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Miembro destacado de De Stijl, el artista holandés
Piet Mondrian es considerado uno de los fundadores
del arte abstracto y una figura clave para entender las
profundas transformaciones que experimento el
mundo artistico en la primera mitad del siglo XX.

Sus obras tempranas son piezas de corte naturalista
y simbolista en las que Mondrian se muestra como un
pintor con una gran destreza técnica que poco a poco
va incorporando influencias de corrientes artisticas
emergentes, como el puntillismo, el fauvismo y el
cubismo.

Esta evolucién le lleva a sentar las bases de su
revolucionaria filosofia artistica, el neoplasticismo. Una
corriente abstracta caracterizada por una geometria
rigurosa y una paleta de colores primarios —rojo, azul
y amarillo—y no colores —blanco, negro y gris—.

Famosa es su cita «solo cuando estemos en lo real
absoluto, el arte no sera ya mas necesario». Una
afirmacion paraddjica si pensamos en cémo la cultura
popular ha trivializado y divulgado su obra a través de
innumerables copias y reapropiaciones.

La exposicion que, en colaboracion con el
Kunstmuseum Den Haag, le dedica el Museo Reina
Sofia, nos acerca de una manera a la vez transversal
y panoramica a la obra de este artista, explorando
también el importante papel que el movimiento
De Stijl (El Estilo) y figuras ligadas al mismo como las
de Theo van Doesburg, Bart van der Leck o Vilmos
Huszar, jugaron en la configuracién de su propuesta
artistica y discursiva.

Resulta necesario resaltar el gran trabajo de
investigacion y contextualizacidn realizado por su
comisario, Hans Janssen. Su revision critica de la
obra de Mondrian y del efervescente contexto
histérico-artistico en el que esta surgié y se
desarrolld, nos permite redescubrir a un artista que
nunca dejé de repensarse y sin el que dificilmente
podrian entenderse algunos de los caminos mas
fascinantes que han emprendido las artes visuales
durante el siglo pasado.

José Manuel Rodriguez Uribes
Ministro de Cultura y Deporte



Tradicionalmente, las grandes figuras de referencia

de la modernidad artistica en Espafa han sido Pablo
Picasso, Salvador Dali y Joan Miré. Picasso de manera
ininterrumpida desde la década de 1930 hasta la ac-
tualidad; Dali sobre todo en los anos veinte del pasado
siglo y durante el franquismo; y Miré a partir de las
décadas de 1950 y 1960. Mas alla de las evidentes
diferencias que existen entre estos artistas, los tres
comparten una cierta vocacién gestual, su interés por el
inconsciente y lo imaginario, y la persistencia, en mayor
o menor grado, de un componente o eco figurativo.

A nivel internacional, esta linea gestual y figurativa es
la que se ha promovido de manera preferente desde
instituciones como el MoMA que, de hecho, ha otor-
gado una gran centralidad a estas tres figuras, espe-
cialmente a Picasso y Miro, en la construccién de su
discurso historiografico y museogréfico.

Pero hay otras modernidades artisticas que no se
ajustan a este canon, entre ellas la de América Latina,
en torno a la cual el Museo Reina Sofia investiga y tra-
baja desde hace afos. Con experiencias tan potentes
como las del neoconcretismo o el arte épticoy
cinético, las raices histéricas de esta modernidad son
muy distintas. Una de ellas es, sin duda, la figura de
Piet Mondrian. En este sentido, la organizacion de la
presente exposicion pretende revisar la obra del
artista neerlandés, a la vez que contribuir a profundizar
en la comprension de las bases genealdgicas de una
modernidad con la que estamos menos familiarizados.

Aun manteniéndose en una cierta esfera de la
otredad, la modernidad latinoamericana ha termi-
nado adquiriendo un progresivo estatus canoénicoy
hoy no hay institucion museistica que no tenga en
sus fondos —o aspire a tener—obras de artistas como
los brasilefios Hélio Oiticica o Lygia Clark. Pero en
este proceso de asimilacion, se la ha despojado de
elementos criticos que le son esenciales, en gran
medida porque a través de ellos se cuestionaba la
propia légica constitutiva del proyecto eurocéntrico
que fue la modernidad. Elementos que, bajo nuestro
punto de vista, la relectura que la presente exposi-
cion hace de la obra de Mondrian puede contribuir a
visibilizar y reactivar.

La novedad de esta relectura se basa en dos
argumentos fundamentales. Por un lado, la relaciéon que
Mondrian mantuvo con el movimiento De Stijl. Esta pone
de relieve no solo la imposibilidad de entender la figura 'y
obra del artista de forma auténoma y autorreferencial,
sino también que dicho movimiento no ha de verse
como algo homogéneo, desprovisto de contradicciones



y tensiones, pues en todo momento funcioné como un
espacio dialéctico y de conflicto. Por otro, el afan de
Mondrian por generar conexiones entre sus piezas a
través del cuidado y la atencion que dedico al modo en
que estas se mostraban al publico. Con este gesto se
alejé de la concepcidn unitaria o exenta de la obra de
arte, para subrayar, por el contrario, continuidades y
discontinuidades dentro de una trayectoria o narrativa
mas extensa, al tiempo que otorgaba importancia a la
recepcion del conjunto. Asi, para la mayoria de las
exposiciones que el artista concibio a lo largo de su
carrera, al tiempo que seleccionaba las obras
prescribia de forma pormenorizada la secuencia de
presentacion. Y a menudo introducia cambios en esa
seleccion y ordenacién durante el transcurso de las
muestras, subrayando lo que podria expresar esa
combinacion especifica de obras.

Al hacer hincapié en estos dos aspectos, la exposi-
cion no solo nos permite resignificar la figura de Piet
Mondrian, sino también la propia génesis y naturaleza
constitutiva de la modernidad, pues evidencia que «el
artista moderno por antonomasia», tal y como le de-
scribe Hans Janssen, comisario de la muestra, y el
movimiento o contexto artistico que posibilité que lo
fuera, estuvieron alejados de sus preceptos e ideales.
Es decir, las recurrentes polémicas que protagonizaron
los integrantes de De Stijl en torno a como entendian la
modernidad o el empefio de Mondrian por establecer
relaciones entre sus obras y buscar un efecto de con-
junto que transcendiera el «interés visual intencionado»
de las pinturas individuales nos revelan una cosmo-
visién artistica en la que las formas no se conciben de
una manera platénica, como inmanencia pura, sino en
un sentido profundamente relacional.

Hay otra tesis de este proyecto expositivo que in-
cide en esta direccién: la relevancia que se otorga a su
produccién pictérica mas temprana, previa a su viraje
hacia la abstraccion, muy marcada por la tradicién de la
pintura de paisajes holandesa y esa suerte de version
local del impresionismo que fue la llamada Escuela
de La Haya. La interpretacién habitual de este periodo
es la de una mera etapa de aprendizaje que sirvio al
artista para adquirir una destacada pericia técnica.

Sin embargo, el interés por el paisaje y la naturaleza
destilado en estas obras evidencia que el discurso
artistico de Mondrian no puede reducirse o leerse solo
a partir de las claves del proyecto moderno, entre ellas,
la radical separacion entre naturaleza y cultura.

En relacién con esta idea, resultan pertinentes las re-
flexiones de Bruno Latour en su célebre ensayo Nunca

fuimos modernos (1991). Segun este autor, la sociedad
moderna nunca ha funcionado de acuerdo a este para-
digma fundacional que separa naturaleza y cultura,
pues en la practica los sujetos modernos han seguido
creando objetos hibridos que tienen que ver tanto con
una como con otra. Atendiendo a este periodo tempra-
no, la exposicion sefala que la obra de Mondrian, figura
totémica de la modernidad artistica europea, posee, en
realidad, una dimensién compleja y heterogénea que
no puede describirse en términos univocos.

La reivindicacion critica que artistas latinoame-
ricanos como los citados Lygia Clark o Hélio Oiticica
hicieron de Mondrian demuestra que, de algin modo,
percibieron dicha condicion poliédrica. La defensa que
estos creadores realizaron de la necesidad de
desbordar los limites del cuadro, de transformar la
experiencia artistica en una experiencia corporal y vital,
concibiendo al espectador como parte integrante de la
obra, los llevo a interpelar el aparente ensimismamiento
del proyecto artistico utdépico de Mondrian, su
pretendido alejamiento de la naturaleza en pos de una
realidad plastica ideal. Cabria precisar, no obstante,
que tales interpelaciones, mas que dirigirse a
Mondrian, rebatian la interpretacion mas extendida que
se ha hecho de su obra en clave puramente formalista
y racionalista. Por ello, quizas conscientes de que
Mondrian era en efecto una figura mas compleja,
dificilmente reductible al paradigma de artista moderno
que hemos descrito, lo examinaron desde la admiracion
y la afinidad, algo que queda patente, por ejemplo, en la
«carta» que, casi a modo de manifiesto artistico-
poético, le dirigié Clark en 1959 o en cémo Oiticica se
inspir6 en sus estrategias compositivas abstractas para
disenar una instalacién como Tropicalia (1967).

En el mismo sentido, la relectura que esta exposicion
propone del corpus artistico de este creador discrepa
de dicha interpretacién canénica, y lo hace remarcando
que la aspiracion por desbordar y expandir el espacio de
lo pictérico —y de lo artistico—, por sacar el cuadro del
marco y poner en el centro la dimensién procesual y
relacional de la creacion estética, como buscaban los
artistas latinoamericanos, ya estaba implicita en su
trabajo. De este modo, Mondrian y De Stijl invita a
complejizar la figura de Mondrian, poniendo de relieve
la necesidad de repensar la propia nocion eurocéntrica
de modernidad.

Manuel Borja-Villel
Director del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia
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Estudio de Piet Mondrian, 26 rue du Départ, Paris, 1926

p.8
Piet Mondrian en su estudio, 278 boulevard Raspail, Paris, 1937
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Introduccién
Existen razones de peso para afirmar que Piet Mon-
drian, un héroe de la modernidad en las artes visuales,
es el artista moderno por antonomasia. Consiguio
como ningun otro romper con la tradicion decimono-
nica a la que pertenecia, pues ese era el inico camino
posible para alcanzar una modernidad radical, verda-
dera. Sus obras abstractas carecen de referencias ex-
ternas, como se desprende de los titulos neutros que
utilizaba: Composicion, Cuadro o Pintura. Estos titulos
se han considerado durante mucho tiempo una prueba
de la autonomia absoluta y de la indiscutible natura-
leza autorreferencial de su arte. Han sido pocos los
estudiosos capaces de advertir que en muchas oca-
siones estos titulos vienen seguidos de cifras, letras
0 numeros romanos que indican un orden particular,
una posicién o una relacion con otras de sus pinturas
y desmienten la independencia total de las obras.
Algunas investigaciones recientes demuestran que
Mondrian utilizaba estos nimeros y letras adicionales
para indicar un orden especifico en las pinturas que
exponia. A veces, les cambiaba incluso el titulo cuando
las preparaba para una nueva exposicion, y es induda-
ble que la manera de ordenarlas tenia un sentido.

Esta publicacién acompana una exposicién que
se apoya en estas nuevas teorias para refutar la
imagen moderna de la autonomia y la autorreferencia
que ha guiado la percepcién de la obra de Mondrian
durante demasiado tiempo. Segun la interpretacion
tradicional, cada una de las obras del artista seria
como una cuenta de un collar que comenzaria en
un punto definido del pasado y se prolongaria hasta
otro punto definido del futuro; una evolucioén légica,
progresiva de declaraciones artisticas aisladas que
se materializaron en la soledad de su estudio. Al
explicar la trayectoria artistica de Mondrian desde la
perspectiva del cuidadoso proceso de seleccion que
él mismo llevaba a cabo en las exposiciones en las
que participaba —dentro del contexto general de las
disputas, los debates y los conflictos que surgieron
en el seno de De Stijl, el movimiento artistico que
contribuy6 a dar forma a la modernidad después de la
Primera Guerra Mundial— esperamos arrojar algo de luz
sobre la evolucién y la motivacién fundamental de la
obra del artista, sobre todo —pero no exclusivamente—
a partir de 19009.

Desde el comienzo de su carrera, Mondrian mos-
tré un gran interés por lograr que su arte ejerciera
un efecto determinado y estrechamente relacionado,
en muchos casos, con el publico al que iba dirigido.

El orden en que presentaba las pinturas en sus exposi-
ciones indicaba la posicién y el papel que queria atri-
buir a estas obras dentro de un debate artistico mas
universal. Era perfectamente consciente de que la
eleccion de las obras para las exposiciones a las que
le invitaban o las que ocasionalmente organizaba él
mismo, era una manera de revelar y subrayar sus in-
tenciones. La seleccion de una serie de obras en una
secuencia de presentacién cuidadosamente ordenada
le ofrecia la oportunidad de expresar su posicién y su
evolucion como artista y afirmar visualmente sus obje-
tivos. Con esta exposicion, nos gustaria transmitir en
parte esta intencién del artista, una reconstruccion

de las distintas selecciones de obras que Mondrian
realizd para varias exposiciones a lo largo de su vida.

