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1.
"FOr att riktigt kunna uppfatta nagot nytt, maste man ndrma sig
det med intuitiv kansla, och man maste betrakta det ganska myc-
ket, och jamfdra." S& skriver malaren Piet Mondrian i ett av sina
manga bidrag till tidskriften De Stijl (andra argdngen, nr 5,
1918-1919). Det dr en mycket exakt beskrivning av hur man bor
ndrma sig Mondrians egna arbeten; men varfor &r det pd det viset?
Om man ser pa& en rad av Mondrians verk fran hans "neoplastiska”
period (fran slutet av tiotalet till hans déd 1944), s& kan man
omedelbart uppfatta ett antal likheter, som f&rbinder de olika
verken till en helhet, som strdcker sig oOver tjugofem ars rastlds
verksamhet. Men verken dr, annu mera adn de flesta andra bild-
konstverk, mangtydiga. For den som befattat sig med Mondrians
utveckling, aktiveras en mdngd information ndr jag t.ex. erinrar
om att "Komposition med rdtt, gult och blatt" madlades 1921. Jag
skall nu antyda ett svar pa fragan om vad det &r som aktiveras i

en sadan situation, vilka kunskaper och insikter det rdr sig om.

FOor dem som har fdga erfarenhet av maleri av detta slag, fdrblir
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Mondrians "Komposition med rott, gult och blatt" odndligt mangty-
dig. Att det &r bokstavligen sant att alla bilder maste forbli
odndligt mangtydiga £6r de oerfarna &r ndgot som man kanske kan

inse genom att ndgot betrakta villkoren f&r perspektivteckning.

Dirers trdsnitt fran "Unterweisung der Messung", som publicerades
1525 visar hur en luta kan projiceras pd en skdrm eller ett
papper i samsvar med projektionsregler som inte kan betecknas som
bara konventionella ~ de ar ocksa naturbestdmda. (Trasnittet ar
reproducerat i Gombrich, Art and Illusion.)

Genom att forflytta synpunkten, som lutan ses frdn, kan lutan
framstdllas pa bokstavligen odndligt manga vis. Men det &r ocksa
sant att varje projektion pa pappret i och f£0r sig kan vara en
projektion av odndliga manga andra ting dn just denna luta. Som
Gombrich formulerar det i "Konst och illusion": "obegransat manga
objekt kan konstrueras som ger upphov till samma resultat sett
genom samma titthdl". Man kan till exempel ténka sig ett odndligt
antal staltradskonstruktioner, som ger upphov till exakt samma
konfiguration pa pappret eller skdrmen.

Sens-moralen av detta dr att det finns ett starkt inslag av
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konventionalitet i all bildfdrstdelse. Detta gdller bade foér
realistiska, avbildande bilder och f6r abstrakta bilder. Om nagon
saknar erfarenhet med den del av vdrlden som bilden avbildar
eller dr knuten till pa mera abstrakta vis, kan han helt enkelt
inte knyta bilden till den verklighet som det g&ller; teoretiskt
sett kan ju bilden uppfattas som en projektion av ett odndligt
antal situationer. Och om ndgon inte har ndgon erfarenhet av
bilder alls, kan han fdrmodligen inte f8rst& nagot. Annu for
femton-tjugo ar sedan kunde man i isolerade delar av Sudan trédffa
pé& méanniskor som aldrig hade sett nagra bilder och som inte kunde
tolka ett vanligt personfotografi. En bild med ett "falskt per-
spektiv" kan uppfattas som en korrekt framstdllning av en annan,
méjlig varld. Bara mot bakgrunden av vira erfareheter av de
relevanta delarna av verkligheten och mot bakgrunden av vara
tidigare erfarenheter av bilder kan en given bild uppfattas som
"oriktig" (t&nk t.ex. pa Eschers eller Hogarths fOrvrdngda fram-
stdllningar). Semiotiker och filosofer som Umbero Eco, Nelson
Goodman och Soeren Kjoerup, som ensidigt ldgger vikt vid konven-
tionernas roll i bildfdrstdelsen, f&r d&rfdr bara med halva

sanningen. Alla bilder &r bade natur- och konventionsbestdmda.

