiBe Quadrat in der Mitte nimmt knapp 70% der Gesamtfliche ein
und verleiht dem ganzen Bild den Charakter des Leeren oder Kargen, aber auch des
Ruhigen. Andererseits entsteht der Eindruck, das WeiB in der Mitte wiirde expandie-
ren und die farbigen Formen und schwarzen Linien an den Rand des Bildes dringen.

Das leere Quadrat in der Mitte ist in gewissem Sinne der Inhalt der Binnengliede-
rung: Es ist buchstiblich das Innere des Bildes, demgegeniiber die Peripherie sich
wie ein Rahmen ausnimmt, und das System der schwarzen Linien scheint geradezu
den Zweck zu haben, die quadratische leere Mitte durch Freilassung zu erzeugen.
Dies hitte auch mittels einer simplen Umrahmung geschehen kénnen; es muss also
fiir das weiBe Quadrat wesentlich sein, die Mitte von Etwas zu sein, nimlich eines
Gefiiges, das weitaus komplexer ist als es selbst. Dieses Gefiige wird im Zuge der
Abgrenzung des inneren weifien Quadrats durch sozusagen iiberschiissiges Struktu-
rierungspotenzial der schwarzen Linien erzeugt.

Eine deutliche Bestdtigung der latenten Selbstreferentialitit, die dem Bild schon
aufgrund des ersten Gestaltungsgesetzes (s.0.) eignet, liegt darin, dass das weifie
Quadrat in der Mitte dasselbe Verhiltnis von Hohe zu Breite aufweist wie das ganze
Format. Seine »bauchige« Form entspricht in ihren Proportionen genau der Form des
Bildgrundes?4. Es liegt also nahe, das Fast-Quadrat in der Mitte als Figur mit dem
ganzen Bild zu identifizieren, als Bild-im-Bild oder Darstellung seiner selbst. Damit
liegt nun doch eine eigentiimliche Form von »Abbildung« vor, nimlich die Referenz
auf den einzigen realen Gegenstand auBerhalb der Immanenz des Bildes, der sich in
der Sprache des ersten Gestaltungsgesetzes unmissverstindlich und eindeutig identi-
fizieren und darstellen lisst. Es ist, paradoxerweise, das Bild selbst in seinen idiosyn-
kratischen Proportionen. Diese nunmehr manifeste Selbstreferentialitit des Bildes
wird wohlgemerkt nicht erreicht durch das bloBe Aufhingen einer weilen Leinwand
oder durch die simple Zeichnung eines Quadrats im Quadrat — sie beruht vielmehr
darauf, dass mit der gegliederten Peripherie ein komponiertes »Sujet« dazwischen-
tritt.

Damit haben wir den Schiliissel zu einer »gegenstdndlichen« Deutung des Werks
gewonnen. Die leere Mitte ist nur eine Mitte als Mitte von Etwas, genau wie das Bild
nur ein Bild als Bild von Etwas ist. > Komposition im Quadrat< bildet seine eigene
Entzweiung in Bild und Gegenstand ab; es ist eine Darstellung des Verhéltnisses von
Bild und Gegenstand. Das Bild bestimmt immanent seine komplex gegliederte Peri-
pherie als den eigentlichen Bild-Gegenstand, der aber — in Umkehrung des pragmati-
schen Verhiltnisses von Bild und Gegenstand — als Rahmen des Bildes auftritt. Denn
zwischen den Konturen des inneren Quadrats als Bild-im-Bild-Figur und den 4uBeren
Grenzen des Bildes liegt die ganze »Welt« der erscheinenden Figuren. Beide Sphiren
sind sowohl deutlich voneinander getrennt als auch durch das erste Gestaltungsprin-
zip zu einer Einheit verbunden. Die feine Ironie von >Komposition im Quadrat«
besteht in meinen Augen darin, dass es die Entzweiung von Bild und Gegenstand
sowie deren Aufhebung in der Einheit des Bildes zum Gegenstand macht und asthe-
tisch ausdriickt durch die Trennung von Mitte und Peripherie, von Leere und Man-
nigfaltigkeit, von rein Kkonstruktiv abgegrenzter Form und farbig individuierten
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Gestalten. Repriisentiert das weifle Quadrat in der Mitte das Bild selbst, so stellt die
rahmende Peripherie als eigentlicher Bildgegenstand die Realitit auBerhalb des Bil-
des dar, von der das Bild sich abgrenzt, um sie darzustellen, und in die es zugleich
eingebettet bleibt. Das Bild stellt dar, wie es von seinem eigenen Gegenstand
gerahmt bzw. hervorgebracht wird.