El arte y el publico: el caso Mondrian

Mondrian casi nunca hablaba de la relacién entre su
arte y su publico. Pensaba que una obra de arte debe
irradiar, algo parecido a lo que hace el sol que proyecta
su luz sobre el mundo. Pero aparte de eso, no dijo
mucho mas sobre el tema. Desde el afio 1909 se
esforzé infatigablemente por «explicar lo que rodea a
su obra, pero no la obra en si»". En su opinion, toda
pintura se revela Unicamente a través de la obra
propiamente dicha, en el acto de su contemplacion, y
ninguna explicacion puede sustituir a esta experiencia.
Sin embargo el artista moderno estaba obligado a
instruirse en la disciplina del arte, antes y después de
que la obra estuviera terminada. El artista moderno
podia y debia hablar acerca del arte en general y del
modo en que se podia conseguir que la belleza de la
vida —la esencia mas intima del arte, que también
definia como la expresion de lo vital, al margen del
tiempo-— se hiciera visible y tangible, y, sobre todo,
perceptible. De manera que el propésito de Mondrian
no era explicar su arte explicitamente, sino construir un
discurso paralelo en el que se reflejara su obra, que a
su vez daba testimonio de sus textos. El objetivo de
esta exposicion es demostrar que, a lo largo de su vida,
Mondrian utilizé un planteamiento similar para exponer
su obra, sacarla a la luz. No pretendia instruir a su
publico, explicar en qué consistia su arte, sino que le
interesaba atraer al observador de una manera visual,
através de la contemplacion de la obra expuesta, para
que tomara conciencia de lo que estaba sucediendo en
los muros de la galeria. De modo que cuando Mondrian
declaraba, en el primer nimero de De Stijl, que el
artista moderno no tenia que dar explicaciones sobre
su obra, lo mismo se puede aplicar a la selecciony a la



presentacion de las obras en las exposiciones.
«Explicar significa que uno ha alcanzado la claridad

en el camino del sentimiento y de la razén», escribid,
«trabajando y reflexionando sobre lo que se ha logrado.
Explicar significa tomar conciencia, aunque sea a
través de ideas discrepantes, a través del conflicto.

Asi, las explicaciones relacionadas con la expresion
plastica la hacen mas profunday precisa»?.

Mondrian no concibi6 sus textos como una guia
de sus pinturas, sino como una estrategia alternativa
para observar lo que de sus pinturas se manifestaba
de manera natural, en el acto de su contemplacion.
Del mismo modo que sus pinturas se centraban en el
observador —cuya presencia siempre esta implicita en
los escritos de Mondrian y debe ser instruido para po-
der entender mejor la funcién de esas extrafas pintu-
ras— los disenos expositivos que ided a partir de 1909
se concibieron para ayudar al publico a comprender
mejor su obra.

Los textos que escribié Mondrian deben conside-
rarse como un conjunto de «reflexiones en torno a su
propia obra», 0 mas bien «reflexiones de» su obra, es
decir, ejemplos del modo en que uno debia enfrentarse
a las pinturas. Para liberar el potencial que encierran
las obras hay que abordarlas como lo hacia el propio
artista en sus ensayos: no en un sentido literal, inter-
pretando sus textos como una guia, sino en un sentido
figurado, considerando que las pinturas son una caja
de resonancia para todo tipo de ideas relacionadas con
la realidad. Cualquiera que lea los textos como una guia
limita el potencial de las pinturas, permite que las pala-
bras maniaten al arte. Por el contrario, si se leen para
ampliar el potencial de las pinturas, estas se liberan.

De Stijl

Entre 1917 y 1925, el arte de Mondrian se desarroll6 en
torno a De Stijl, el movimiento moderno que surgi6 en
los Paises Bajos. Bajo el pasional liderazgo de Theo van
Doesburg, pretendia alcanzar un arte verdaderamente
«visual» que aboliera la distincidn entre ilusion y reali-
dad para siempre, y favoreciera la fusion entre el arte y
la vida. El uso de areas de colores puros provocaria una
nueva percepcion del espacio en el arte, la arquitectura
y el disefno, de manera que estas disciplinas apenas se
diferenciarian entre si. Para conseguirlo, los artistas
tendrian que abandonar toda representacién. El arte
era mas bien una cuestion de ordenacion rigurosa. Y
los artistas debian esforzarse por lograr los contrastes
mas marcados posibles. Segin Mondrian, lo mejor era
utilizar tensas lineas verticales y horizontales, colores

lisos puros —rojo, amarillo y azul—, y los «no colores»—
el blanco, el gris y el negro—, para suavizar el contraste
entre los colores primarios y que no fuera demasiado
violento.

Entre 1914 y 1919, Mondrian fue perfeccionando
estos elementos visuales en busca de la mejor ma-
nera de ofrecer la expresion mas clara, objetiva y con-
creta del fendmeno de la belleza, libre de factores
perturbadores, como el simbolismo, la referencia, el
significado y los principios narrativos que habian do-
minado el arte occidental durante siglos. La auténtica
belleza, pensaba, su esencia mas intima, se regia por
unas leyes determinadas. ¢,Por qué no? Isaac Newton
habia descubierto las leyes inmutables de la gravedad
y Albert Einstein las leyes de la relatividad, de manera
que, ¢por qué no se podian descubrir las leyes inmu-
tables de la «belleza»? Mondrian desarrollé su teoria
en los primeros nimeros de la revista de la que tomé
su nombre el movimiento De Stijl. Después, siguid es-
tos principios durante el resto de su vida, aunque a
partir de 1925 se le presentaron cada vez mas oportu-
nidades para desarrollarlos, lo que se tradujo en una
serie de cambios profundos en su obra.

Por tanto, aunque las leyes en si podian ser
inmutables, el modo en que se manifestaban no lo
era. Van Doesburg, por ejemplo, no estaba tan
interesado en la armonia, la pureza y el orden. Creia
en los beneficios de la perturbacién, la fragmentacion
y la alienacién que una obra de arte podia provocar.
Asi era como él interpretaba el nuevo arte de
Mondrian. La renuncia a la representacion resultaba
inquietante, y la «nueva plastica», que fue como se
empez0 a definir enseguida el nuevo arte, era extrana
en comparacion con la mayoria del arte visual de la
época. Mondrian y Van Doesburg compartian las
mismas ideas sobre la destruccién del viejo mundo
del arte. La nueva plastica tendria que bajarlo de su
pedestal para siempre. El elemento perturbador de la
nueva plastica estaba vinculado a la experiencia del
mundo de la persona moderna.

Aunque para muchos artistas de De Stijl el nuevo
lenguaje visual pronto se convirtié en un sello distin-
tivo de su trabajo, en un simbolo de la modernidad vy,
en ultima instancia, siguiendo los pasos de Van Does-
burg, se identificaba con la defensa de un plantea-
miento clinico, sistematico del arte y de la arquitec-
tura, desde el principio Mondrian estaba mucho mas
preocupado por el contenido. Para él, era un arte con-
cebido por encima de todo para el placery para que la
gente tomara conciencia de la belleza de la realidad.
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Un arte para el observador. En ese sentido, traslado al
siglo XX la visién del arte del siglo XIX, aunque le dio
un nuevo giro.

El espacio pictérico

Piet Mondrian fue uno de los primeros artistas que
rompid con el sencillo modelo caracteristico del siglo
XIX en el que las obras de arte se producian y después
se introducian en el mercado, donde se abrian paso
hasta llegar a su propietario, al publico. En este sistema
decimonodnico el arte se exponiay se disfrutaba en un
ambito diferente al que se producia. Pero él veia las
cosas de otra manera. En dialogo con Van Doesburg,
entre 1918 y 1920 desarrollo la idea de crear un arte
genuinamente plastico en el que la ilusion ya no se
encontraria restringida al espacio pictorico, sino que

se introduciria en el mundo circundante y se apoderaria
del espacio del observador. La ilusién y la realidad, el
arte y la vida, operarian en el mismo ambito, el entorno
del observador. La obra de arte alteraria ese entorno,
adentrandose en el ambito del observador, a quien se
animaria a relacionarse con este espacio pictorico.

El propio Mondrian no utilizaba el término «espacio
pictorico». En los primeros afios de su incursion en la
abstraccion escribié sobre lo universal, la armonia y las
relaciones equilibradas. Queria que sus pinturas rebo-
saran equilibrio. Hacia finales de la década de 1920, el
ritmo cobré mas importancia para él, y la nocion de
equilibrio fue dejando paso gradualmente al concepto
de «equilibrio dinamico», una expresion que Mondrian
utilizaba para definir el impacto perturbador y cada vez
mas intenso de sus pinturas en el observador. Lo que
quiero designar con el término «espacio pictoérico» no
es por tanto el espacio definido en un sentido pers-
pectivista ni el espacio tal y como podemos experi-
mentarlo en la vida cotidiana. El espacio pictérico es
un espacio con connotaciones especiales que tiene lu-
gar en la percepcién del observador, una existencia
mas real, la percepcion de una persona que mira una
pintura de Mondrian.

Para el publico actual esto es dificil de imaginar,
acostumbrados como estamos a contemplar las pintu-
ras de Mondrian en el espacio frio y desnudo del museo,
protegidas por un cristal. En este contexto parecen
trofeos o representaciones de una marca. A principios
de la década de 1990, tuve el privilegio de contemplar
un Mondrian en casa de un coleccionista particular,
el entorno para el que se concibié la pintura original-
mente. La obra era la Pintura de 1923, y estaba colgada
en un comedor profusamente amueblado en Turin,

una habitacién atestada de alfombras, aparadores y ar-
marios antiguos y pesados cortinajes. Por si sola, la
pintura transformaba por completo el ambiente de ma-
nera humilde pero decidida; lo dominaba, lo transfor-
maba en un tipo de espacio que yo nunca habia visto
hasta entonces. Parecia una instalacion artistica: una
intervencién ideada para ejercer un impacto real en la
percepcion del espacio.

La produccion, la presentacion y el consumo ya no
eran esferas diferentes, controladas por actores con
responsabilidades diferentes, como era habitual en el
siglo XIX. Pero, en los Paises Bajos, donde durante
mucho tiempo el mercado del arte no estuvo en manos
de los marchantes, los propios artistas presentaban
sus obras y las de otros colegas en asociaciones crea-
das por ellos. En las exposiciones de estas sociedades
artisticas las pinturas se ordenaban casi siempre en
funcién del tamano o de la técnica artistica. No se or-
ganizaban exhibiciones en las que se pretendiera que
las obras expuestas fueran algo mas que la suma de
sus partes. A nadie se le ocurria pensar que el conjunto
fuera algo mas importante que la sucesion de las pin-
turas individuales. Lo importante era vender. Una ex-
posicién con un mensaje especifico, una declaracién
artistica, era, sencillamente, algo inaudito.

La pintura individual

¢Qué sucede cuando observamos con atencioén una
pintura neoplastica de Mondrian, por ejemplo, su
Composicion V de 1927? El lienzo es solo un poco mas
alto que ancho. Pero la linea vertical de la derecha no
evita que la composicion parezca claramente horizon-
tal, en virtud de dos elementos horizontales: un plano
pegado al borde inferior y otro mas separado del mar-
gen superior del lienzo. El plano azul de la derecha y el
pequeno rectangulo amarillo de la parte inferior iz-
quierda dotan de un movimiento diagonal a la expe-
riencia de la observacién que se opone al dinamismo
sugerido por las lineas. Mondrian también introdujo un
tercer nivel de dinamismo visual a través de las dife-
rencias graduales entre los planos blancos.

El marco esta formado por cuatro finos listones de
madera, una reconstruccién del marco original de la
obra. Estan pintados de blanco, un poco mas hundidos
que el lienzo, un recurso que Mondrian habia empezado
a poner en practica en 1914. «Yo fui el primero en colo-
car el cuadro delante del marco», declaraba en una en-
trevista en 1914, «en sacarlo del marco. Habia observado
que las pinturas funcionan mejor sin marco, y que el en-
marcado provoca una sensacion de tridimensionalidad.



Crea una ilusiéon de profundidad. Asi que elegi un marco
de madera lisa y monté la pintura encima. De esta ma-
nera, le conferia una existencia mas real»°.

«Una existencia mas real». Parece que a Mondrian le
preocupaba la realidad de la pintura —la superficie pin-
tada, la ilusion del color— entendida como una realidad
mas perfecta. Esta idea, por tanto, también se aplica a
las lineas y los planos de color que apreciamos en la
pintura o, mejor dicho, «sobre» la pintura. Pensemos de
nuevo en Composicion V. Si pasamos por delante de la
pintura, nos quedamos de pie a cierta distancia, nos
acercamos, nos inclinamos ligeramente para observarla
de lado, descubrimos que, aunque la luz es la misma,
los planos cambian gradualmente en el espacio. Es un
cambio sutil, pero esta ahi. Desde la derecha, el azul ro-
deado de blanco se acentla ligeramente, mientras que
si miramos desde la izquierda se suaviza. El amarillo
también cambia, y el blanco. Si le dedicamos el tiempo
suficiente, el cuadro entero se convierte en un campo
de fuerzas donde surgen toda clase de relaciones y ten-
siones provocadas por las pinceladas verticales u hori-
zontales utilizadas para pintar los planos. Composicién
V es un mundo extraordinariamente complejo y auto-
nomo que ejerce un impacto enorme sobre el espacio
en el que el observador se encuentra situado.

El campo de fuerzas que se va manifestando con el
paso del tiempo cuando observamos Composicion V
también se revela de golpe ante la primera mirada,
como una imagen, una realidad inmutable, autonoma
que se presenta como una pintura, una realidad para-
lela. Este efecto doble —una realidad aislada del tiempo
que se manifiesta como una experiencia en el tiempo—
es importante para nuestra definicion del espacio
pictérico. Lo que logré Mondrian, en todas las pinturas
que produjo a partir de 1919, fue crear una realidad que
se acercara lo mas posible a la experiencia de contem-
plarlas, e intentd incluso que coincidiera con ella. Por
eso dedicaba tanto tiempo a cada una de sus pinturas.
A veces tardaba mas de un ano en aplicar el color a un
plano en particular, o una zona blanca, capa a capa
hasta alcanzar el efecto adecuado, para generar un ni-
vel de energia que garantizara ese efecto radiante, un
efecto real que permitia fundir la realidad y la ilusion,
que evocaba un espacio pictérico por excelencia.