De villkor som gdller for forhallandet bild - objekt kan samman-

fattas pa foljande vis:

(1) varje bild kan (logiskt sett) vara en riktig framstall-
ning av odndligt manga objekt eller situationer.
(2) Ingen bild kan (logiskt sett) vara en riktig framstall-

ning av vilket objekt som helst.

Det andra villkoret maste (i polemik mot Eco och andra extrema
konventionalister) tillfogas darfdér att det finns bade naturliga
och konventionella begrdnsningar pd bildframstdllningen inom
olika estetiska praxisar. Valet av medium &r konventionellt; och
de sdtt som mojligheterna inom mediet utnyttjas &r dtminstone
delvis konventionellt bestdmda. (Man maste t.ex. ldra sig att de
réda och svarta fargerna pd grekiska vaser inte har som funktion
att framstdlla solbridnda mdnniskor och afrikaner.) Men att man
vdljer ett eller annat medium &r inte bara en konvention: det &r
ett mojlighetsvillkor f6r att bildproduktion O6ver huvud skall

kunna komma igang.
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2.

Med detta ldmnar jag de naturliga begrdnsningarna pa all bildpro-
duktion. Det &r inte var uppgift i detta sammanhang att ndrmare
gd in p& dem. H3r och nu far det rdcka med att konstatera att det
finns sddana naturgivna betingelser som all bildproduktion och
all bildforstdelse &r underkastade. FOr att kunna borja nysta i
hdrvan "konventionella villkor f0r bildproduktion och bildfér-
stdelse" atervander vi till exemplet Mondrian.

Om man ser pd Mondrians tavlor fran 20- och 30- talet, kan man se
ett antal familjelikheter. Inte alla av familjens medlemmar upp-
visar alla de typiska egenskaperna, men alla liknar varandra i

ndgra intressanta avseenden.

Efter ndgon tid, eventuellt med hjdlp av experter pa omradet, kan
man borja se vilka konventioner som kommer till uttryck i dessa
verk. Nagra av konventionerna kan l&tt formuleras som uttryckli-
ga regler: "Anvand bara foljande farger: gult, rétt blatt, svart
och vita och grd nyanser", "I varje bild maste &tminstone tva av
dessa fdrger anvidndas", "Anvédnd bara raka linjer och konturer".
Nagra av konventionerna &r svarare att formulera, till exempel
ndr det gdller antalet svarta linjer och storleken pad de fargade
fyrkanterna. Nagra av konventionerna &r mahanda av det slaget att
man kan l&ra sig dem utan att nagonsin kunna formulera dem bra i
ord. (Man kan t.ex. ldra sig att skilja riktigt mellan Mondrians
arbeten och andras liknande arbeten, utan att kunna s&dtta fingret
pa exakt vad det &r som dr skillnaden.)

"Komposition med rott, gult och blatt" fran 1921 &dr alltsa inte
helt unik. Den tillhdr en serie av verk, som kdnnetecknas av att
samma formella medel anvdnds genomgaende. Varf6r anvands just
dessa medel? Vad har malaren velat formedla med detta och har det
lyckats honom att formedla det? Kan man fdrklara detaljerna i
hans formsprdk pa nagot vis? Varfdr slutar till exempel ibland de
svarta banden ett litet stycke fran bildkanten? Varfdr anvander
Mondrian just dessa fdrger och inga andra? Varfdr har han inte
gjort nagra enfdrgade tavlor? Varfdr har han systematiskt undvi-
kit alla kurvor? Ar bilderna avsedda att fdrestdlla nagot och i
s& fall vad? Om vi vill f& svar pd sadana fragor, kan vi vénda

oss till den konsthistoriska och konstkritiska litteraturen pa
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omrddet. I sin catalogue raisonée 6ver Mondrians produktion skri-
ver konsthistorikern Hans L. Jaffé f&ljande om kompositionen med
rétt, gult och blatt fran 1921:

Det finns en tydlig skillnad mellan denna komposition och
kompositionen fran forsta hdlften av samma ar, 1921. Nu har
en elementdr triad valts. Detta beslut, som Mondrian kom
fram till &r 1921 p& empirisk vdg, formulerades ar 1926 med
hjdlp av hans vdn Michel Seuphor i en liten framstdllning
av de neoplastiska principerna, och dar heter det i det
forsta avsnittet: "Det plastiska mediet skall utgdras av den
flata ytan eller det fyrkantiga prismat i primdrfargerna
(rott, blatt och gqult) och i icke-fdrg (vitt, svart och
gratt). I arkitekturen r&knas tomrummet som icke-farg. Mate-
rialet kan rdknas som fdarg" (Seuphor, Mondrian, s.166). En
annan aspekt pd samma utveckling, som Mondrian nadde fram
till i det avgdrandet Aaret 1921, skisseras i det andra
avsnittet av framstadllningen: "Det maste finnas en balans i
de plastiska medlen. Hur olika ytorna och fdrgerna &n ar,
maste de dock ha samma varde. I allmdnhet innebdr jamvikt en
stor icke-fdrgad yta eller ett tomrum och en liten fadrgad
yta eller ett rum fyllt med material."

Jaffé beskriver s& ndgra detaljer i denna mdlning fran 1921,
bland annat féljande: "den vita ytan, som utgdr malningens kraft-
centrum, ar inte helt geometriskt fyrkantig, men den ger ett
optiskt intryck av att vara en kvadrat, ett férhdllande som kan
padminna om de smad avvikelser, som Iktinus och hans verkstad
anvande ndr de byggde Parthenon i Athén £6r att uppnd en optisk
illusion av fullstdndig regelbundenhet". Och Jaffé fortsitter med
att jamfora denna bild med den andra bilden fran samma ar med

samma titel:

"det &r pafallande att se hur Mondrian inom en mycket kort
tidsrymd natt fram till en effekt som dr sa mycket mera
storslagen och monumental &n tidigare. Uppdelningen av ytor-
na sker nu i stdorre skala, och fargharmonin ar tédtare och
enklare; i andra avseenden ar emellertid denna malning be-
slédktad med den fdregdende. Har finns det ocksa en blagra
farg, som kontrasterar med de vita och med primarfargerna;
ocksd har fors de svarta banden inte alltid ut till dukens
kant."

I dessa avsnitt frdn Jaffés bok om Mondrian kan vi se tva drag
som dr typiska for forklaringar av konst: for det fdrsta, den

karakteristiska hd@nvisningen till konstndrens avsikter; for det
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andra, den karakteristiska anvdndningen av jédmforelser.