Dieser Ausdruck beruht zunéchst auf der prinzipiellen formalen Affinitit von Bild-
grund und Komposition, die im ersten Gestaltungsgesetz dsthetisch verankert ist und
als Ausdruck der Identitidt von Bild und Gegenstand zugleich die Darstellung ihrer
Entzweiung ermoglicht. AuBerdem ist dadurch, dass die Farben als dem ersten
Gestaltungsgesetz nicht prinzipiell Unterworfene in gewissem Sinne nicht im Bild
sind, sondern am Rand, bildimmanent der Bildgegenstand als ein dem Bild Fremdes,
nicht ganz Kommensurables dargestellt. Es wird nun deutlich, warum das weile
Quadrat der Mitte so groB und expansiv sein muss: Je kleiner es wire, desto
schwicher wire die Implikation seiner Identifikation mit dem ganzen Bild. Um diese
Idee, die durch die Proportionen der inneren Form eigens erzeugt wird, voll auszurei-
zen, provoziert >Komposition im Quadrat« die Vorstellung, was wohl geschihe, wenn
die Farben und Formen komplett von der Bildfliche verdringt wiirden. Das Bild
scheint seinen eigenen Gegenstand — die Chiffre einer konkreten gesellschaftlichen
Konstellation (s.0.) — loswerden zu wollen, und driickt zugleich mit seinen immanen-
ten Mitteln aus, dass es mit ihm, dem Leben auBerhalb seiner selbst, innig verbunden
ist bzw. in seiner Mitte liegt. Ist dieser Ausdruck durch die Erhebung der Rechtwink-
ligkeit zum Gestaltungsprinzip als Moglichkeit bereits angelegt, so wird er durch die
Identifikation der weiBen Form der Mitte mit dem Bildganzen wirklich volizogen.
Denn wihrend das Bild an seinen Kanten endet und sich durch sie von der AuBen-
welt abgrenzt, zeigt es, dass die Grenzen seines inneren »alter ego« zugleich die
inneren Grenzen der Welt sind, in die es eingebettet ist und der es durch eine
bestimmte GesetzmiBigkeit gleicht.

v
WERKANALYSE, TEIL 4: DIE BINNENGLIEDERUNG (B)

Die eben beschriebene Struktur wiirde nicht »funktionieren« und das Bild wiirde starr
oder sogar autistisch wirken, wenn die »Welt« in seiner Peripherie nicht trotz der
Unbeugsamkeit des ersten Gestaltungsprinzips auf originelle Weise gegliedert wiire.
Der Gestaltung der Peripherie und damit der Physiognomie des ganzen Bildes liegt
kein einfach appliziertes Prinzip, sondern eine konkrete Bildungsgesetzlichkeit
zugrunde, die auf der obengenannten prinzipiellen bildimmanenten Unterscheidung
von Linie und Fliche sowie auf der folgenreichen und Bedeutung generierenden
Abgrenzung von Bildmitte und Peripherie aufbaut. Im Folgenden méchte ich die
Moglichkeit einer Rekonstruktion dieser individuierenden Gesetzlichkeit mit nur
' einigen exemplarischen Motiven aus der weiteren Analyse belegen.
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Die Gliederung als Bewegung oder Sequenz von Linien

Jede der schwarzen Linien, die das weile Quadrat in der Mitte abgrenzen, liegt einer
der vier Kanten der Leinwand unmittelbar gegeniiber und konstituiert so einen Zwi-
schenraum. Alle vier dieser Zwischenrdume bilden zusammengenommen, was ich die
Peripherie des Bildes genannt habe. Da nicht alle vier gleich breit sind, ist die Lage
des Quadrats in der Mitte exzentrisch. So erscheint die Bild-im-Bild-Form nicht als
tautologische Verdoppelung, sondern, vermittelt durch ihre Einbettung in die komple-
xe, asymmetrische Komposition, als Resultat eines Prozesses. Die Selbststdndigkeit
des Gegenstandes, der in der Peripherie erscheint, teilt sich dem Bild-im-Bild als des-
sen exzentrische Lage mit. Wenn das weile Quadrat zentriert in der Mitte lige, gibe
es aufgrund der Dominanz der Symmetrie insbesondere fiir die Farben keine »guten
Platze«.

Die vom linken bis zum rechten Rand durchgehende horizontale schwarze Linie
im oberen Bildbereich ist die einzige, die nicht mit der Beriihrung einer anderen
schwarzen Linie oder vor Erreichen des Randes im Bild endet, sondern ununterbro-
chen von einer Seite zur anderen durchliuft. Ihre horizontale Ausdehnung koinzidiert
mit der ganzen Breite der Leinwand, ihre Hohe von einem Zentimeter entspricht
ungefihr dem Fingerbreit Differenz zwischen Breite und Hohe des ganzen Bildes.
Diese »Hauptlinie« stellt fiir die ErschlieBung der Fliche durch die Linien einen
systematischen Anfang dar, denn da alle Linien, die an der ersten Horizontalen
enden, diese logisch voraussetzen, konnen die iibrigen Linien ohne sie (bzw. ohne sie
zumindest zu antizipieren) gar nicht gezogen werden. Die Gliederung durch die Lini-
en kann insgesamt, wenn man von der horizontalen Hauptlinie ausgeht, als sukzessi-
ves Umfahren des weiBen Quadrats in der Mitte gelesen werden. Aus der Art, wie die
einzelnen Linien an den Stellen aneinander anschlieBen, die die Ecken des inneren
Quadrates bilden, resultiert eine virtuelle Drehbewegung gegen den Uhrzeigersinn —
ganz von ferne fiihlt man sich an eine Windmiihle erinnert?S. Durch die Uberschnei-
dung der Linien in der rechten oberen Ecke, die zugleich das einzige Kreuz im
Gemiildes bildet, wird diese angedeutete Drehung aber aufgehoben. Sie wire tatsich-
lich wie ein endloses Kreisen, wenn die horizontale Linie dort an der vertikalen
enden wiirde, statt sie zu schneiden.