«Una existencia mas real». Un artista que busca este
efecto también cuenta con que el observador haga su
papel en el juego de la observacién. Un juego disefiado
para demostrar algo. Algo que se encuentra encerrado
en la pintura. Lo que se demuestra no forma parte ne-
cesariamente de la intencidn del artista. La obra de

arte demuestra algo y punto. Asi que cuando hablamos
de la intencién, es mas probable que se trate de la in-
tencion de la obra que de la del artista. El observador
acepta esa intencién, se involucra activamente en la re-
construccion de aquello que se demuestra.

Esto no tiene nada que ver con un mundo estricta-
mente formal, auténomo, independiente que antes se
pensaba que representaban las pinturas de Mondrian.
En el siglo XX casi todo el mundo pensaba que el ar-
tista empleaba los elementos pictéricos —las lineas
perpendiculares, los planos de color y los no colores
gris y blanco— en un sistema formal cerrado. Atribuir un
significado a la imagen equivalia a otorgar a las pintu-
ras un efecto simbdlico. Lo Unico que contaban eran las
relaciones entre los elementos. El neoplasticismo era
un vocabulario pictérico que Mondrian habia desarro-
llado en torno a 1920 y después habia ido desmante-
lado y destruido en las décadas de 1920 y 1930.

Van Doesburg y, en menor medida, Georges Van-
tongerloo y Vilmos Huszar veian las cosas de otra ma-
nera. Consideraban que sus obras eran mundos en si
mismas, estructuras con un efecto perturbador, deses-
tabilizador. No querian atraer al observador; querian
abrumarlo. En 1918 Van Doesburg habia proclamado
que el arte debia confundir al observador al enfrentarlo
al arte abstracto. Interpretaba en un sentido absoluta-
mente literal la percepcion mas perfecta de la realidad
que Mondrian aspiraba a alcanzar. Van Doesburg pen-
saba que el color anulaba el espacio arquitectonico.

El color no elevaba al observador para sacarlo fuera

del tiempo; lo situaba dentro de él. En 1924 aplico este
principio en la exposicion de arquitectura que organizé
en la Galerie de I'Effort Moderne de Paris, que sirvié
para poner en el mapa a «les architectes du Style». Van
Doesburg combind el lenguaje destructivo y desestabi-
lizador de De Stijl con un tipo de construccién que pre-
tendia abrir la masa, el plano y el espacio, dando rienda
suelta al tiempo, a la luz y al color. Suprimié la distin-
cion entre el interior y el exterior, e intenté crear un
continuum espacio temporal en el que desaparecieran
las jerarquias y lo Unico importante fuera la interaccion
entre el color y la percepcién.

Pero para Mondrian el neoplasticismo no era un
juego. Era una forma de arte especial que él habia
desarrollado y que, en el futuro, seria la expresién vi-
sual precisa de lo universal: lo espiritual, lo percepti-
ble, eso que siempre es asi, permanece inmutable y
es caracteristico de la vida. Una composicion pintada,
por tanto, era una cuestion de oposiciones y de rela-
ciones, de «equivalencia plastica», como Mondrian
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Piet Mondrian
Pintura (amarillo, negro, azul, rojo y gris)
1923




Piet Mondrian
Composicién V
1927
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definié este concepto en cierta ocasion, un fenémeno
que permitia que, en sus composiciones, las mayores
oposiciones posibles no se fusionaran ni desaparecie-
ran, y que no existiera una jerarquia entre los contras-
tes*. El resultado era una composicion radiante que se
presentaba ante la mirada con una energia inmensa;
una pieza de arte que controlaba y manipulaba el es-
pacio que la rodeaba. El arte no debia ofrecer ya la ilu-
sion de otra realidad —una representacion—, sino que
debia expresar de la manera mas clara y directa posi-
ble la experiencia de la belleza de la vida, utilizando el
colory la linea reducidos a sus formas esenciales: los
colores primarios y las lineas horizontales y verticales®.

Varias pinturas

Para el observador, esta experiencia —guiada y asistida
por la naturaleza fascinante de la pintura 'y por la sen-
sacion de realidad del espacio pictérico— define el inte-
rés visual intencionado de la pintura. Cuando se exhibe
una Unica pintura, la «<mecanica» de la observacion se
reduce sencillamente al dialogo entre el observadory
la obra. Pero cuando se exponen varias pinturas a la
vez surge una narrativa, una afirmacion, en la que las
piezas seleccionadas conspiran e introducen al obser-
vador en el juego, que trasciende el interés visual in-
tencionado de la pintura individual.

Mondrian era consciente de esto, pero nunca llego
a desarrollar la idea. Quiza consideraba que no era
mas que una faceta del conocimiento tacito que solo
se encuentra al alcance del artesano, un conocimiento
practico que no admite discusion. Sin embargo, en al-
guna ocasion dijo lo que pensaba sobre esta cuestion,
en las cartas en las que hablaba de las exposiciones y
la manera de presentar su obra. En una carta que le
escribié en 1934 a Jean Gorin, afirmaba que la discre-
pancia en las intenciones de los artistas era uno de los
motivos por los que él preferia exponer en solitario®.
Las exposiciones colectivas generaban automatica-
mente la necesidad de establecer comparaciones, y
cabia la posibilidad de que la obra de otro artista se
pareciera a la suya externamente. Pero los demas ar-
tistas no eran conscientes de las diferencias funda-
mentales en la intencién.

Y lo que importaba eran las intenciones. Las inten-
ciones tenian que revelarse mediante la comparacion
de las obras seleccionadas que se exhibian. En una
carta dirigida al arquitecto Jacobus Johannes Pieter
Oud, quien le habia escrito desde Réterdam pidiéndole
que le enviara una obra para incluirla en una exposicion
en los Paises Bajos, le respondia que no tenia nada que

ofrecerle. «Con una deberia bastar para una exposicion.
Es comprensible que quieran otras para ‘rellenar’, jpero
cualquier otra obra les servirial»”. Y dos dias después,
cuando por fin accedid, escribio: «Yo no prestaria nin-
guna pintura para la exposiciéon (me refiero a tus pro-
pias pinturas), pues suelen estropearse un poco. Y con
dos es suficiente. De hecho, cuando se juntan dema-
siadas, la cosa no funciona»®. Lo que le preocupaba a
Mondrian en ese momento era lo que podia expresar
esa combinacion de obras, si es que podia expresar
algo. Se trataba de una pintura de 1920 y otra de 1927,
dos obras que, juntas, lo Unico que revelaban era en
qué punto se encontraba el artista en 1920 y adénde
habia llegado en 1927.

No todas las exposiciones tenian un objetivo. A veces
simplemente presentaba las obras que tenia a mano en
ese momento, una sola pintura, quiza, o una seleccién
de obras que pensaba que se podian vender bien. Esto
fue lo que sucedid, por ejemplo, en 1912, cuando intent6
vender algunas obras antiguas en una exposicion en
Domburgo, y en 1926, en la exposicion que se celebré en
Kihl und Kihn, en Dresde, donde tenia la esperanza
de vender una parte considerable de las obras que ha-
bia creado hasta entonces. Tampoco le preocupaban
demasiado las exposiciones que organizaban otros,
como la importante retrospectiva que monté su amigo
Salomon Slijper en 1922 para celebrar el quincuagé-
simo cumpleafnos de Mondrian. El artista no quiso in-
volucrarse y se limitd a animar desde la grada.

Por otra parte, no debemos olvidar que, en la época
en que Mondrian desarroll6 su carrera artistica, eran
otros quienes se encargaban de la tarea especifica de
colgar las pinturas en el espacio expositivo. Esto signi-
fica que cualquier intencion podia perfectamente que-
darse en nada si el responsable del montaje de la ex-
posicion no tenia ni idea de lo que el artista queria
hacer. No obstante, Mondrian asignaba a las pinturas
titulos que indicaban el orden en el que debian con-
templarse para insistir en que su obra se montara de la
manera que él habia previsto. Afadia a sus pinturas ci-
fras, letras o nUmeros romanos para preservar el inte-
rés visual del orden de presentacién y poner de relieve
que las pinturas no se concebian aisladas, sino que
existia una relacion entre ellas.

Exponer

Mondrian no adopto este planteamiento expositivo
desde el comienzo de su carrera. Sus primeros monta-
jes eran tradicionales, y lo que le interesaba era con-
vencer al observador de la calidad de su arte y de su



Plano de las salas de la primera planta del
Stedelijk Museum. Las salas en las que Mondrian
presento su obra en color gris

Plano de la sala de la esquina de la primera
planta del Stedelijk Museum. En ella se muestra
el posible montaje de las obras de Mondrian

en la exposiciéon de enero de 1909

obra. Queria crearse un mercado, como se explica en
los capitulos 1y 2 del este libro.

La muestra que tuvo lugar en el Gremio de San Lu-
cas de Amsterdam en 1900, que hemos intentado re-
crear en nuestra exposicion, demuestra a la perfeccion
lo que pretendia Mondrian. Al exponer muchas obras
de formato pequeno, sus primeros paisajes, podia exhi-
bir su destreza técnica y la «intimidad», como él mismo
definia este concepto, de su representacion®; por ul-
timo, anadié un par de obras de gran formato para lla-
mar la atencién. Las dos primeras instalaciones de la
presente exposicion muestran a un artista integrado en
el mercado, que se adentraba en una escena publica
donde sus propios comparieros, los criticos y el publico
decidian quién se llevaba el botin.

Aunque Mondrian vendio alguna obra a través de
estos canales, parece que no estaba satisfecho con
este sistema de creacién, exposicion y venta, como se
pone de manifiesto en la carta que envié en colabora-
cion con otros dos artistas, Jan Sluyters y Cees Spoor,
al Ayuntamiento de la ciudad de Amsterdam en el
otofo de 1908.

A sus Sefiorias, el Alcalde y los Concejales de Amsterdam,
Los abajo firmantes, C. Spoor, P. Mondrian y J. Sluyters,
pintores de Amsterdam, se toman la libertad de dirigirse
al concejo de la ciudad para solicitar respetuosamente el
acceso durante el mes de enero de 1909 al espacio del
Stedelijk Museum necesario para montar una exposicién
de sus obras de arte.

La razon que ha motivado esta peticion radica en el he-
cho de que cada uno de los abajo firmantes se ha embar-
cado en una busqueda artistica Unica y personal, y, de-
bido a la cantidad y la variedad de obras de arte que se
producen en su entorno, y a la exigua cantidad que se se-
leccionan para las exposiciones importantes, no pueden
dar a conocer su arte en este tipo de espacios para su
pleno aprovechamiento.

Con la esperanza de que sus seforias valoren favorable-
mente nuestra peticion, quedamos a la espera, con el
debido aprecio,

Sus atentos servidores,
C. Spoor, P. Mondrian, J. Sluyters™.
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Los artistas esgrimian tres argumentos ante las
autoridades municipales. En primer lugar, la suya era
una blusqueda personal. Ademas, su arte no se podia
contemplar en las exposiciones convencionales, vy,
por tanto, se encontraban en desventaja. Por ultimo,
no habian podido exponer lo suficiente para expresar
sus ideas. La carta tuvo el efecto deseado, e inme-
diatamente los tres artistas empezaron a preparar
la exposicion.

Cada uno se decant6 por un discurso expositivo di-
ferente. Spoor empezé a trabajar en las salas laterales
y en dos de las galerias principales, donde orden¢ las
pinturas simétricamente segun el tamano a la manera
clasica del siglo XIX, sin preocuparse por reflejar la
evolucién ni la posicién. Aun asi, utilizo las letras de la
A, B, Cy D para dividir sus pinturas en cuatro etapas,
lo cual revela cierto interés por la evolucion de su obra.

Sluyters opté por una estrategia tematica. Su pri-
mera sala estaba atestada de caricaturas y retratos
intimos. La siguiente estaba dedicada a las imagenes
mitoldgicas, académicas, combinadas con algunos
paisajes urbanos impresionistas que acababa de pin-
tar en Paris. Y en la Ultima sala expuso su enorme
pintura Bal Tabarin (1907), rodeada de retratos y pai-
sajes que destacaban por su estilo rudimentario y por
el uso expresivo del color. En el montaje de Sluyters,

Piet Mondrian, Autorretrato, 1908
Atardecer; El arbol rojo, 1908-1910
Autorretrato, 1908

la subjetividad aleatoria de sucesivas formas de expre-
sion podia revelar como un relato.

Evolucion

Sin embargo, Mondrian adoptd un planteamiento total-
mente diferente para el montaje de su obra en Amster-
dam. Ordené sus pinturas como un triptico: la obra mas
reciente, en la sala de la esquina, los bocetos en una de
las galerias laterales y los paisajes mas sofisticados en

una o dos salas mas.

Se trataba de un planteamiento ciclico. Aunque el
proceso creativo es caédtico por definicién —y no sigue
una progresion definida, sino que se sale por la tan-
gente a medida que se desarrolla en el tiempo— se
puede representar como un modelo si se muestra
como una metamorfosis repentina, sin direccion y des-
controlada, que comienza por las penurias del trabajo
material y termina con la claridad espiritual de la obra
terminada; es decir, como un acto creativo. Segin
Mondrian, la creacion artistica es una cuestion de pro-
greso, aunque el destino final se desconoce y la UGnica
brujula es la realidad de la pintura individual™. El pro-
ceso se repetia unay otra vez.