Hanvisningar till konstndrernas och forfattarnas avsikter &r
legio i de estetiska disciplinerna. Sadana hanvisningar &ar emel-
lertid forkastliga, om man far tro Whimsatt och Beardsley i den
smatt klassiska avhandlingen "Det intentionella misstaget" ("The
Intentional Fallacy", 1946). De bada forfattarna fdreslog i denna
artikel ett sldende argument fOr tesen att man aldrig behdver
befatta sig med upphovsmannens avsikter: antingen har dessa av-
sikter forverkligats fullstandigt i verket och d& behdver vi inte
bekymra oss om avsikterna, vi kan hdlla oss till verket sjalvt;
eller ocksd har avsikterna inte fdrverkligats i verket, och da
behdver vi heller inte befatta oss med avsikterna, eftersom det
dr verket som vi dr intresserade av som dskadare, kritiker och
vetenskapsidkare. Det Ar ldtt att sympatisera med tendensen i
Whimsatts och Beardsleys artikel, som gdr ut pd att det ar omdj-
ligt att reducera ett konstndrligt arbete till upphovsmannens
intentioner (antingen dessa nu uppfattas som avsiktsdeklara-
tioner eller som idéer i upphovsmannens huvud). Men man bdr
skilja p& konstndrens deklarerade avsikter och idéerna i hans
medvetande, pa den ena sidan, och de avsikter som faktiskt kommer
till uttryck i verket, pa den andra sidan. Lat oss kalla detta
for de verbaliserade avsikterna respektive de inbdddade avsikter-
na. Det dr avsikter i den andra betydelsen som f6rst och framst
ar av intresse 1 estetiska sammanhang, vilket Whimsatt och
Beardsley tycks ha forbisett. Det faktum att vi i konsten har att
gora med konstndrernas inbdddade avsikter forklarar ocksa den
latthet, med vilken man kan gad fran att tala om konstnérens
avsikter till egenskaper i verket. (Antiintentionalistiska
kritiker undviker sa& mycket som méjligt att direkt hénvisa till
upphovsmannens avsikter, men har inget emot att tala om verkets
avsikter, vilket gar pd ett ut nar det gdller de inbaddade
avsikterna.) FOor att forklara det forhdllandet att de svarta
banden slutar ett litet stycke fradn bildens kant i nagra av
Mondrians malningar kan man hdnvisa till konstndrens avsikter,
t.ex. avsikten att forldna verket "en svdvande, immateriell
kvalitet" (Jaffé); men man kan lika girna beskriva detta
forhadllande genom att sdga att verket uttrycker just denna
kvalitet.
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Det nyss ndmnda exemplet p& en forklaring &r ett bra exempel pa
det som man i den vetenskapsteoretiska litteraturen gdrna kallar
for en "intentionsfdrklaring”. (Se t.ex. G.H. von Wrights fram-
stdllning av avsiktsfdrklaringsmodellen i Explanation and Under-
standing, 1971) Jag skall inte gad ndarmare in pad intentions-
forklaringar hdr (den intresserade l&dsaren kan bl.a. hdnvisas
till en artikel om detta som jag publicerat i Norsk filosofisk
tidskrift 1981). Jag ndojer mig med att hdar konstatera att inten-
tionsforklaringar alltid kan kompletteras med ytterligare forkla-
ringar. Varfdér hade Mondrian t.ex. avsikten att forldna verken en
sddan svdvande, immateriell kvalitet? En Oppen fradga av detta
slag kan uppfattas som en begdran om en ndrmare férklaring av
hela den estetiska praxis som Mondrians arbeten tillsammans utgdr
och de avsikter som var styrande i framvaxten av denna praxis.

Om man vill veta ndgot om de avsikter som varit styrande £for
Mondrians arbete som helhet, ar det en god idé att lyssna pa
Mondrian sjdlv. F6ljande samtal ingdr i ett av de manga bidrag
som Mondrian skrev for De Stijl (andra argangen, nummer fyra,
ndarmare bestdmt). Samtalspartnerna ar en konstintresserad lekman
vid namn A och en konstndr som kallas B och som star f6r Mondrian

sjalv:

A: Jag beundrar Ert tidigare arbete. Eftersom det betyder sa
mycket for mig, skulle jag vilja forstd Ert nuvarande satt
att madla battre. Jag kan inte se ndgot i dessa rektanglar.
Vad avser Ni?

B: Detsamma som forut. Allt har samma avsikt, men i mina
senaste arbeten uttrycks det mycket tydligare.

A: Och vad &ar avsikten?

B: Det plastiska uttrycket for forhdllandet mellan motsatta
fdrger och linjer.

A: Men framstdllde inte Ert tidigare arbete naturen?

B: Jag uttryckte mig genom naturen. Men om Ni ndrmare be-
traktar utvecklingen i mitt arbete, sd skall Ni se att den
naturalistiska framstdllningen efterhand ldmnas och att det
plastiska uttrycket av relationer betonas alltmer.