Der schmale rechte Sektor der Peripherie entspricht in seiner Breite genau dem
tiberschiissigen Fingerbreit des ganzen Bildgrundes. Wenn die vertikale Linie am
rechten Bildrand die beiden horizontalen Linien (unten und oben) abstoppen wiirde,
wiire der schmale rechte Bildsektor isoliert und quasi abgeschnitten, was eine fatale
Revision oder Korrektur des Fast-Quadrats bedeuten wiirde. Man mag hieran exem-
plarisch sehen, wie innig Format und Komposition aufeinander bezogen sind.

Die farbigen Fliichen als Charaktere
Ein Grund dafiir, dass die farbigen Formen den Eindruck individuierter Figuren
machen, ist, dass sie gemiB der immanenten Logik des Bildes ausdriicklich etwas
darstellen, das sich auBerhalb des Bildes in einer eigenen Welt befindet. Durch die
Integration der an sich von der linearen Konstruktion unabhingigen Ausdrucksdi-
mension Farbe wird das Potenzial von Individuation genutzt, das bereits in den Pro-
portionen der einzelnen Teilflichen schlummert. Es gibt in >Komposition im Qua-
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drat< auBer Schwarz und (freilich in verschiedenen Teilflichen verschieden geton-
tem) WeiB nur die drei Primirfarben Blau, Rot und Gelb, die jeweils mit einem
Flichensegment identisch sind. In der Einheit von Farbe und Form besteht der
besondere Charakter einer jeden der drei farbigen Formen. Ihre Autonomie als Figu-
ren liegt auch darin begriindet, dass sie untereinander in einem triadischen Zusam-
menhang stehen, in dem Individuation erst moglich wird und der mit den Dualismen
auf den anderen relevanten Ebenen der bildnerischen Gestaltung (Schwarz/WeiB und
vertikal/horizontal) systematisch kontrastiert?s. Die insgesamt sparsame Dosierung
der Farben, ihre Positionierung am Rande des Bildes und ihre Eingliederung in die
lineare Konstruktion als Farb-Flachen — all das driickt kumulativ die Einschrinkung
der Farbe in diesem Bild aus. Nur aufgrund dieser Beschrinkung aber ist es mog-
lich, Farben als Parameter der Individuation besonderer Formen zu nutzen und
regelrecht als Personen auftreten zu lassen in einer aus Prinzip nur von rechtwinkli-
gen Formen gebildeten Szenerie. Gerade dadurch, dass sie am Rande liegen,
gehoren die Farben zum eigentlichen Gegenstand des Bildes; wo die Farben sind,
spielt sich sozusagen das wirkliche Leben ab (von dem sich das Bild qua Konstrukti-
on wie gesagt selbst tendenziell abgrenzt). Ich mochte abschlieBend exemplarisch
die Aufmerksamkeit auf eine besonders interessante und exaltierte, aber zugleich
bescheidene und wenig Raum beanspruchende Personlichkeit dieses Lebens lenken:

Die kleine gelbe Form oben rechts
Das Gelb wirkt als Farbe »schnell«, »warme, »lebendig« und weniger »ernst« als die
beiden anderen Farben Rot und Blau. Farbton, Winkel-Form und Eck-Position lassen
die gelbe Fliche bei ihrer geringen Grofie besonders unabhingig, aktiv und beweglich
erscheinen, als sei sie rechts oben auf dem ngng, das Bild zu verlassen. Dennoch
bleibt sie dem Ganzen und den anderen Teilformen verbunden und ist aus der Komposi-
tion nicht wegzudenken. Die gelbe Fliche ldsst erkennen, dass sie »hinter« den
schwarzen Linien eine eigene Grenze hat. Damit stellt sie wie ein Schelm die gliedernde
Macht der schwarzen Linien in Frage; sie demonstriert, dass sie auch unabhéngig von
den Linien »von selbst« rechtwinklig ist. In der ganzen Formenwelt des Bildes stellt sie
die komplizierteste und eigenwilligste Figur dar, die aus dem ersten Gestaltungsgesetz
die groBte individuelle Freiheit herauszulesen wei?’. Gerade weil die gelbe Fliche als
Fliche so klein ist, kann sie ihre Freiheit behaupten, denn in ihrer GroBenordnung wird
die konstruktive Differenz zwischen Linie und Fliche relativiert und hingt nur noch am
Unterschied zwischen Farbe und Nicht-Farbe (Schwarz). Im Kontext der Komposition
sitzt sie als farbiger Winkel in der richtigen Ecke, um die angedeutete Drehbewegung
von unten aufzunehmen und beweglich nach links umzuleiten. Sie beteiligt sich also
gerade aufgrund ihrer exzentrischen Lage und Form an der Hervorbringung des inte-
grierten Ganzen und stellt ihren Farbton als Ausdruck eines bestimmten Potenzials von
Bewegung in den Dienst der gesamten Gliederung. Zudem teiit sie als einzige der farbi-
gen Flichen keine ihrer Seiten mit dem Quadrat in der Mitte. Sie steht dieser vielmehr
tiber Eck gegeniiber und realisiert damit die groBtmogliche Distanz zu ihr, die im Rah-
men des Bildes moglich ist, aber auch ein einmaliges Verhiitnis von Reziprozitdt; dies
wirkt wie ein Privileg. Das weiBie Quadrat der Mitte und die kleine gelbe Ecke liegen
sich an der einzigen Stelle im Bild, an der sich zwei schwarze Linien kreuzen, diagonal



Werkanalyse »Komposition im Quadrat« - 63

gegeniiber und sind so, ohne benachbart zu sein bzw. sich zu beriihren, auf besondere
Weise aufeinander bezogen.