El, que nunca estudié en profundidad las teorias
cientificas de la evolucion, tomé la idea de la trinidad
de la teosofia —en particular de las conferencias de




Rudolf Steiner a las que asistié en Amsterdam en
1908- que contribuy6 al desarrollo y a la articulacién
de las ideas que se iban formando mientras trabajaba.

Pero gen qué medida podemos dar crédito a esta in-
terpretacion de la practica de Mondrian? El artista no
dijo nada al respecto. Pinto, sin embargo, un triptico un
ano después que tituld Evolucion. Esta obra ha tenido
una acogida dispar entre los criticos modernistas y los
estudiosos de Mondrian, pues algunos consideran que
se trata de una obra clave y para otros es una anomalia
que debe ser rechazada, una obra totalmente fallida: ex-
cesivamente simbolista y teosdfica, una representacion
grandilocuente de la historia de la humanidad. Con de-
masiada frecuencia los criticos pasan por alto que, en
realidad, lo que ellos condenan son interpretaciones, di-
versas lecturas de la pintura. Y son muy numerosas. La
que quizas se acerca mas a la verdad es la que ofrecié
un critico que escribié una resefia en 1911, probable-
mente después de hablar con Mondrian y ponerse de
acuerdo con él en una posible interpretacion™.

Con Evolucién creé un espacio pictérico con tres
lienzos juntos que se podian contemplar a la vez, como
si fueran tres partes de un Unico mensaje visual. Los
paneles exteriores colgados en una posicion
ligeramente mas baja que el panel central, subrayaban
la naturaleza elevada de esta parte. Lo que no todo el
mundo sabe es que este panel central también
sobresalia unos tres centimetros, como si quisiera
introducirse en el espacio del observador. Asi fue

como Mondrian consiguié en 1910 que el espacio
pictérico se volviera tangible y perceptible. Las tres
partes se mantenian separadas para subrayar la
evolucion gradual que mediaba entre las tres pinturas,
y el conjunto era mayor que la suma de las partes, el
impacto visual del todo trascendia el de los elementos
individuales. EI montaje que habia ideado para sus
obras en el Stedelijk Museum en 1909, repartidas en
tres o cuatro salas, funcionaba de la misma manera.
En Amsterdam las pinturas conspiraban y colabo-
raban, pero también luchaban entre si dentro del es-
pacio pictérico que habian creado, y se podria decir
que existia cierta coordinacion entre las salas, aunque
se pretendia que la relacion entre una salay la si-
guiente fuera conflictiva. Esta presentacion mostraba
de manera sincronica la diacronia o la evolucion a lo
largo del tiempo. Era un modelo del ideal del arte, la
obra de arte definitiva. Es decir, Mondrian presentaba
un proceso que normalmente ocurre a lo largo del
tiempo —el proceso de la creacién artistica— de una
manera lineal y lo plegaba sobre si mismo, lo dividia en
tres, para lograr que lo lineal pareciera ciclico. Esto im-
plica un proceso de crecimiento, declive y progreso, y
evoca ademas en cierta medida la funcién del arte en
el conjunto de la sociedad. Es una imagen, un ejemplo,
de cdmo se comportay se desarrolla la sociedad.
Mondrian siguié este modelo durante toda su vida.
La trinidad jugaba un papel crucial en el significado
de las exposiciones mas importantes que €l mismo

Piet Mondrian, Evolucién, 1911
(marco original reconstruido)
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preparo, desde la muestra de la Galerie Walrecht de La
Haya de 1914 hasta su primera exposicién individual en
la Valentine Gallery de Nueva York en 1942%, También
echo6 mano de este recurso en algunas de las exposi-
ciones mas modestas que organizé en Paris, Londres

y Nueva York. Entre 1929 y 1938 estuvo trabajando en
un manuscrito, «<L'art nouveau-la vie nouvelle, L'art et la
vie»™, En este texto que nunca llegé a publicar expli-
caba que el arte, después de siglos de lenta evolucion,
habia experimentado repentinamente una mutacién
hasta volverse abstracto y definia este fenémeno como
una «mutacién», un concepto evolutivo que designa un
salto repentino desde un género existente a otro com-
pletamente nuevo®. La repentina aparicion del arte
abstracto que él mismo cultivaba —un proceso que ha-
bia comenzado entre 1907 y 1908 prolongandose hasta
1918- era a su modo de ver un ejemplo de ese tipo de
mutacion. Los pintores siempre habian tendido a des-
viarse del mundo real cuando lo representaban. Esa
tendencia se habia reforzado inexorablemente. Por otra
parte, escribia Mondrian, todo pintor mostraba cierta
inclinacién en cada pintura a poner de relieve las rela-
ciones de la linea, la superficie planay el color™. Esas
relaciones se habian acentuado cada vez mas, y esa
combinacion habia favorecido un salto que habia dado
lugar a un arte completamente nuevo.

Y, segun él, la nueva vida apareceria del mismo
modo que el nuevo arte —un arte raro, en cierto sen-
tido, pero lleno de vida—, que habia surgido del arte
antiguo. El arte demostraba que la nueva vida tenia
que liberarse de la tirania de la representacién y con-
centrarse deliberadamente en alcanzar las relaciones
puras entre las personas. «Si el arte es una expresion
de la vida y ha llegado mucho mas lejos de lo que al-
gunos pueden imaginar», sostenia, «entonces pode-
mos asumir que la nueva vida sera una civilizacién de
relaciones puras»". El arte abstracto y la presentacion
de obras de arte abstracto, individualmente o en gru-
pos seleccionados, era la prueba viviente de ello.

Sin embargo, esto no es un razonamiento teleolé-
gico que se justifica en funcion de su finalidad, una
acusacién que se ha esgrimido alguna vez contra
Mondrian. El espacio pictérico no debe confundirse
con el espacio real, el espacio politico, el espacio so-
cial. Es un espacio de la imaginacion. Mondrian era un
pintor, no un politico. Solo podia mostrar el poder de la
imagen, unay otra vez, la naturaleza persuasiva del es-
pacio pictérico, que se puso de manifiesto en su bus-
queda Unicay personal, orientada a revelar el poder de
la pintura.
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10. Carta de Cornelis Spoor, Piet Mondrian y Jan Sluyters, diciembre de
1908, Gemeentearchief Amsterdam.

11. H. Janssen, Piet Mondriaan, passim.

12. Arnold Saalborn, «Piet Mondriaan en Anderen», De Kunst 4,n° 197,
4 de noviembre de 1911, pp. 74-77.

13. Para una descripcion y una interpretacion exhaustivas de la exposi-
cion de la Galerie Walrecht de La Haya, véase Hans Janssen, Mondrian
and Cubism: Paris 1912-1914, Londres, Ridinghouse, 2016.

14. La descripcion mas pormenorizada de la historia de la publicacion de
este texto se recoge en Louis Veen, Piet Mondrian: The Complete Wri-
tings: Essays and Notes in Original Versions, Leiden, Primavera Pers,
2017, pp. 376-380.

15. P. Mondrian, «The New Art — The New Life», The New Art, p. 246.
16. Ibid.
17.1bid., p. 149.



Comienzos holandeses

Hans Janssen

Piet Mondrian, Jarra con cebollas
1892

22



23

En mayo de 1892, a los veinte afios, Piet Mondrian
participd en la exposicion anual de la asociacién de
artistas Kunstliefde de Utrecht, un baluarte del con-
servadurismo. La mayoria de los miembros de esta
asociacion, consagrada a la creacién y a la contem-
placion artistica, pertenecian a la nobleza de la ciu-
dad. Mondrian, que habia nacido en Amersfoort en el
seno de una familia de tradicidon «antirrevolucionaria»,
se movia con soltura en esos circulos. Sin embargo,
la familia Mondrian pertenecia a la pequena burgue-
sia. Eran personas humildes que se aferraban a los
valores nacionales de la patria y la monarquia, y se
apoyaban en la fe protestante para afrontar los peli-
gros de la modernidad, cuyo avance se sentia incluso
en la pequena localidad de Amersfoort.

El padre de Mondrian era el director de una es-
cuela de educacion primaria y dedicaba gran parte de
su tiempo a luchar por los derechos de la pequena
burguesia antirrevolucionaria. En 1880 se trasladé
con su familia a Winterswijk para dirigir una escuela
mas importante. Pero en esta ciudad el contraste en-
tre sus ideales antirrevolucionarios y el avance impa-
rable de la modernidad, que aspiraba a refundir la
vida desde unos presupuestos mas materialistas, era
aun mas marcado.

En 1880 Winterswijk habia crecido hasta conver-
tirse en un importante centro de la industria textil.
Los Mondrian vivian en una casa elegante junto a una
fabrica equipada con una maquina de vapor que pro-
ducia tejidos de dia y de noche. Enfrente de su casa
estaba la HBS [Hogere Burgerschool o Escuela Ci-
vica Superior], un tipo de escuela publica de ense-
nanza secundaria que el gobierno habia introducido
en todo el pais en 1863. La HBS de Winterswijk se
habia fundado en 1870. Los alumnos que se gradua-
ban alli adquirian una formacion de caracter técnico
y comercial y, de esta manera, podian contribuir al
desarrollo de la nueva cultura materialista. El impacto
de estas nuevas escuelas fue enorme. La cultura mo-
derna materialista consiguioé abrirse camino hasta el
entorno rural de Winterswijk, y la region vivio una
época de gran prosperidad hacia principios de siglo,
una auténtica edad de oro.

Pero la poblacion local, anclada en un orden social
y cultural que todavia se regia por los valores tradicio-
nales, mas idealistas, no valoraba todas las novedades.
La comunidad se aferraba a un estilo de vida anticua-
do, centrado sobre todo en la supervivencia cotidiana
y lareligion, y el progreso tecnoldgico no les importaba

demasiado. La sociedad moderna, con sus nuevas
formas de organizacion —incluida la educacion
protestante que impartia el padre de Mondrian—
no habia arraigado del todo en este mundo.

Este es el contexto en el que, alrededor del ano
1888, el joven artista decidié dedicar su vida a la
pintura. Las obras que presento en la exposicion de
Utrecht ilustran a la perfeccién el estilo pictérico
que abrazo en un principio: tres naturalezas muertas
tremendamente tradicionales. Segun la tradicion
artistica holandesa, si un pintor queria demostrar su
maestria, no podia hacer nada mejor que pintar el
pelo de una liebre de tal manera que hasta las obras
del maestro del siglo XVII Jan Baptist Weenix palide-
cieran en comparacion; o unas manzanas tan frescas
y jugosas como las de los bodegones de Michiel
Simons; o unas cebollas y una jarra tan verosimiles
como las de Jan Davidszoon de Heem.

El siglo XVIl era el marco de referencia hasta en-
tonces. Sin embargo, Mondrian no adopté el plantea-
miento teatral caracteristico de la tradicién en ninguna
de estas tres pinturas. La liebre y la jarra surgen de
una oscuridad profunda, indefinible, y yacen desnudas
bajo una luz uniforme sobre una superficie que parece
una mesa, en una habitacién también vacia. Solo se
resaltan las manzanas, con ayuda de una extrana luz
brillante de origen desconocido que se refleja en la
manzana que se ha salido de la cesta inclinada.

Mondrian no eligié estos objetos porque tuvieran
un significado simbdlico méas profundo. Solo le impor-
taba su forma, la textura de la superficie, los colores.
La decisién de subrayar estas caracteristicas revela la
influencia de algunos artistas franceses del siglo XIX
como Gustave Courbet y Antoine Vollon, e incluso de
otros pintores anteriores, como Jean-Siméon Chardin.
La unica explicacion posible de esta influencia es la
relacion que mantuvo con Jan Braet von Uberfeldt, un
anciano artista que vivia en Doetinchem, a unos trein-
ta kilometros de Winterswijk. Braet tenia un monton
de carpetas llenas de dibujos, grabados, litografias y
aguafuertes. Cuando tenia unos dieciséis o diecisiete
anos, a Mondrian le encantaba visitarle, y seguramen-
te se llevaba prestadas algunas de estas imagenes,
que le ayudaron a desarrollar su propia obra.

Estas tres pinturas son la produccién de un creador
que se estaba esforzando al maximo por convertirse en
un artista moderno. Revelan su deseo de dejar margen
para un arte figurativo que, al mismo tiempo, pudiera
despegar. Sin embargo, sus defectos metodoldgicos



incidieron negativamente sobre el efecto visual. Un
observador atento se siente casi obligado a concluir
que estas obras son una mera tentativa. Apenas se
puede apreciar la magia de la ilusién. «<Me da la
sensacion», escribio el 27 de abril el critico del
periddico local Utrechts provinciaal en stedelijk
dagblad», de que este artista puede hacer algo mas
de lo que nos ofrece aqui. Con gran exactitud, pinta
una liebre, manzanas, cebollas, cazuelas y sartenes,
con unos colores hermosos, con una forma
irreprochable y una luz brillante; pero falta algo
esencial: poesia, espiritu»'.