En fdrklaring av Piet Mondrians rektangelkompositioner kan bestéa
just av att man foljer hans eget rad och ser narmare pa hur hans
m&leri har utvecklats. Man kan t.ex. se pa en serie av tradstu-
dier: en tdmligen tidiqg bild fran 1902 eller 1905 med titeln
"Trad vid Gein", vidare till "det grda tré&ddet" fran 1912, den
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"ovala kompositionen" med undertiteln "Tr&d" frén 1913, och fram
till de rent abstrakta bilderna, 1 vilka alla direkta hdnvis-
ningar till ett naturalistiskt tema har eliminerats. Omkring 1920
borjar den langa sviten av "neoplastiska mdlningar", som ké&nne-
tecknas av de tidigare antydda konventionerna. Just darfdr att
Mondrian i s& hdg grad har lyckats att fdrverkliga sina avsikter
i sina verk, kan vi f61ja hur de naturalistiska motiven gradvis
tonas ned och se vad han menar med "det plastiska uttrycket for
forhdllanden mellan motsatta fédrger och linjer". Den stdrsta
svarigheten dr kanske att undgd frestelsen att efterlysa nagot

mera.

Ytterligare jamforelser kan hjdlpa oss att bli kvitt sadana
frestelser, t.ex. jdmforelser med icke-fdrestdllande bilder av
andra konstndrer (t.ex. de andra medlemmarna av De Stijl-gruppen
och suprematisterna). Och om vi jamfdr Mondrians arbeten fran 20-
och 30-talen med exempelvis Olle Baertlings tavlor frdn 60- och
70-talet, kan vi uppfatta den jdmvikt som Jaffé betonar i sina
kommentarer till Mondrian. Uppgiften bestdr i att gora de ratta
jdmforelserna och att kunna h&lla irrelevanta jamfdrelser
utanfor. Man bdr t.ex. undga att pressa Mondrians verk pa
ikonografiskt innehall.

Ddr finns ett ikonografiskt inneh&ll i Mondrians arbeten, som gar
bdde i teosofisk riktning och i riktning av funktionalismens tro
pd den teknologiska civilisationens valsignelser; men hur mycket
vikt man vill ldgga vid denna sida av saken ar en smaksak. Mond-
rian var djupt engagerad 1 teosofin. Man kan se manga av hans
bilder som visuella uttryck for teosofiska tankegdngar utan att
darfdr tolka dem som forsok att i bild uttrycka bestdmda doktri-

ner.

Man kan betrakta Mondrians verk som meditationsobjekt, och vad
som ligger i detta kan klargdras genom ytterligare jamforelser.
Jag vet inte om Mondrian kd&nde till buddistiska bilder i tantra-
traditionen; det &r m6jligt att han kommit i kontakt med detta
atminstone indirekt genom de teosofiska skrifter som han stude-
rade. Men det - oavsett hur det férhaller sig med detta - vara
belysande att jdmfdra Mondrians neoplastiska arbeten med exempel-
vis sadana gouacher fr&n Rajastan och Nepal som &terges i Philip
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Ransons arbete om tantra-traditionen - se litteraturlistan.

Det finns formella likheter mellan tantra-bilderna och Mondrians
verk och framfér allt tillhor de likartade praxisar, av medita-
tivt slag, samtidigt som olikheterna mellan den framtisoptimis-
tiske modernisten Mondrian och hans &ldre indiska kollegor &r mer

an slaende.