Die speziellen Eigenschaften der gelben Form konstituieren einen Charakter, des-
sen Bedeutung man in einer Chiffre gebiindelt und sinnfillig ausdriicken kann.
Zunichst gehort sie zu der Gruppe der Farbflachen, die als individuierte »Personen«
das wirkliche Leben im komplexen Teil des Bildgegenstandes ausmachen. Die ein-
maligen Freiheiten, die nur sie genieit, ihr »schelmisches« Wesen, ihre sehr geringe
GroBe, ihre Randstdndigkeit und Fliichtigkeit, aber auch ihre dynamische Rolle fiir
die Integritit der Komposition und ihre besondere Beziehung zum mittleren Quadrat,
dem Bild-im-Bild, lassen sie als die Figur des Kiinstlers?$ erscheinen.

\"
ZUSAMMENFASSUNG

Meine Darstellung bricht hier vorerst ab. Ich glaube, gezeigt zu haben, dass sich,
wenn man geniigend Geduld und Sorgfalt aufbringen will, prinzipiell alle Details als
sinnhafte Momente rekonstruieren lassen, und dass sie kumulativ die durch Ausle-
gung der zundchst summarischen Eindriicke des Bildes gewonnenen Formeln mit
Inhalt anreichern. Der Ansatz zu einer Begriindung, warum in >Komposition im Qua-
drat< die Formen genau so angeordnet sind, wie sie sind, und nicht irgendwie anders,
ist hiermit gegeben, und bislang unberiicksichtigte Momente?® konnen sukzessive
eingefiigt werden. Vor allem kann auf der Basis des bislang Erschlossenen durch wei-
tere Auslegung und sprachliche Verdichtung der Gegenstand des Bildes noch prig-
nanter ausgedriickt werden. Es diirfte deutlich geworden sein, dass die rekonstruktive
Begriindung der formalen Integritit und Gelungenheit des Kunstwerks mit der
Rekonstruktion seines Gegenstandes koinzidiert.

Dem hier dargestellten Stand meiner Analyse zufolge stellt Piet Mondrians >Kom-
position im Quadrat< (mindestens) das Folgende dar:

a) Bild und Gegenstand als die beiden Momente des (an sich entzweiten) Bildes, die
eine bestimmte formale Primisse teilen; das Bild als einerseits von der Wirklich-
keit, die sein Gegenstand ist, abgegrenzt, und andererseits in diese Welt eingebettet
und von ihr gerahmt;

b) eine streng regelhafte, konkrete Totalitit einzelner nicht autarker, sondern autono-
mer Figuren, also etwas wie eine lebendige Gesellschaft,

c) diese Totalitit zugleich als ein Gegeniiber mit einer individuierten Physiognomie,
die auf der Ausschopfung von Moglichkeiten innerhalb der strengen Regelhaftig-
keit beruht;

d) die Figur eines »Kiinstlers« — womdglich Piet Mondrian selbst — (bzw. eines einem
»Kiinstler« entsprechenden autonomen Charakters) als GenieBer einer besonderen
Freiheit mit einem privilegierten Verhiltnis zum Bild-im-Bild und einer besonders
herausgehobenen Rolle irl der Herstellung des Zusammenhangs des Ganzen.
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VI
SCHLUSSBEMERKUNG

Die Resultate der Analyse wirken abgeldst von der Darstellung des Prozesses ihrer
Rekonstruktion natiirlich etwas abstrakt. Man muss stets bedenken, dass diese »Inhalte«
an die Praxisform Bild unaufloslich gekoppelt sind, deren Bestimmung ebenso Teil der
Werkanalyse ist. Gegenstand der Rekonstruktion war (und bleibt) die verwirklichte Dar-
stellung der hier zuletzt nur genannten Gehalte in Form eines individuierten dstheti-
schen Gebildes. Der Begriff der Darstellung ist dabei nicht semiotisch verkiirzt aufzu-
fassen, sondern eher, wie eingangs ausgefiihrt, im Sinne eines Handelns des Bildes —
seine Praxis ist die des autonomen Erscheinens, die sein Gegenstand erfordert, und sein
Gegeniiber sind die durch es zur dsthetischen Erfahrung und zum isthetischen Urteilen
bestimmten Betrachter. Zwar lésst sich der Gehalt des Bildes in Formeln zusammenfas-
sen und in seiner Bedeutung auch abgeldst vom Bild thematisieren, etwa als Moment
einer allgemeinen Theorie des Kunstwerks oder als Aspekt der Biographie des Kiinst-
lers, aber als wirkliche, lebendige »Einheit«3¢ kann man sich ihn nicht vergegenwiirti-
gen, ohne >Komposition im Quadrat< vor Augen zu haben.