El autor de la resena pone de relieve dos rasgos
que acabarian caracterizando las primeras obras de
Mondrian: la necesidad de realizar una representa-
cién lo mas fiel posible de lo caracteristico, de lo na-
tural, sin idealizar ni generalizar, en total sintonia con
la tradicion artistica holandesa del siglo XVII; y, por
otra parte, el ansia por rechazar toda tradicion y con-
fiar exclusivamente en su experiencia personal, inte-
rrogando con cautela y atencién al objeto empirico

Piet Mondrian
Liebre muerta
1891

en busca de un verdadero punto de encuentro, de
una reciprocidad auténtica en la que pudiera vislum-
brarse la singularidad del objeto —en este caso, la
texturay las cualidades tactiles de la liebre, la dulce
redondez de las manzanas y la obstinada pesadez de
la loza—, algo que hasta entonces no habia sabido
apreciar ningun otro artista y que, por supuesto, no
se habia plasmado aun en una pintura. Este principio
era un rasgo intemporal del arte holandés. El artista
que se enfrentara a la naturaleza puro e independien-
te, libre de convenciones, con humildad, descubriria
de manera casi automatica algo mas elevado, algo
divino. Estas eran las caracteristicas del realismo
holandés del que Mondrian también formaba parte.
Era una tradicién inamovible, muy dificil de eludir.

1. «e...» [Pseudénimo de un critico anénimo], [Reseia sin titulo],
Utrechtsch provinciaal en stedelijk dagblad, 27 de abril de 1892, se cita
en Robert Welsh, Piet Mondrian 1872-1944, Toronto, Art Gallery of
Toronto, 1966, p. 30.
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Piet Mondrian
Cesta con manzanas
1891



2.
El potencial de la modernidad

Hans Janssen

Piet Mondrian
Tarde en el Weesperzijde
1901-1902
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En 1892 Piet Mondrian abandoné Winterswijk

y se trasladé a Amsterdam para estudiar en la
Rijksacademie van beeldende kunsten [Academia
Estatal de Artes Visuales]. Lo hizo a peticién de sus
padres, que estaban preocupados porque pensaban
que su hijo no podria ganarse la vida como artista. En
los ocho arfios posteriores, se convirtié en un auténtico
nomada urbano. En 1900 ya se habia mudado en seis
ocasiones, y era un ciudadano «<moderno» que pagaba
un alquiler semanal a cambio de una buhardilla en
cualquiera de los edificios que los especuladores
inmobiliarios construian rapidamente, con materiales
baratos, y alquilaban a precios desorbitados en todos
los barrios de la ciudad.

En la primera biografia de Mondrian, Michel Seuphor
afirmaba que era pobre, que nunca vendi6 ninguno de
sus cuadros y que le resultaba dificil llegar a fin de
mes'. Muchos estudiosos posteriores reforzaron esta
tesis hasta convertirla en una verdad inquebrantable.
Puede que esto fuera cierto en los primeros anos que
pasé en Amsterdam. Mucho después, en un texto au-
tobiografico, el propio artista declararia que habia te-
nido que hacer todo tipo de cosas para ganarse la
vida?. Pintaba retratos, copiaba pinturas en los museos
y llegé incluso a dibujar bacterias para un investigador
cientifico de la Universidad de Leiden. Pero también
recibia un estipendio de la Corona, un privilegio que no
estaba al alcance de todo el mundo. Estudiaba de ma-
nera diligente en la academia, aunque no destacaba.
Intentaba perfeccionar su técnica de dibujo, y traba-
jaba el equilibrio de las figuras, la solidez de las com-
posiciones y la precision de la ejecucion. En su tiempo
libre, sin embargo, disfrutaba de la vida en los alrede-
dores de Amsterdam, y creaba pequefias pinturas al
6leo que vendia de puerta en puerta.

Todo parece indicar que a partir de 1898 su situa-
ciéon empezé a mejorar. Alquilé un estudio enorme en-
cima de una taberna en el limite meridional de la
ciudad en torno a 1900, y una buhardilla en la Albert
Cuypstraat, en la otra orilla del rio Amstel, en el centro
del barrio de Pijp, un nuevo vecindario de clase obrera.
Mientras que un obrero pagaba de media entre dos 'y
dos florines y medio a la semana por una vivienda pe-
quena, el joven Mondrian pagaba siete florines por
estas dos propiedades. Por tanto, no parece que andu-
viese corto de dinero. Llevaba una vida desahogada.
Vestia a la moda, frecuentaba los mejores sastres y le
encantaba dejarse ver cuando acudia a algun concierto
o al teatro, solo 0 en compafiia de amigos. Ademas, se

hizo cargo de sus dos hermanos cuando estos se tras-
ladaron a Amsterdam en torno a 1902.

Este artista de veintisiete afios estaba familiariza-
do con la vida nocturna de la capital y era un asiduo
de las tabernas, los clubes nocturnos, los cabarés y
los burdeles mas conocidos. El Pijp contaba con una
cultura judia floreciente que le aportaba un aire multi-
cultural a la vida del vecindario. Pero ninguno de es-
tos elementos se plasmo en su obra. Humildemente,
Mondrian sigui6 creando estudios y bocetos de paisa-
jes de Amsterdam y de sus alrededores, en las afue-
ras de la ciudad, en su esfuerzo por lograr una sincera
«cercania» o «intimidad», como la definiria mas ade-
lante, que conectara con su propia percepcion®.

Amsterdam era un verdadero crisol artistico en
esta época. La arraigada tradicion del siglo XVl era el
ingrediente principal. Cuando se presentd un proyecto
para levantar una estatua en honor del maestro del si-
glo XVII Frans Hals en Haarlem, Mondrian, al igual que
mucho otros artistas, doné una acuarela para contri-
buir a su financiacién. Este contexto artistico relativa-
mente anticuado sirvié no obstante de caldo de cultivo
para el desarrollo de diversos movimientos artisticos
en torno a1900. La tradicion artistica serena y afianza-
da de los Paises Bajos empezaba a abrirse poco a
poco a las influencias extranjeras desconocidas.

Esta tendencia se reflejaba en las pinceladas suel-
tas, impresionistas, de algunos artistas de Amsterdam
en aquella época, como George Hendrik Breitner e
Isaac Israéls; en la minuciosa serenidad japonista de la
obra de Floris Verster; en el simbolismo, que se reveld
por primera vez en los Paises Bajos en las pinturas de
Jan Toorop, Antoon Derkinderen y Johan Thorn Prikker;
y en la representacion libre caracteristica de la obra de
Paul Gabriel, que combinaba lo formal y lo espiritual.
En una entrevista que le realizaron en 1942, Mondrian
se esforzaba por hacer entender a un periodista que
él se habia criado en un ambiente conservador, rode-
ado de pintores académicos y naturalistas, o influidos
por una actitud mistica*. Un artista joven que se veia
obligado a navegar entre Escila y Caribdis, entre la
tradicion y las tendencias modernas, y se enfrentaba
a una tarea dificil.

Las obras que presenté en la X Exposicion Anual
del Gremio de San Lucas reflejaban precisamente
estas tendencias. El artista seleccion6 cinco pinturas:
un gran bodegdn descriptivo; una composicién intima
y sencilla con cuatro naranjas y un plato de porcelana
china; un audaz retrato del miembro mas joven de la



Piet Mondrian
Naturaleza muerta con naranjas
1900

familia real holandesa; una serena vista de los canales
de Amsterdam; y una pintura esbozada de dos crisan-
temos. Parece ser que Mondrian eligi6 estas obras
para demostrar que dominaba todos los estilos. Pero
eso no era cierto del todo. No era un artista especial-
mente receptivo. En la entrevista de 1942, subrayaba
que habia tenido la suerte de formar parte de una tra-
dicion artistica muy arraigada, una tradicion que se re-
montaba hasta Jan van Eyck y Pieter Brueghel el
Joven, e incluia tanto a Rembrandt como a Vincent van
Gogh; una tradicion realista y espiritual, al mismo
tiempo®. Y esa tradicion habia influido en su actitud
hacia la creacién artistica. Mondrian pintaba «en pri-
mera persona». Es decir, no intentaba cenirse a unas
reglas externas, ni a la moda del momento. No se
habia propuesto asimilar influencias, ni «copiar» a
otros artistas. En una reducida variedad de lenguajes
—el retrato, el bodegdn, el paisaje nocturno simbo-
lista— estudiaba el potencial experimental de la pin-
tura. Para él, «mirar a través de su propia lente» poseia
una importancia fundamental.

Pero esto lo reconoceria unos cuarenta afios des-
pués de la exposicién del Gremio de San Lucas, y pa-
rece razonable suponer que en torno a 1900 el joven
artista todavia no tenia una imagen tan definida de
si mismo. Aun asi, en las pinturas que selecciono,
Mondrian se apoyaba en la tradicion mientras buscaba
su propio lenguaje visual.

Nota del autor: dado que en la actualidad la obra Naturaleza muerta
se encuentra en paradero desconocido, nuestra interpretacién de las
obras que Mondrian presento en la X Exposicién Anual del Gremio de
San Lucas esta basada en una pintura muy similar, Naturaleza muerta
con busto de escayola de G. Benivieni, 1902-1903.

1. Michel Seuphor, Piet Mondrian: Life and Work, Nueva York, Harry N.
Abrams, 1956, p. 51.

2. Jay Bradley, «Piet Mondrian, 1872-1944: Greatest Dutch Painter of
Our Time», en Knickerbocker Weekly, vol. 3,n° 51, 14 de febrero de 1944,
p-17.

3. Piet Mondrian a Sal Slijper, 3 de mayo de 1916, en Sal Slijper Archive
(0150), Dutch Institute for Art History, La Haya, se cita en Hans
Janssen, Piet Mondriaan: Een nieuwe kunst voor een ongekend leven:
FEen biografie, Amsterdam, Hollads Diep, 2016, p. 299.

4. Charmion von Wiegand, «The Meaning of Mondrian», Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol. 2, n° 8, diciembre de 1943, p. 64.

5. Ibid.
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Piet Mondrian
Retrato de Guillermina, reina de los Paises Bajos (1880-1962)
1896



Piet Mondrian
Naturaleza muerta con busto de escayola de G. Benivieni
1902-1903
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Piet Mondrian
Dos crisantemos
1899-1900



3.

Individuos y comunidades:

el arte y la arquitectura en torno
a1905

Michael White

H. P. Berlage, Bolsa de valores de Amsterdam
(también conocida como Beurs van Berlage), 1903
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La practica moderna de la compraventa de valores y
acciones se inventé en Amsterdam a principios del
siglo XVII. A finales del siglo XIX la ciudad habia em-
pezado su recuperacidon como centro financiero, un
proceso paralelo a la acelerada industrializacién y al
desarrollo urbano del pais. El ayuntamiento de la
ciudad plante6 construir un nuevo edificio para la
bolsa de valores, pero no queria que se convirtiera
en el coto exclusivo de una élite de comerciantes. La
arquitectura del nuevo edificio debia reflejar el papel
que el conjunto de la comunidad habia desempe-
nado en el triunfo econdmico de los Paises Bajos.
Ademas, las autoridades municipales tenian unas
metas sociales extremadamente progresistas, y as-
piraban, entre otras cosas, a ampliar el derecho a
voto y a mejorar las condiciones de vida de todos los
miembros de la sociedad. Por eso confiaron el pro-
yecto a un arquitecto con ideas afines, Hendrik Pe-
trus Berlage, que no se decanté por los elegantes
materiales de construccion de la antigliedad clasica
como la piedra y el marmol. No se trataba de levan-
tar un templo en honor de Mammén. En lugar de ello,
el arquitecto empled el modesto ladrillo como ele-
mento principal y dejé gran parte de los muros sin
decorar. Para él, el ladrillo expresaba la idea de que
una gran cantidad de elementos pequefios unidos
son capaces de crear algo mucho mas importante de
lo que puede hacer cada uno de ellos por separado
0, como declaraba él mismo dramaticamente, «como
individuos en solitario, no somos nada; en masa,
somos una gran potencia»'.

Cuando la Bolsa de valores de Amsterdam o la
Beurs van Berlage, como se la conoce en la actuali-
dad, se inauguré en 1903, fue aclamada como un
ejemplo definitorio de lo que en los Paises Bajos se
conocia como Gemeenschapskunst o arte comunita-
rio. A pesar de las enormes extensiones de ladrillo
visto y de los limitados elementos decorativos, Ber-
lage encargd a un grupo de artistas esculturas, mura-
les, azulejos, vidrieras e incluso poemas para que el
edificio de la bolsa se convirtiera en la expresién ar-
tistica del trabajo colectivo. Estos artistas decoraron
los muros con imagenes que representaban el tra-
bajo industrial y los derechos de las mujeres, y con
inscripciones poéticas que profetizaban la unidad de
todas las naciones.

El término Gemeenschapskunst, que se empled
por primera vez hacia 1892 para identificar una tenden-
cia importante en el arte holandés, tenia diferentes

acepciones. Todas ellas quedaron plasmadas en el
edificio de la bolsa y se reflejarian mas adelante en las
actividades del grupo De Stijl. EIl Gemeenschapkunst
era, en primer lugar, un arte de consumo publico que
formaba parte del movimiento de recuperacién de las
artes monumentales que habia cobrado fuerza en los
Paises Bajos en la segunda mitad del siglo XIX. Pero
también era un arte que aspiraba a la cohesion social,
bien a través de la recuperacion de una imagen anti-
gua de la vida comunitaria, basada en la fe religiosa, o
bien anunciando la creacion de nuevas comunidades
imaginadas en la era moderna. Por ultimo, el término
hacia referencia a los artistas que trabajaban en cola-
boracién y ponian en practica el concepto de comuni-
dad que su arte representaba. La bolsa se convirtio en
uno de los edificios publicos mas prominentes de
Amsterdam. Berlage utilizo este encargo para intentar
expresar el ideal de un orden social libre y justo, y reu-
nié para ello a un grupo de artistas que compartian
sus mismas ideas politicas.