3

Vi har gjort en distinktion mellan de verbaliserade, artikulerade
avsikterna (avsiktsdeklarationerna) och de avsikter som inbdddats
i verken. Det ar fdrst och frdmst de inbdddade avsikterna som &r
av intresse for konstforstdelsen. Hur ar det mdojligt att en
konstnar kan nedfdlla sina avsikter i sina verk pad ett sddant vis
att vi som daskadare kan uppfatta dessa avsikter? Vi fdrestiller
oss gdrna alla kommunikationsprocesser i enlighet med "telegra-
fistmodellen": vi &r som telegrafister, som har ett budskap i
huvudet, som skall meddelas, tankar som kodas och skickas, for
att slutligen ateruppstd som tankar i mottagarens huvud efter en
avkodningsprocess. (Detta ar den modell som Ferdinand de Saussure
anvande i Cours de linguistique générale. Den har sedan blivit en
standardmodell i litteraturen om kommunikation, inte minst i
semiotiska kretsar.) Faktiskt kommunicerar vi ibland pa detta
vis, det kan man inte gdrna fdrneka. Men om vi uppfattar all
kommunikation pa detta vis, far vi problem. Vi kan t.ex. rdka bli
sittande med en romantisk konstfdrmedlingsmodell av det slag som
Croce arbetade med: forst existerar verket (fullt och fixt) i
konstnarens huvud, sedan kodificeras det, d.v.s. att det utférs
rent fysiskt, och till slut blir det konstndrliga "uttrycket"
dter till ett "intryck" i form av ett medvetandeinnehdll hos
dskddaren. En sadan framstdllning gdr inte rdttvisa &t samspelet
mellan madl och medel som dr s& sldende i t.ex. Mondrians ut-
veckling. De vaga forestdllningar som han hade till att bdrja med
klargjordes genom sjdlva arbetet, som han sjdlv har papekat och
som vi 14ttt kan se genom att félja hans med pedantisk noggrannhet
genomforda utveckling. (Telegrafistmodellen uppfattad som en
allmdn modell for mansklig kommunikation fdr till odverstigliga
problem ndr det gdller férhdllandena mellan sprak och medvetande,

men det skall vi inte gd in p& har och nu.)
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I Mondrians arbeten kan vi uppfatta ett antal konventioner, som
Mondrian har palagt sig sjdlv. Vi maste anta att Mondrian har
antagit att vi som aska&dare skulle vara istand att uppfatta dessa
konventioner som avsedda fran hans sida. Mondrian ma&ste ha anta-
git att hans publik hade en viss estetisk kompetens eller atmin-
stone var villig att skaffa sig den ndodvandiga kompetensen; och
han maste ha valt sddana uttrycksmedel som han rimligtvis kunde
rdkna med som forstdeliga for askadarna, om inte omedelbart sa i
alla fall efter en indvningsperiod. Och med begreppet 'indvning'
dr vi tillbaka i det offentliga rummet: i stdllet for den roman-
tiska geniestetikens privata erfarenheter och andliga forestdll-
ningar eller telegrafist-modellens "tankar" har vi att gdra med
en repertoar av uttrycksmedel, som efterhand delas av konstndren
och hans publik. Det gdller inte ldngre privata tankar och upple-
velser utan standardiserade handlingssatt i det sociala rummet.
Det enda sattet att forvarva den kompetens som krdvs for att
kunna delta i en social praxis, &r genom indvning. Den relevanta
kompetensen omfattar férmagan att kunna anstdlla de relevanta
jamforelserna och att kunna hdlla irrelevanta associationer utan-
for, med andra ord formagan att kunna uppfatta de riktiga likhe-
terna och olikheterna.