Der Ubergang von »formaler« Analyse zu »inhaltlicher« Auslegung wird zurecht
gemeinhin als Angelpunkt des Problems einer dsthetischen Methode angesehen. Die
Notwendigkeit, diesen Ubergang tatsichlich begrifflich zu vollziehen, ist in der dstheti-
schen Erfahrung begriindet, die insbesondere dort, wo eine Methode nicht vorweg
garantieren kann, dass und auf welche Weise eine Werkinterpretation erfolgreich sein
wird, als Modell gelten muss fiir die noch nicht geleistete (oder zumindest noch nicht
explizite) begriffliche Bestimmung der konkreten Einheit von Form und Inhalt. Geht
man in der Analyse von der Erfahrung der Sache aus und riumt man dieser einen
methodischen Stellenwert ein3!, wie ich es hier versucht habe, so erweist sich, dass der
Ansatz zur form-immanenten Betrachtung als »analytische«, in der Interpretation wie-
der aufzuhebende Abstraktion seinerseits im Dienste der Frage nach dem Bildgegen-
stand steht. ~ Ein Kriterium fiir die Angemessenheit der Urteile, in denen sich die viel
berufene #sthetische Erfahrung allein manifestiert, gewinnt man nur nachtréglich in der
»Stimmigkeit« der Ergebnisse der Analyse, die sich selbst zu einer »Gestalt« verdichten
lassen miissen. »Stimmigkeit« ist dabei kein rein formales und schon gar nicht ein auf
bestimmten stilistischen oder kulturellen Normen beruhendes Kriterium, sondern ist
Ausdruck und Funktion der Einheit und Bestimmtheit des spezifischen Bildgegenstan-
des, der sukzessive begrifflich rekonstruiert wurde und dessen Rekonstruktion stets fort-

_ gesetzt werden kann.
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ANMERKUNGEN

1 Der Text basiert auf meiner im Februar 2002 am Institut fiir Soziologie der Goethe-Universitit in
Frankfurt am Main vorgelegten Magisterarbeit. Die vorliegende Version habe ich im September
2002 auf der 11. themenoffenen Arbeitstagung der AG Objektive Hermeneutik e.V. in Frankfurt am
Main vorgetragen und fiir die Publikation in dieser Zeitschrift iiberarbeitet. Die Analyse bleibt inso-
fern Fragment, als sie an einer bestimmten Stelle abbricht, ohne simtliche Aspekte des Bildes
gewiirdigt und in die zunéchst etablierte systematische Darstellung integriert zu haben.

2 Piet Mondrian wurde 1872 in Amersfoort in den Niederlanden geboren und starb 1944 in New York.
— Ein authentischer Titel des hier besprochenen Gemildes in Form einer eigenhiindigen Inschrift
oder Notiz des Kiinstlers ist nicht iiberliefert (der Titel stellt also keine eigene »Sequenzstelle« dar
und findet in der Werkanalyse auch keine Beriicksichtigung); in der Stuttgarter Staatsgalerie, wo das
Werk (mit der Inv.-Nr. 3353) dauerhaft ausgestellt ist, trigt es den von mir iibernommenen Titel.
Im Catalogue Raisonné von Joosten und Welsh trigt das Werk die Ziffer B 145 und den Titel >Com-
position with Blue, Yellow, Black and Red, 1922« (Joosten 1998, Bd. I, S. 53/ S. 306).

3 Nicht zu verwechseln mit der Rezeption (bzw. der Wahrnehmung) von Kunst als einem eigenen Gegen-
standsbereich sowohl physiologischer, biologischer, psychologischer als auch soziologischer Forschung.

4 Siehe dazu exemplarisch Oevermann 1991, Oevermann 1999, Oevermann 2000, Zehentreiter 2001.
Die einfithrende Erorterung der Methode habe ich hier, um Zeit und Platz zu sparen, weggelassen,
was sich in dem MabBe als vertretbar erweisen wird, in dem die Methode sich in der Darstellung von
Verlauf und Ergebnis der Analyse selbst erldutert. Auf welchen Primissen mein Vorgehen beruht
und ob es innerhalb des genannten Paradigmas etwas Neues darstellt, sind allerdings Fragen, die in
einem im engeren Sinne methodologischen Text eigens zu erdrtern wiren.

5 Oevermann 1981.

6 Natiirlich ist >Komposition im Quadrat< ein Protokoll von Piet Mondrians kiinstlerischem Handein,
aber die Beantwortung der Frage, worin das Kiinstlerische dieses Handelns eigentlich besteht,
bedarf erst der immanenten Analyse eines autonomen Werkes, worin es sich objektiviert und vollzo-
gen hat. Dass der werkimmanente Gegenstand — der stets ein sehr komplexer, dynamischer sein
muss — mit Motiven aus der Biographie des Kiinstlers in innigem Zusammenhang stehen kann, wird
durch die hier etablierte Perspektive in keiner Weise ausgeschlossen.

7 Letztere liegen aber z.T. den pragmatischen Rahmenbedingungen der Gattung >Bild« zugrunde. Der
Begriff des Bildes kann zwar sicherlich nicht rein »pragmatistisch« gedacht werden, aber die Autono-
mie des Asthetischen ist auch nicht »absolut« zu verstehen: Allein dadurch, dass das Bild sich abgrenzt
- nimlich gegen seine Umgebung oder AuBenwelt, die nicht wiederum ein Bild sein kann, wenn das
Bild als solches gesehen und anerkannt werden soll —, ist das immanent Asthetische per se auf Anderes
bezogen. Die Idee der Interpretation beruht iiberhaupt auf der Unterstellung einer solchen Beziehung.
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Methodischen Zugriff auf die hier anvisierte Praxis des autonomen Bildes haben wir also (wie
gesagt) nur iiber Gestalturteile authentischer Betrachter, die dessen praktisches Komplementir
oder Gegeniiber verkorpern. Es ist daher weder die Absicht noch die Aufgabe der Werkanalyse,
einen »Zugang« zu Mondrians Werk zu »ermoglichen« oder gar iiber einen »personlichen
Zugang« Rechenschaft abzulegen; allenfalls kann sie als Vermittlung eines methodisch reflektier-
ten Standpunktes mit einer authentischen Praxis des Betrachtens aufgefasst werden. Letzterer lie-
gen, so muss stets unterstellt werden, Bildungs- bzw. Sozialisationsprozesse zugrunde, die die
»subjektiven« Einschitzungen — z.B. des Ausdruckscharakters von Farben — per se kommunizier-
bar machen und ihnen ein MaB an Verbindlichkeit geben. Diese Prozesse sind aber als solche hier
nicht der Gegenstand.