La influencia que ejercio la Beurs van Berlage en
otros arquitectos y artistas fue muy diversa. Esta am-
bicion de Berlage, que queria crear un estilo colecti-
vo, resurgiria después en De Stijl, en cierta medida.
La destreza del arquitecto en la manipulacién de al-
gunos materiales, como el ladrillo y el azulejo, serviria
de inspiracion a los arquitectos que mas adelante se
definirian como la Escuela de Amsterdam, un movi-
miento que rivalizaria brevemente con De Stijl. Para
Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, editor-jefe
de la influyente revista Architectura, la Beurs habia
sido un paso importante para la definicién de la esen-
cia de la arquitectura. Lauweriks, como muchos ar-
quitectos y artistas holandeses de la época, buscaba
las leyes fundamentales de la existencia, y pensaba
que el arte podia servir de nexo entre las ideas cienti-
ficas y las ideas religiosas en la época moderna. En
1894 se unié a la Sociedad Teosdfica, una organiza-
cién dedicada a la unidad universal y al estudio de los
fendbmenos inexplicables y de la religion comparada.
A los pocos anos, Lauweriks se convirtio en uno de
los fundadores de la Logia Vahana en Amsterdam,
donde impartia junto a otros profesores cursos de di-
bujo, de critica de arte y de estética basados funda-
mentalmente en el uso de sistemas geométricos, sin
dejar de lado el habitual interés de la sociedad por el
pensamiento esotérico.

A pesar de la sensacion de colectividad que flo-
taba en la atmésfera, 1903 no fue precisamente un



ano de gran unidad social en los Paises Bajos. Fue
mas bien una época de intensa agitacion politica, y
Amsterdam era el epicentro de estos conflictos. El
ano comenzo con una revuelta en los muelles que se
desato por culpa de la imposicién obligatoria de la
afiliacion sindical. La disputa crecié rapidamente
hasta convertirse en una confrontacion de mayor en-
vergadura entre los sindicatos y el gobierno por los
derechos de los trabajadores. Este enfrentamiento
desemboc6 a su vez en una huelga de los ferrocarri-
les, que se saldo con la paralizacion total de la red de
transportes. El partido antirrevolucionario del go-
bierno, liderado por Abraham Kuyper, un personaje
cercano a la familia Mondrian, presa del panico
aprobo una legislacion de emergencia. Kuyper sofoco
la huelga con despidos masivos y con ayuda del ejér-
cito, pero sus enérgicas acciones le llevaron a la ruina
politica, y perdi6 las elecciones dos afos después.
Estas circunstancias animaron a Mondrian a
abandonar la ciudad durante una temporada. Aceptd
la invitacion de un amigo que se habia mudado re-
cientemente a la regidon de Brabante, en el sur del
pais, y pasé todo el ano de 1904 en la aldea de Uden,
pintando los paisajes y la gente del lugar. Al igual
que sucedia en el cercano pueblo de Nuenen, donde
Van Gogh habia vivido y trabajado a principios de la
década de 1880, los habitantes de Uden eran en su
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Jan Toorop, El pasado, 1903, pintura sobre azulejos en la entrada
de la Beurs van Berlage

mayoria campesinos con un estilo de vida que ape-
nas habia cambiado, aunque ahora las nuevas cone-
xiones de tren y de tranvia permitian desplazarse
hasta alli a otro tipo de personas, como los artistas.
No sabemos si Mondrian se sintio atraido por la re-
gion de Brabante siguiendo el ejemplo de Van Gogh;
puede que solo quisiera disfrutar de la compaiiia de
su amigo. No obstante, compartia la atraccién que
sentia Van Gogh por la vida de las pequefias comuni-
dades de campesinos de la regién. Van Gogh habia
nacido y se habia criado en Brabante, y durante su
estancia en el Reino Unido, habia escrito con nostal-
gia en una carta dirigida a su hermano: «Brabante
siempre sera Brabante, y la patria siempre sera la
patria, y las tierras del exilio, las tierras del exilio»?.

A suregreso a Amsterdam en 1905, Mondrian
amuebld su nuevo apartamento-estudio con objetos
sencillos que no habrian desentonado en absoluto en
una casa de campo de Brabante. Ademas, tuvo la
oportunidad de asistir a una enorme exposicion de
Van Gogh que se inauguro en el Stedelijk Museum,
donde se presentaron mas de cuatrocientas piezas.
Dos de los artistas que participaron en la decoracioén
del edificio de la bolsa eran admiradores de la obra
de Van Gogh y desempenaron un papel importante
en la organizacion de las primeras exposiciones que
se dedicaron a la obra de este artista a finales del
siglo XIX. Jan Toorop —que mas adelante colaboraria
en el proyecto de Berlage con una serie de pinturas
sobre azulejos que representaban la emancipacion
femeninay el trabajo agricola— habia montado la pri-
mera retrospectiva de Van Gogh en La Haya en 1892.
Richard Roland Holst —el pintor de los murales con
escenas de mineros y de trabajadores del puerto
para las escaleras del edificio de la bolsa— disefd la
portada y escribi6 el prélogo del catalogo cuando
la exposicion de Van Gogh se trasladd desde La Haya
a Amsterdam ese mismo afio®.

Las exposiciones de 1892 se habian centrado
fundamentalmente en las cualidades artisticas de
las pinturas y los dibujos de Van Gogh. Adelantadas
a su época, las obras de Van Gogh se exhibieron en
sencillos marcos blancos que destacaban de una
manera espectacular sobre la pintura verde azulada
de la pared. Sin embargo, en 1905, los criticos y el
publico ya habian comenzado a prestar cada vez mas
atencion a la persona de Van Gogh; las anécdotas
sobre su vida atormentada y su prematura muerte
dominaban el discurso. La publicacién de la corres-
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pondencia de Van Gogh, que se habia planeado casi
inmediatamente después de su muerte en 1890, no
se llegd a materializar hasta 1915. Roland Holst fue
uno de los primeros autores que utilizé fragmentos
de las cartas de Van Gogh, en el prélogo del cata-
logo de la exposicién de 1892. En 1905 ya se habian
publicado muchos fragmentos mas, pues el interés
por la vida de Van Gogh era cada vez mayor. Holst se
vio en la necesidad de defender al artista frente a la
incesante atencién que suscitaba su personalidad.
Irénicamente, fue uno de los artistas claves del «arte
comunitario», una tendencia que se caracterizaba
por el deseo de producir un estilo colectivo que se
adaptara a la era moderna, quien acab6 exigiendo

a todo el mundo que «dejaran en paz a una persona
solitaria como Van Gogh. Su arte siempre da lugar

a interpretaciones erréneas. De hecho, esta conde-
nado a ello»*. Estos debates se reproducirian mas
adelante en relaciéon con Mondrian y De Stijl.

1. Berlage citado en B. W., «Baksteenbouw» [un reportaje sobre una
conferencia que dictd Berlage en Delft en 1911], Klei, vol. 3,n° 5, p. 71.

2. Vincent van Gogh a Theo van Gogh, 26 de Agosto de 1876, «Vincent
van Gogh: The Letters», Van Gogh Museum / Huygens ING.
[http://vangoghletters.org/vg/letters/1et089/letter.html]

3. Richard Roland Holst, [prélogo a] Tentoonstelling der nagelaten werken
van Vincent van Gogh, Amsterdam, Kunstzaal Panorama, 1892), s. p.

4. Richard Roland Holst «Antikritiek», De Kroniek (1905), citado en
Lieske Tibbe, R. N. Roland Holst: Arbeid en schoonheid vereend,
Amsterdarn, Archtectura & Natura, 1994, p. 64.

Karel Petrus Cornelis de Bazel

Disefio en color para el cuarto de estar de la familia
Schuurman-Gentis, La Haya

1895-1896
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Hendrik Petrus Berlage

Disefio de una baldosa decorativa de la oficina de la Sociedad
General de Seguros de Vida y Anualidades de Leipzig

1901
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Hendrik Petrus Berlage
Disefio para unas oficinas de seguros de Leipzig
1901

Michel de Klerk
Disefio de una puerta
1904
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Johannes Jacobus van Nieukerken

Alzados para la ampliacion, con un moderno
departamento médico, del Hospital Municipal
Provincial General y Universitario, Groningen
1891-1901

Johannes Jacobus van Nieukerken

Cuarto de bafo del Hospital Municipal
Provincial General y Universitario, Groningen
1891-1901
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Johannes Jacobus van Nieukerken

Planos para la ampliacién, con un moderno departamento
quirdrgico, del Hospital Municipal Provincial General

y Universitario, Groningen: vistas frontal, lateral y trasera
del departamento quirdrgico

1891-1901
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Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks

Boceto para la pared y el techo, Casa Thorn Prikker, Hagen
1910

Disefio para un pasillo, Casa Stein, Géttingen

1911

Disefio para la chimenea del salén, Casa Stein, Gottingen
1911

Disefo para el techo del comedor,
Casa Stein, Gottingen
1911

Disefios para el techo del comedor,
Casa Schiingeler-Harmann, Hagen
1914
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Una evolucion moderna

Hans Janssen

Piet Mondrian, Fabrica de blanqueadores en el Gein
ca.1900-1902
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En el otono de 1908 Mondrian y otros dos artistas
—Cees Spoor, un pintor realista un poco mayor que él,
y el joven e impetuoso Jan Sluyters— escribieron una
carta al alcalde y a los concejales de Amsterdam. Les
pedian que les alquilaran algunas salas de la primera
planta del Stedelijk Museum para exponer sus obras.
Hasta entonces, no habian tenido la oportunidad de
dar a conocer la evolucion ni la naturaleza personal
de su arte en una gran exposicion colectiva. El ayun-
tamiento accedié. Los tres artistas podrian disponer
de ese espacio a partir del 3 de enero de 1909. Alqui-
laron la mitad de las salas del primer piso por seis-
cientos florines. Sluyters se quedd con tres salas,
Cees Spoor con otras dos y algunas galerias latera-
les, y Mondrian con las salas de las esquinas.

Mondrian llevaba afos preparandose para esto.
Siempre le habia interesado el perfeccionamiento, la
comprensién de lo que queria hacer con su arte y el
estudio de la materializacion de la belleza. Como buen
hijo de su tiempo, también estaba interesado en la
busqueda de la espiritualidad. De hecho, asi era como
habia conocido a Cees Spoor, que también buscaba la
belleza mas perfecta de lo espiritual. La teosofia les
ayudo en esa busqueda, pues segun sus principios el
objetivo de toda indagacion religiosa es elevar a la hu-
manidad a un estadio de perfeccién superior.

En los ultimos anos Mondrian habia descubierto
que el desarrollo y la evolucién también desempena-
ban un papel clave en su arte. Desde 1906, su paleta
se habia suavizado, sus trazos eran mas imprecisos y
habia empezado a mostrar un virtuosismo técnico en
la ejecucion. Sus pinceladas eran ahora mas intuitivas.
Habia descubierto que, a medida que perfeccionaba
su destreza, la técnica se disociaba de la ilustracion.
Sus pinturas, de este modo, se volvian mas «plasti-
cas», que es el término que el artista adoptaria mas
adelante. Era capaz, incluso, de identificar ciertas si-
militudes con la pincelada libre de Van Gogh o de Jan
Toorop, artistas cuya expresividad no habia influido en
su obra antes de 1906, pero que ahora empezaba a re-
verenciar, por mucho que se resistiera a hacerlo.

Las cosas habian empezado a cambiar mucho an-
tes de lo que suelen admitir los historiadores del arte'.
La introspeccién o la intimidad que buscaba en sus
bocetos de menor tamafrio le preocupaba desde hacia
mucho tiempo. Hasta 1905 o0 1906 estuvo fascinado
por sus «ejercicios de dedos» experimentales, y toda-
via recurria a los formatos reducidos para retarse a si
mismo, para ensayar nuevos planteamientos técnicos.
Asimismo, a partir de 1905 comenzé a producir paisajes,

cada vez mas grandes y logrados, que creaba de una
sentada. Ampliaba la perspectiva para representar un
mundo en el que el observador pudiera perderse,
como en una sinfonia. Y ahora, habia detectado esta
curiosa evolucién de su destreza técnica. Descubrio
que la claridad mental provenia de la claridad técnica?.

Mondrian se puso a trabajar frenéticamente en una
nueva serie de pinturas que le permitiera desarrollar
estos nuevos hallazgos. En la ribera del rio Gein, pinté
Dia de verano, una hilera de arboles en la otra orilla del
rio que oculta parcialmente un atardecer al final de un
dia de verano caluroso. Pinté un manzano a la hora del
crepusculo, pero no lo representd como el elemento de
un mundo real, sino como un motivo independiente,
casi como una aparicion. Con pinceladas enérgicas,
combiné con la urdimbre de las ramas extendidas una
concentracion de azules y de rojos, creando una ima-
gen extensa y agitada con un ritmo propio.

En octubre pinté un molino de viento iluminado
desde atras, basandose en uno que habia encontrado
en Abcoude, un pueblo de las afueras de Amsterdam.
Se habia quedado contemplandolo durante mucho
tiempo bajo la luz del atardecer. De vuelta en el estudio
reprodujo aquella experiencia: la sombra del molino en
rojo y azul, rodeada de pinceladas de color rojo, amari-
llo y naranja que ofrecian un contraste muy marcado;
en el cielo, el amarillo y el azul se convertian en el eco
visual de los agujeros que aparecen en la vision cuando
uno dirige la mirada hacia la luz. El resultado es una
pintura centelleante, una cascada de colores sin paran-
gon en el arte holandés ni en el de otros paises.