"Serieprincipen", som baserar sig pad jamforelser med relevanta
forhallanden, &r en nyckel till Mondrians verk, och kan (vill jag
foresld) duga som modell for all forstdelse. Kiarnan i all be-
greppslig kompetens och handlingskompetens (vilket &r tva sidor
av samma sak) &r just formagan att kunna fortsdtta de givna
serierna pa vis som ar adekvata i de givna situationerna. Det &r
detta som Ludwig Wittgenstein menar med "regelfdljande" i Filoso-
fiska undersdékningar (Philosophische Untersuchungen) och andra
manuskript. Att félja en regel, med andra ord att delta i en
praxis, innebdr att handla p& grundval av ett antal tidigare fall
som fungerar som monsterfall eller "paradigm", som Wittgenstein
kallar det. Kriteriet pd att nagon har forstatt en regel &ar hans
formaga att (som iakttagare eller handlande) kunna fortsdtta
serien. Ibland ar reglerna mycket enkla, sa enkla att till och
med en dator kan lara sig dem. (Jag sager " 2,4,6,8, " och ber
dig att fortsdtta serien; du sager "10,12,14, och s& vidare ";
jag nickar och sdger "Riktigt"; och andra regler, ofta mycket
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mera komplexa men av princip samma slag.) Sadana regler kallar
jag for "mekaniska regler" och de handlingar eller handlingslik-
nande maskinfdrlopp som ar i samsvar med sadana regler kallar jag
for "operationer". Men de flesta av vara handlingar &ar inte
operationer i denna betydelse av ordet "operation": de har inte
karaktdr av mekaniska operationer utan krdver erfarenhet, takt,
medkansla och sa vidare. Det gdller t.ex. pad sddana omraden som

manniskokunskapens, juridikens och konstens omraden.

For att forsta oss sjdlva och var omgivning maste vi utga fréan
den givna helheten av praxisar, det vill sdga summan av serierna
av regelfdljande handlingar som utgdr var sociala vdrld. Pa
grundval av kdnnedom om det existerande kan nyheter infdras och
forstdas, forutsatt att avstandet mellan det nya och det gamla
inte blir for stort. Bara mot bakgrund av det gamla kan det nya
forstds som nagot nytt. FOr att kunna uppfatta det nya maleriet
som Mondrian stod for sedan bdrjan pa 20-talet, maste publiken
ldara sig att uppfatta det pa ratt vis. M6jligheterna till miss-
férstadnd var manga. En allmdnhet som vant sig vid akademitradi-
tionen och si smdningom ocksd impressionisterna och jugendstilen,
kunde latt uppfatta det abstrakta mdleriet som ren dekoration, i
bdsta fall, eller som "urartad konst", i varsta fall. Kandinsky

varnade sig sjdlv och andra konstndrer ar 1911:

"Om vi skulle bdrja redan i dag med att férinta det band som
knyter oss till naturen och med vald ge oss in pad befrielsen
och uteslutande hdlla oss till kombinationer av fdrg och
oavhangig form, sd skulle vi skapa arbeten, som skulle se ut
som geometrisk ornamentik, som grovt sagt skulle likna en
slips, en matta.”

(Kandinsky, Om det andliga i konsten / Uber das Geistige in
der Kunst, fjarde upplagan, 1952, s. 115.)

Mondrians egna artiklar om konst hade till avsikt att indva
publiken i det nya maleriet. I hans skrifter spelar badde estetis-
ka och ideologiska Overldggningar en viktig roll. Det estetiska
grundarbetet har forsetts med en kraftig ideologisk &verbyggnad,
influerad av "kristosofen" Schoenmakers och liknande t&nkare.
Ldran om de tre grundfdrgerna och icke-fargerna aterfinns t.ex.
hos Schoenmakers. Men valet av just dessa fdrger motiveras ocksa
rent estetiskt med att det rdr sig om det enklaste man kan ténka
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sig i fargvdg. Den ideologiska sidan av saken och den estetiska
har ingadtt en forening hos Mondrian: valet av enkla estetiska
uttrycksmedel gar hand i hand med ambitionen att trdnga in till
tillvarons enklaste grundkrafter och att finna visuella uttryck
for dessa grundelement. "Det ar vart mdl att genomtrdnga naturen
s& att verklighetens inre struktur avsldjas" - sddana citat fréan
Schoenmakers formedlar samma grundstdmning som Mondrians skrifter
- och bilder. Men det avgdrande d&r hela tiden bilderna. Ty som
Mondrian sade: "FOr att riktigt kunna uppfatta nagot nytt, maste
man ndrma sig det med intutitiv kdnsla, och man mdste betrakta
det ganska mycket, och jamfdra." Och ddrmed &r den hermeneutiska

cirkeln sluten.
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