In diesem Sinne hat jedes Bild, egal, ob »gegenstindlich« oder »ungegenstiindlich«, seinen Gegen-
stand. Ein Erkennen oder Wiedererkennen einer an sich vom Bilde unabhingigen gegenstindli-
chen Wirklichkeit des Bildmotivs wird bei »gegenstindlicher« (bzw. »abbildender«) Malerei auch
nur durch das Bild selbst evoziert, und zwar vermittels der Suggestivitit der bildnerischen Mittel.
Gerade die analytische Trennung des Bildmotivs (also des »Was«) von den Darstellungsmitteln
(dem »Wie«) muss in der Werkanalyse auch wieder aufgehoben werden zugunsten der Rekon-
struktion der konkreten Einheit des Bildes oder seines spezifischen »Modus« von Gegenstindlich-
keit. Dazu trigt die Klassifikation von Werken der bildenden Kunst in »gegenstindliche« und
»ungegenstindliche« nichts bei. Das (historische) Skandalon der filschlich »ungegenstiindlich«
(oder, noch schlimmer, »abstrakt«) genannten Malerei, deren Gegenstand in seiner Selbststindig-
keit auBerhalb des Bildes bzw. ohne das Bild gar nicht gesehen werden kann, weil er nur durch das
Bild iiberhaupt erscheint, beruht m.E. keineswegs darauf, dass diese Malerei keinen Gegenstand
hiitte, sondern vielmehr darauf, dass durch sie erst vollends offenbar wird, dass es mit der »gegen-
stindlich« genannten Kunst genau dieselbe Bewandtnis hat: Das Bild mag auf eine von ihm selbst
unabhiingige sichtbare Welt Bezug nehmen oder nicht — die Bestimmtheit des Bildgegenstandes ist
in jedem Fall allein durch das Bild, durch die bild-immanente Einheit von »Was« und »Wie« gege-
ben.

Semiotische Theorien, die dieses konstitutive Paradox nicht benennen und Bilder verstanden wis-
sen wollen als (»syntaktisch dichte« oder anders spezifizierte) Entititen, die »innerhalb eines gege-
benen Symbolsystems« als Bilder angesehen werden, tragen m.E. zur Theorie des Bildes nicht viel
bei (etwa Scholz 1988, der sich anlehnt an Goodman 1968; beide Autoren begehen den Fehler, das
Bild dem Symbolbegriff zu subsumieren). Gewiss kann alles ein Bild sein, wenn wir es unter
gewissen Umstinden als ein solches anzusehen geneigt sind, aber ich méchte wissen, unter wel-
chen »Umstinden« wir ein Bild als Bild ansehen miissen.

Auch dieses Urteil ist nicht das Ergebnis einer kunstwissenschaftlichen Expertise, sondern ein
methodisch erforderliches stellvertretendes Gestalturteil, dem wir zunidchst vertrauen miissen, da
die Werkanalyse seine Begriindung erst noch liefern soll.

Dies wird z.B. in Weyergraf 1979 (S.7) postuliert. Die Autorin meint dabei, im_Namen der Auto-
nomie der Kunst zu sprechen, ja einen besonders radikalen Begriff kiinstlerischer Autonomie zu
prigen. lhre Detailbeobachtungen und Gestalturteile zeigen allerdings, dass sie viel mehr sieht, als
die Programmatik ihrer Schrift vorsieht, nimlich durchaus »Inhalte«.

Quasi noch im Vorfeld der Bildbetrachtung hat sich ein strukturelles Paradox als sequenzielle For-
mel fiir die Struktur des Werkes ergeben (die freilich noch dermaBen allgemein ist, dass sie fiir
beliebig viele andere Bilder ebenso zutreffen wiirde). Auf dieser Basis konnte man z.B. auch eine
grobe Typologie moglicher Rezeptionsweisen entwerfen. Ich fasse kurz zusammen: Die Selbst-
stindigkeit des Bildes driicken wir zuerst in einem impliziten Gestalturteil aus, worin wir (sozusa-
gen »ganz Auge«) das Werk als gelungen oder einfach als einen interessanten Fall anerkennen. Wir
sprechen zweitens von der Selbststindigkeit des Bild-Gegenstandes, nach dem wir fragen auf-
grund der dsthetischen Bestimmtheit des Bildes sowie unseres naturwiichsigen Verstindnisses der
Implikationen des Bildbegriffs. Die Erwartung eines Verhiltnisses von Referenz oder Reprisenta-
tion wird aber zunichst nicht erfillt, denn wir kénnen nicht kurzerhand ein triftiges Bildmotiv
angeben. An dieser Stelle konnen wir a) unserem Einruck der Gelungenheit des Werks vertrauen,
also »dran bleiben« und zur detaillierten Betrachtung iibergehen, oder b) hinter unser eigenes
erstes Gestalturteil zuriickfallen. Dies findet in der Literatur iiberall dort tatsichlich statt, wo pau-
schal von der »Uberwindung traditioneller Bildkonzepte«, der »verabsolutierten Form« oder vom
»lkonoklasmus« die Rede ist.