Mondrian también viajé en varias ocasiones a
Twente, una region del este de los Paises Bajos. Alli
pintd apresuradamente un paisaje con una nube rosa.
También pinté un lienzo grande de un bosque en el
que la luz de un sol bajo se filtraba a través de los ar-
boles altos, otra imagen iluminada desde atras. Prime-
ro dibujo la estructura con pintura diluida, en rojo y
azul. Después, reforzé esta estructura con colores vi-
vos, saturados, en un estilo pictérico difuso, parcial-
mente articulado. Y entonces se detuvo, satisfecho
con el resultado. Era un boceto pintado.

Cuando regresé a Amsterdam, probo a representar
con todo detalle la imagen de un crisantemo de tallo
largo marchito, y se dejo llevar por las diferentes tona-
lidades de lilay de ocre de las hojas fruncidas, y por
los desolados blancos de la flor agonizante. Titul6 esta
imagen Metamorfosis, la transformacion de una forma
en otra, la transicion hacia una fase mas definida.



En Twente también concibié la idea de crear un trip-
tico con tres pacas de heno. En el primer panel, pint6 la
paca de heno bajo la célida luz del atardecer; en la pieza
central, la misma paca bajo la luz sencilla y neutra que
deja el sol cuando acaba de desaparecer;y en el panel
de la derecha, la silueta de la paca, en un azul y un rojo
fantasmagéricos sobre un cielo oscuro. Se ha dicho que
Mondrian queria emular a la serie de pacas de heno de
Claude Monet de 1891, Pero esto es absurdo. Mondrian
no trabajaba en series. Cred un triptico que no se pare-
cia a ninguna pintura. Era absolutamente original.

Aln quedaban mas sorpresas. En enero, cuando se
inauguré la exposicion, Mondrian dispuso sus pinturas
de una manera totalmente novedosa. En la primera
sala, mostré exclusivamente los primeros estudios, ex-
puestos en gruesos marcos de madera de pino que
subrayaban la naturaleza transitoria, experimental de
la obra. En la segunda sala, la galeria intermedia, solo
exhibid sus obras recientes. En primer lugar, dos gi-
gantescos autorretratos con un arbol entre medias. El
retrato de la derecha se concentraba mas en la mirada
que el de laizquierda. El resultado parecia un triptico
con el que Mondrian queria demostrar que los cam-
bios que se podian apreciar en las obras de esta sala
eran el resultado de la mera observacion, nada mas.
Todas las obras que habia creado recientemente tam-
bién estaban expuestas en la sala central: el colorido
paisaje con arboles y el molino; las tres pacas de heno;
algunos girasoles; unos cuantos arboles azules, pero
siempre extremadamente expresivos; una nube roja;
Metamorfosis, la pintura del crisantemo agonizante, y
un cuadro titulado Devocidon. Un analisis detenido de
las resenas de la exposicion revela la presencia de va-
rios ciclos —las pacas de heno, los girasoles— que ex-
presaban la metamorfosis de la vida. En la Gltima sala
(aunque quiza fueran dos, en las resenas no queda del
todo claro) el artista regresaba a aguas mas tranquilas,
con los monumentales paisajes vespertinos que habia
creado unos anos antes.

Por tanto, es evidente que no expuso sus obras en
orden cronoldgico. En conjunto, la exposicion formaba
un triptico de salas, con los bocetos en un lado, la obra
mas reciente en el centro y los paisajes sofisticados all
otro lado. Muchos criticos se quejaron de que no es-
taba claro donde empezaba y donde terminaba la
muestra. jHabia pasado Mondrian de la agitacién a la
calma? O, por el contrario, ¢precedian las piezas mas
sosegadas al periodo pasional y romantico? Buenas
preguntas. Mondrian obligaba a su publico a observar
por si mismo, a formarse una imagen de su evolucién

sin aferrarse a una cronologia formal. Era una declara-
cion deliberada del artista.

Puede que Mondrian se inspirase en una conferen-
cia de Rudolf Steiner en Amsterdam el 6 de marzo
de 1908. Steiner analizaba el sistema hegeliano del
desarrollo triadico de las ideas: en primer lugar, se en-
cuentra la idea en si (los bocetos de Mondrian expues-
tos en la primera sala), después la idea fuera de si, en
la naturaleza (los detallados paisajes de la Gltima sala),
que culminaba con la idea en si'y para si (las formas
pictoricas no convencionales de la sala central). Los
tripticos de la galeria central —las pacas de heno, los
girasoles marchitos, los arboles azules, la alqueria y el
paisaje— ofrecian al visitante una clave alternativa para
descifrar el significado del conjunto de la exposicién.

Al presentar su obra de esta manera, Mondrian
ofrecia una visién singular del concepto de «desarro-
llo». La creacion artistica era una cuestion de evolu-
cion. El montaje de la exposicion cuidadosamente
ordenada, revelaba lo que ocurria de manera cadtica
en el transcurso del proceso creativo. Asi, mostraba un
proceso que se despliega a lo largo del tiempo como si
fuera un sistema, en forma de triptico. Se convirtié en
un modelo del proceso artistico, y de la manera en que
surgen las obras de arte, como si sufrieran una meta-
morfosis, una transformacién desde lo material a lo
mas perfecto y espiritual. La exposicién suscité un
enorme interés. Cuando se clausuroé el 29 de enero, la
habian visitado tres mil personas.

1. En esencia, todos los estudiosos de la obra de Mondrian parecen estar
de acuerdo con la descripcion de su desarrollo que el propio artista ofre-
ciaen el panfleto de la Valentine Gallery de Nueva York en 1942 con el
titulo Towards the True Vision of Reality [Hacia una vision verdadera de
larealidad]. En este texto, afirmaba que «lo primero que cambi6 en mi
pintura fue el color. Renuncié a los colores naturales en favor de los co-
lores puros». Esto sucedié en torno a 1907 0 1908. En la biografia de
Mondrian del autor, explica minuciosamente cdmo, en 1906, el artista
habia adquirido tal dominio del dibujo que abandond la representacion
de las formas para pintar y empez6 a utilizar el sombreado y las manchas
para dotar de ritmo y de energia a sus imagenes. Esto influyé de manera
determinante en su manera de usar el color. Véase Hans Janssen, Piet
Mondriaan: Een nieuwe kunst voor een ongekend leven: Een biografie,
Amsterdam, Hollands Diep, 2016, pp. 317-365.

2. Asilo expresaba en una carta que Piet Mondrian le envio al critico
Israél Querido y que este reprodujo mas adelante en «Van Menschen en
Dingen», De Controleur, 23 de octubre de 1909.

3. Véase Yve-Alain Bois, «The Iconoclast», en Yve-Alain Bois, Joop
Joosten, Angelica Rudenstine y Hans Janssen, Piet Mondrian, 1872-1944,
Milan, Leonardo Arte, 1994. La explicacion del autor estaba basada en
William Seitz, «Monet and Abstract Painting», Art Journalvol. 16, no. 1,
otono de 1956, pp. 43-44; y en John Coplans, «Piet Mondrian», en Serial
Imagery, Pasadena, Pasadena Art Museum, 1968-1969, pp. 38-45.
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Piet Mondrian
Paisaje nocturno en el Gein
1907



Piet Mondrian
Noche de verano
1906-1907
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Piet Mondrian
Paisaje grande
1907-1908




Piet Mondrian
Metamorfosis
1908
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Piet Mondrian
Devocion
1908



Piet Mondrian
Dia de verano
1908
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Piet Mondrian
Bosque cerca de Oele
1908



Piet Mondrian
Arbol azul
1908
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Piet Mondrian
Manzano, versién puntillista
1908-1909



5.

Un nuevo arte para
un mundo moderno

Hans Janssen

Bart van der Leck
Maniobras con canones
1911
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En torno a 1910 0 1911 se produjeron muchos cambios
en el arte holandés. Los jévenes artistas de la nueva
generacion dieron la espalda a la tradicién decimon6-
nica que en los ultimos cincuenta afios se habia cen-
trado sobre todo en los paisajes. El paisaje de los
polderes holandeses habia sido el principal objeto de
representacion de la Escuela de La Haya. Pero hacia
anos que parecia evidente que el aburguesado salén
del arte holandés necesitaba un poco de aire fresco,
una inyeccion de oxigeno que tifera sus mejillas de
rubor. Era necesario abrir las ventanas de par en par
para que el arte holandés entrara en contacto con

lo que estaba sucediendo en otros paises. Habia
mucho que aprender.

En 1910 los artistas y los criticos jévenes aunaron
sus fuerzas e idearon un plan para organizar una expo-
sicion anual en otofo siguiendo el ejemplo de la de
Paris, una muestra abierta exclusivamente a los artis-
tas modernos. Habia llegado el momento. Un desta-
cado critico se quejaba de que la apatia se habia
apoderado de la pintura, o por lo menos de la mayoria
de los pintores, y afirmaba que «el arte nos ha abando-
nado hace mucho tiempo»'. Y lo Gnico que quedaba de
aquella tradicidn, en otros tiempos venerable, era una
casa vacia. La influencia de esa tradicion del siglo XVII
que habia marcado la pauta también empezaba a des-
vanecerse. El 28 de noviembre de 1910 se fundo ofi-
cialmente la sociedad artistica Moderne Kunst Kring
[Circulo de Arte Moderno]. Piet Mondrian se convirtié
en el secretario de la junta directiva. Este aconteci-
miento marco el comienzo de un periodo turbulento
durante el cual muchos artistas holandeses jovenes se
esforzaron al maximo por desarrollar un arte verdade-
ramente moderno, un arte que se adaptara a la visién
renovada de la vida.

Nuestro andlisis se centra en tres artistas: Piet
Mondrian, Jacoba van Heemskerck y Bart van der Leck.
Todos ellos, cada uno en su estilo, expresaron una
nueva conciencia artistica, una nueva forma de definir
el espacio imaginativo a través de una serie de obras
que avanzaban de manera lenta pero segura hacia la
etapa definitiva de la abstraccion. Van Heemskerck era
cuatro anos mas joven que Mondrian. Se conocieron en
el Gremio de San Lucas de Amsterdam. Mondrian per-
tenecio a esta asociacion durante diez afios, y Jacoba
empezo a exponer alli su obra en 1906. Intimaron algo
mas en 1908 en Domburgo, un lugar de veraneo de Ze-
landa que en aquella época estaba muy de moda. Van
Heemskerck y su companera, Marie Tak van Poortvliet

se habian comprado una casa de verano alli. Ambos
compartian un interés profundo por la teosofia.

Después de pasar el verano de 1911 en Domburgo,
Mondrian pint6 Torre de una iglesia en Zelanda —una
vista del templo de la Iglesia reformada neerlandesa
que se erguia a cien metros de la playa, en el centro de
Domburgo—y truncé la aguja de la parte superior de
laimagen, dejando apenas espacio en la parte infe-
rior, de modo que el cuerpo de la torre y la nave lateral
adyacente acaparan por completo nuestra atencion.
Sobre la fachada se proyecta una extrafa luz, entre
rosaceay rojiza, que se transforma gradualmente en
un oscuro azul purpureo en la base de la pintura. El
cielo es verde, salpicado de triangulos azules que se
superponen parcialmente con la fachada de la torre
en la parte superior.

Mondrian ejecuté esta obra influido por un viaje a
Paris en el transcurso del cual entr6 en contacto con
las ultimas tendencias artisticas en la exposicién del
Saldn de los Independientes, donde también se pre-
sentaron algunas de sus pinturas. Alli descubri6 la obra
de los cubistas de Montparnasse: Robert Delaunay,
Albert Gleizes, Fernand Léger y Henri Le Fauconnier.
Ya habia tenido la oportunidad de contemplar nume-
rosas obras de Paul Cézanne en el otofio de 1910, en
el Rijksmuseum de Amsterdam. Un coleccionista ho-
landés, Cornelis Hoogendijk, que habia sido el pri-
mero en comprar pinturas de Cézanne cuando este
era todavia un artista practicamente desconocido,
habia llegado a un acuerdo con el Rijksmuseum para
un préstamo de larga duracion de veintiocho piezas
de su coleccion, y el museo las exhibio en aquel en-
tonces convirtiéndose en el primer museo nacional
en exponer su obra. Esta muestra generé una contro-
versia considerable entre los artistas holandeses.
Mondrian aprendié de Cézanne que la estructura, la
composicién, era muy importante. Un efecto plano,
decorativo, con marcados contrastes y diferencias de
tonalidad podia evocar el espacio de una manera ex-
traordinaria, un espacio liberado de la perspectiva que
provocaba un efecto inusual que el observador expe-
rimentaba mas bien como un espacio imaginativo.

En Torre de una iglesia en Zelanda Mondrian in-
tento por primera vez pintar de esta manera. Apenas
queda espacio para la perspectiva. El contraste simul-
taneo entre el verde y el azul del cielo, que llama nues-
tra atencion, impide la mas minima insinuacién del
cielo, que se convierte sencillamente en una superficie
que parpadea. Pero él no buscaba lo inusual como un



fin en si mismo. Si analizamos los colores de la imagen
con mayor detenimiento, debemos interpretar que re-
presentan la luz que ilumina la fachada de la iglesia
cuando un sol rojo sangre se sumerge en el mar, a es-
paldas del observador. Las primeras sombras de las
casitas del pueblo que se extienden entre laiglesia 'y la
playa asoman en la parte inferior. Todos los colores se
concentran en la superficie de la pintura, el espacio
practicamente no se insinua. El Unico espacio que se
evoca (la puesta de sol, la luz que se proyecta sobre la
iglesia) es imaginativo.