Es spielt natiirlich fiir >Komposition im Quadrat« keine Rolle, ob das Gestaltungsprinzip jemals
von Mondrian selbst ausgesprochen wurde oder nicht, oder ob er noch weitere Bilder nach diesem

Prinzip gemalt hat - es interessiert hier nur als ein dieses konkrete Bild objektiv generierendes
Gesetz.
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Wiirden wir beim ersten Prinzip stehen bleiben, hitten wir nicht die Gesetzlichkeit einer konkreten
Fallstruktur rekonstruiert, sondern allenfalls eine 4sthetische Programmatik. Das Gestaltungsprin-
zip wird aber durch das Kunstwerk nicht bloB exemplifiziert, sondern in bestimmter Auslegung
verwirklicht. In Analogie zu dem hier favorisierten soziologischen Modelil lebenspraktischer Auto-
nomie realisiert sich auch die Autonomie des Werkes in der individuierten (und nicht blo8 sin-
guldren) Gesetzlichkeit der Selektionen, die es beziiglich durch Regeln generierter Optionen
objektiv trifft — mit dem Unterschied, dass diese Optionen allein durch bild-immanente Regelin
er6ffnet werden.

Die folgenden Uberlegungen deuten an, was ich mir unter einer soziologisch-asthetischen Rekon-
struktion der Bedeutung geometrischer Figuren vorstelle, von der jegliche Analyse von Bildern,
Ornamenten, Bauten, letztlich allen Gebilden, in denen geometrische Formen fiir eine Praxis
Bedeutung konstituieren, profitieren miisste. Auch geometrische Formen kennen eine Art Bil-
dungsprozess, schon weil sie gar nicht addquat beschrieben (geschweige denn konstruiert) werden
konnen, ohne dass dabei gewisse Regeln angegeben werden. Jede dieser Regeln impliziert einen
Horizont von Méglichkeiten und Alternativen der Konstruktion, in dessen Rahmen die je themati-
sche konkrete Form als Ergebnis einer Sequenz von Entscheidungen aufgefasst werden kann. Zu
Figuren werden die Formen dann durch ihr Auftreten im sozial konstituierten Praxisraum, in des-
sen polarisierten »Dimensionen« oben-unten, innen-auflen, zugewandt-abgewandt usf. sie auf
bestimmte Weise Position beziehen.

Damit wird zugleich die Moglichkeit erdffnet, die Geometrie der Architektur selbst einer Deutung
zugénglich zu machen. In gewissem Sinne legt nimlich das rechteckige Bild, indem es das Poten-
zial einer bestimmten »reinen« geometrischen Form ausnutzt, seinerseits die rechtwinklige Archi-
tektur aus.

Man denke z.B. an ein FuBballfeld, an ein leeres Zimmer, das es einzurichten gilt, usw.

Zum Vergleich: Der Kreis ist die monadologische Form par excellence. Kreise bestehen in einer
einzigen Krimmung, die in sich selbst miindet, kennen keine Entzweiung und beziehen sich nur
auf ihren eigenen Mittelpunkt. Zum Abgrenzen benachbarter Felder sind sie daher nicht besonders
geeignet, und als Bildfliche sind sie sehr restriktiv, da ihr Mittelpunkt die interne Gliederung einer
jeglichen Komposition dominiert. Ellipsen dagegen lassen sich durchaus intern gliedern, denn sie
weisen statt eines Mittelpunktes zwei Brennpunkte auf. Sie haben als runde Formen sozusagen
vom linearen Moment Kenntnis genommen und sind ldngst nicht so regressiv oder solipsistisch
wie Kreise. Als Bildgrund mildern sie gleichsam die Strenge der formalen Rationalitdt des Recht-
ecks, an der sie insgeheim partizipieren, und haben dadurch generell etwas Trostliches, was sie fiir
bestimmte »beschauliche« Sujets zu qualifizieren scheint.

Dass dies ein reales Problem ist, wird empirisch dadurch belegt, dass exakt quadratische Bilder in
der Geschichte der Kunst weitaus seltener vorkommen als rechteckige.

Die Frage, ob das Bild ein Quadrat ist oder nicht, ist ein schones Beispiel fiir authentische dstheti-
sche Erfahrung; sie wurde mir von einer das Bild erstmalig betrachtenden Person spontan gestelit.
Indem diese ein erstes Gestalturteil als Frage formuliert, driickt sie gleichermalen die Bestimmt-
heit und die Offenheit des Vollzugs der ésthetischen Erfahrung aus.

Die Figuren wissen diese Nachgiebigkeit des fast-quadratischen Grundes auch durchaus zu schiit-
zen, denn der iiberschiissige Fingerbreit der Leinwand kehrt mehrfach explizit in der Komposition
wieder (s.u.).

Wieder haben wir es — wie beim Fast-Quadrat — mit einer genau bestimmten Ambivalenz zu tun,
die auf denkbar Skonomische Weise isthetisch Bedeutung erzeugt. Ein bestimmtes Gestaltgesetz
wird evoziert und zugleich so modifiziert, dass es in Frage gestellt werden muss, aber nicht wider-
rufen werden kann. Ohne dass die kategorische Unterscheidung von Linien und Flichen aufgeho-
ben wiirde, wird das Kriterium dieser Unterscheidung bildimmanent problematisiert. Es wire fiir
die Analyse zweifellos aufschlussreich, diese auf mehreren Ebenen der Gestaltung anzutreffende
Struktur (einer systematischen Ambivalenz auf der Basis strenger Regelhaftigkeit, einer in
Bestimmtheit begriindeten momentanen Krise der Bestimmtheit) eigens zu diskutieren.

Der nachgiebige und versthnliche Charakter dieser Form wird weiter qualifiziert durch die »Stil-
le« des WeiB im Inneren des Bildes. Fiir diese Wirkung ist der Kontrast zum Komplex der Formen
in der Peripherie konstitutiv, von dem sich der Betrachter phasenweise in die Bildmitte »zuriick-
ziehen« kann. :

Springen wir fiir einen Moment aus der Analyse heraus: Windmiihlen spielen als Bildmotiv beim
jungen Mondrian ab ca. 1896 eine wichtige Rolle. Diesem Hinweis konnen wir hier leider nicht
nachgehen, er gibt uns aber einen Schliissel zur Rekonstruktion der Transformationsgesetzlich-
keit des ganzen Oeuvres sowie der Biographie dieses Malers. Die verborgene Affinitiit des vor-
liegenden Bildes zum Motiv der Windmiihle gleicht einer Erinnerung an etwas, das nicht mehr als
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solches reprisentiert, dessen latenter Sinn aber durch eine ganz neue, autonome Form von Gestal-
tung dargestellt und ausgelegt werden kann (wie ein Motiv aus der Kindheit).

Nur zwei Farben wiirden dafiir nicht ausreichen, da sie zwangsliufig dialogisch aufeinander be-
zogen wiiren und das ganze Bild sich dann um die Spannung ihres Verhiltnisses drehen wiirde. Bei
mehr als drei verschiedenen Farben hingegen miissten beziiglich der Individuiertheit der einzelnen
Farben bereits Kompromisse eingegangen werden, da Mischfarben sowie deutliche Komplemen-
tiarverhiltnisse zwischen einzelnen Farben in Kauf zu nehmen wiren.

Man kann auch sagen, dass ihr diese Freiheit von der zustindigen schwarzen Linie eingerdumt
wird, welche darauf verzichtet, den oberen Rand zu berithren und die gelbe Ecke vollends abzu-
schlieBen.

Ich spreche hier wohlgemerkt nicht von der gelben Figur als einem Symbol, Zeichen oder einer
Metapher. Allein aufgrund ihres Charakters, ihrer besonderen »Rolle« im Bildganzen und ihres
Verhiiltnisses zur Mitte der Komposition erscheint die Figur als eine unabhiéngige, lebendige
Instanz, von der man sagen kann, dass sie strukturell einem bestimmten Typus sozialen Handelns
dhnelt. Da an dieser Stelle nach meiner Erfahrung gerne moniert wird, die Analyse springe aus der
strengen Methode heraus und betrete willkiirlich eine Ebene anthropomorphisierender Metaphorik,
mochte ich diesem Einwand vorweg entgegenhalten, dass umgekehrt das Verharren in der rein for-
malisthetischen Betrachtung ein willkiirliches Abschneiden der Konsequenzen einer #sthetisch
auslegenden Betrachtung bedeutet, fiir die sich formale Phanomene zu Gestalten verdichten.

Es gibt iibrigens noch einen Praxistyp, der autonom und beweglich ist und aus einer scheinbar
marginalen Position heraus eine innige Verbindung zum Bild unterhilt: den Betrachter. Diese Les-
art ldsst sich integrieren, da die implizite Identifikation mit dem Kiinstler, dessen Blick man ein-
nimmt, generell ein Moment des rezeptiven kiinstlerischen Handelns, d.h. der dsthetischen Erfah-
rung in der Betrachtung des Werkes ist. Der Charakter der gelben Form bezeugt mithin auch struk-
turelle Gemeinsamkeiten von Kiinstler und Rezipient.

Insbesondere die Rekonstruktion der Bedeutung der roten und der blauen Fliche als individuierte
Charaktere ist jetzt gefordert. Die Triade der Farben Blau, Rot und Gelb ldsst sich mit der Triade
der familialen Interaktion in Verbindung bringen, wobei die gelbe Form als kleines, sich in seinem
Eingebunden-Sein zugleich selbst befreiendes Wesen der Kind-Position zugeordnet werden kann.
Die Einheit von Bild und Gegenstand ldsst sich auch folgendermaBen »dynamisch« ausdriicken:
Waihrend zunichst das Bild »gegeben« und der Gegenstand »gefragt« ist — ich erinnere an Adornos
Begriff des Ritselcharakters —, kann es nicht bei dem einfachen Verhiltnis bleiben, in dem es
allein das Bild ist, das den Gegenstand darstellt, sondern es erweist sich, dass es der Gegenstand
selbst ist, der sich im Bild darstellt bzw. als Erscheinung Geltung verschafft.

Selbstverstindlich ist die Reflexion der Erfahrung als Grenze bzw. als das Andere der Methode
selbst ein Teil kunstwissenschaftlicher Methodologie (dies ist wohl einer der zentralen Topoi von
Theodor W. Adornos »Asthetischer Theorie«).