En el otorio de 1911 se expuso Torre de una iglesia
en Zelanda en Amsterdam, en la exposicion de la recién
fundada Moderne Kunst Kring. En la muestra también
se exhibieron obras de Pablo Picasso y de Georges
Braque, entre otros. Después de observar y asimilar la
obra de estos pintores, Mondrian lleg6 a la conclusién
de que solo podria desarrollar un arte verdaderamente
contemporaneo si viajaba a Paris y conocia de cerca las
nuevas tendencias. Un ano después, vendio Paisaje, el
primer paso vacilante en su trayectoria hacia el cubis-
mo, a Tak van Poortvliet. En esta pintura todavia se po-
dia encontrar un tema: dos arboles, dos pinos silves-
tres, con los troncos inclinados el uno hacia el otro y las
copas entrelazadas, una imagen de las dunas de Dom-
burgo. Mondrian habia pasado un afno entero luchando
con ésta y con otras pinturas en su biusqueda de una
nueva manera de combinar el tema con una especie de
estructura. En Paisaje transform¢ la idea de la estruc-
tura en las lineas cortas horizontales y verticales que
dominan el primer plano y el cielo. Fue una busqueda
ardua. Su plan era abandonar por completo la idea de
la «representacion» y acercarse mas al espacio imagi-
nativo. Arboles en flor fue una de las primeras pinturas
en las que lo logro.

Van Heemskerck mantenia un contacto regular con
Mondrian en esta época. También pintaba arboles. En
Bosque I, 1913 eligié una paleta luminosa y colores cla-
ros, de un modo casi tan sistematico como Picasso y
Braque. En Bosque I1,1913 optd por unos colores satu-
rados, mas similares a los de los cubistas de Montpar-
nasse, sobre todo a los de las obras mas expresivas de
Le Fauconnier. Pero en la obra de Van Heemskerk, la
fusién del tema y la estructura resulta un poco confu-
sa. La sensacion espacial es perspectivista, pues los
arboles del fondo son mas pequenos que los que apa-
recen en primer plano y la trama de lineas se vuelve
cada vez mas densa. A partir de 1913 empez6 a utilizar
un lenguaje expresionista con el que daba rienda suelta

al colory el tema se subordinaba cada vez mas a la ex-
presividad de la imagen.

Bart van der Leck, que tenia la misma edad que Van
Heemskerck, se habia formado como pintor de vidrie-
ras en su ciudad natal de Utrecht, habia trabajado
como aprendiz en un taller y estudiado en la Escuela
de Artes y Oficios y en la Rijksacademie de Amsterdam.
Sin embargo, no fue alli donde conocié a Mondrian,
seguramente debido a la diferencia de edad entre
ellos y el tiempo dedicado a su formacién como pintor
de vidrieras. Esta faceta de su instruccién fue muy
ventajosa para él. Van der Leck aprendio a simplificar,
a generalizar, es decir, a abstraer y a objetivar. Al igual
que Mondrian, estaba concentrado en encontrar un
estilo propio, una voz personal, sin prisas.

En sus imagenes buscaba formas basicas que ex-
presaran los elementos esenciales de la estructura.

Y de esta manera, fue sintiendo la necesidad de apla-
nar la imagen. Su formaciéon como pintor de vidrieras
le fue muy util. Pero su evolucion no fue una decision
consciente, un ardid conceptual. Fue el resultado de
la experiencia y del acto de trasladarla a la superficie
plana del lienzo. Después, a través de la observacion
y del andlisis de lo que habia pintado, Van der Leck
consiguio representar lo que definia como «la vida vi-
sual». Esa vida visual se revelaba en la estructura, el
equilibrio y la transparencia de una obra de arte bien
acabada. Entre 1910 y 1911 estaba trabajando en
Maniobras con cafiones, una pintura en la que predo-
minan los grises, con algin toque de amarillo y de rojo
aquiy alla.

AVan der Leck no le interesaba la emocion de la
accion, la excitacion de la batalla. Los soldados eran
para él un vehiculo ideal para modelar el realismo de
la escena y transformarlo en un disefio impersonal,
frio, neutro. Esta generalizacién y la reduccién de lo
individual le permitian subrayar la funcionalidad de los
medios visuales. Como en el caso de Mondrian, la
imagen se aplanaba, y de esta manera Van der Leck
podia optimizar el efecto de la formay del color. La luz
de la pintura se vuelve superficial, se concentra sobre
la superficie de un modo bastante evidente. Como
consecuencia de ello, al igual que en Torre de una
iglesia en Zelanda, se anima al observador a construir
un espacio imaginativo diferente. Un espacio domina-
do por los colores y las formas reales.

1. Albert Plasschaert, «Opmerkingen», De Amsterdammer: Weekblad
voor Nederland, n® 1746 (11 de diciembre de 1910), p. 6.
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Piet Mondrian
Torre de una iglesia en Zelanda
1911



Piet Mondrian
Verano, duna en Zelanda
1910
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Piet Mondrian
Arboles en flor
1912
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Piet Mondrian
Paisaje
1912



Jacoba van Heemskerck

Bosque |
1913
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Jacoba van Heemskerck

Bosque Il
1913
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6.
Publicidad internacional

Hans Janssen

Piet Mondrian, Granja en Geinrust, 1907
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En 1913 el poeta y critico de arte francés Alexandre
Mercereau organizd una importante exposicién en Pra-
ga con obras de veintinueve artistas. Por su condicién
de poeta, Mercereau estaba interesado en el tipo de
arte que producen los artistas que se alejan de la so-
ciedad como si fueran monjes para buscar la fuente es-
piritual del arte. En el texto introductorio que escribié
para la exposicion explicaba que estaba convencido de
que, en la nueva era, la época de la energia eléctrica, el
dinamismo y la intensidad, nuestro modo de ver tam-
bién se habia diversificado enormemente. «El arte de
hoy no posee un realismo definido. La autoria artistica
no es un misterio, como sucedia con los pintores de los
siglos XlIl'y XIV, sino que el artista ansia fervorosamen-
te descubrir una verdad integrada que esté a la altura
de la nueva realidad. En sintonia total con las innova-
ciones cientificas, el arte de hoy pretende descubrir las
leyes definitivas, que trascienden a las del pasado»'.

Piet Mondrian presentd tres pinturas en la exposi-
cién de Praga. En el catalogo aparecen con los nime-
ros 73, 74y 75, con el sencillo titulo «Obraz. Olej», que
se podria traducir como «pinturas o cuadros al 6leo».
Podemos deducir por tanto que Mondrian queria expo-
nerlas con el titulo mas neutro posible. La pintura na-
mero 73 se puede identificar como Composicion n° Il
una obra que terminé a principios de la primavera de
1914 y que en la actualidad pertenece a la coleccién
del Kroller-Mdiller Museum de Otterlo?. Los otros dos
cuadros los habia pintado antes, a pesar de su nu-
mero mas alto. El que aparece en el catalogo con el
74, que hoy forma parte de la coleccién del Solomon
R. Guggenheim Museum de Nueva York y se conoce
como Composicion n° VIl (porque Mondrian la pre-
sentd con este titulo en una exposicién que tuvo lugar
en La Haya en el verano de 1914), le llevdé mucho
tiempo terminarlo. Empez6 a trabajar en él en Paris
en el invierno de 1911-1912, y lo concluyd, después de
mucho esfuerzo, en el verano de 19132, Por ultimo, la
pintura nimero 75, que hoy en dia se puede admirar
en el Van Abbemuseum de Eindhoven, la comenzé y la
terminé en la primavera de 1913. Después, la presenté
con el titulo de Cuadro n°1en el Primer Salén Aleman
de Otono de Berlin, que se celebro entre septiembre
y diciembre de 19134,

Es un orden extrano. La primera obra que presento
en la exposicion la pintd a principios de la primavera de
1914, y, por tanto, acababa de terminarla. La siguiente, la
pintd en el verano de 1913, y la tercera en la primavera
de ese mismo afo. Mondrian, por tanto, presento las

obras en orden inverso: en primer lugar, la mas reciente,
y después las mas antiguas. ¢Qué le movio a actuar asi?

Cuando Mercereau invité a Mondrian a participar
en la exposicion, el artista acababa de conseguir
encauzar sus experimentos con el cubismo. Estaba
probando combinaciones de lineas y colores que re-
velaran la belleza universal (una hermosura que tras-
cendiera la belleza determinada de una escena, como
un atardecer, un molino de viento o la vista de un bos-
que). Mondrian abordé este tema en una carta que
le envié en enero de 1914 al critico de arte holandés
H. P. Bremmer, que acababa de comprarle algunas
obras para la coleccion de Helene Kroller-Miiller®.
Mondrian aseguraba que queria observar la belleza
universal con la mayor claridad posible y acercarse
todo lo que pudiera a la verdad de esta belleza. Y por
eso sentia la necesidad de abstraerlo todo, emulando
a Picasso y a otros artistas, para alcanzar lo que defi-
nia como «el fundamento de las cosas»®.

En el verano de 1912, mientras disfrutaba de unas
vacaciones en Domburgo, creé una serie de dibujos de
gran tamano en los que encontro algunas soluciones
para sacar adelante una enorme composicién pictérica
con la que se habia peleado durante mas de un ano en
Paris, y la transformé en una obra que reflejara su vi-
sion del cubismo. Es probable que tomara como punto
de partida para esta pintura uno de estos dibujos, la
imagen de un bosque, Bosque (Estudio de arboles)
1912, con un arbol robusto y frondoso en el centro; un
arbol con un volumen muy marcado que se podia dife-
renciar perfectamente de los demas. Para transformar
esa imagen en una composicion cubista, Mondrian, al
igual que Picasso y otros cubistas, no pudo evitar inte-
grar el arbol en una estructura cubista, como ya habia
hecho antes en Paisaje.

En Paris volvi6 a dibujar un bosque, esta vez en un
estilo menos fluido, sin preocuparse tanto por el volu-
men de los troncos y las ramas de los arboles. Las
ramas y el tronco se desvanecen y se transforman en
lineas entrecortadas e inclinadas que parecen querer
adaptarse a un patrén oculto de lineas horizontales y
verticales (Estudio de arboles 2,1913). En el otofio de
1913, elimind todos los vestigios de la composicién ori-
ginal del lienzo y volvié a comenzar, utilizando este
nuevo dibujo como «guia». Empez6 empleando pintura
azul diluida, y la composicion se convirtié enseguida en
un apresurado bosquejo anguloso. Las lineas ascien-
den escalonadamente, formando estructuras de lineas
cortas horizontales y verticales que a veces se unen
para crear cuadrados y rectangulos. En la mitad inferior



de la imagen, Mondrian introdujo mas lineas diagona-
les. Después utilizd amarillo de cromo, gris u ocre para
rellenar el patron que habia creado, de manera que el
observador tomara conciencia de que todo era cues-
tion de probar, de combinar. Lo hizo de una manera to-
talmente deliberada. En 1915, en una conversacion con
un critico, afirmaria que los temas de sus pinturas ya no
le interesaban; le servian Unicamente para despertar su
interés por las relaciones entra la linea y el color. Queria
que ese interés se pusiera de manifiesto.

El resultado final seria la pieza nimero 74 del cata-
logo de la exposicion de Praga. El observador conven-
cional jamas habria pensado que esta pintura
representaba un bosque. Pero cualquier persona ante
esta obra podia percibir en cierta medida esa expan-
sion en la parte superior de la imagen, la presion as-
cendente de la mitad inferior; y quiza, incluso, los
movimientos laterales a la izquierda y a la derecha del
pasillo que recorre el centro —los ultimos vestigios
del tronco—, movimientos derivados de los arboles

mas pequefos que aparecian en el dibujo.Y eso era lo
que Mondrian se habia propuesto conseguir.

El observador convencional que asisti6 a la exposi-
cion de Praga tampoco podia adivinar que la pintura
que aparecia en el catalogo con el numero 75 también
era la vista de un bosque. Pero ese era el origen de la
composicién (Bosque de pinos, 1906). Los segmentos
curvos, aplicados de distintas maneras, mas que evo-
car un bosque provocan una especie de centelleo que
se extiende por toda la imagen. Se puede apreciar tam-
bién un cambio gradual en las lineas, desde la parte in-
ferior derecha hasta la parte superior izquierda, pues
las lineas verticales, rectas, son considerablemente
mas largas que las pequenas lineas horizontales. Da la
impresion, por tanto, de que la pintura esta inclinada
hacia arriba. El tema y la fuente de inspiracion ya no
tienen la mas minima relevancia. Mondrian descubri6
en la primavera de 1913, mientras trabajaba en la pintu-
ra que expondria con el titulo de Pintura | en el Erster
Deutscher Herbstsalon, que rebautizaria como «Obra
n°® 75» en Praga y que, por ultimo, presentaria como

Piet Mondrian, Bosque (Estudio de drboles) I, 1912

Piet Mondrian, Estudio de arboles 2: estudio para Cuadro n°® 2
/ Composicién n° VI, 1913
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Piet Mondrian, Bosque de pinos, 1906

Composicion n° XIV en una exposicién en Holanda,
que la alteracion de la forma transmite a la imagen un
ritmo que se separa de la representacion y adquiere
una naturaleza plastica propia, siempre que se ejecute
con una sensibilidad minuciosa.

La obra que aparecia en el catalogo con el nimero
73 era la mas reciente, y practicamente acababa de
secarse cuando Mondrian la envi6 a Praga en una
fecha préxima al dia de Ano Nuevo de 1914. La version
actual es diferente de la que Mondrian exhibié en
Praga, pues el artista sigui6 trabajando en ella en abril.
No podemos saber con certeza como era cuando se
expuso en Praga. Después de la exposicidn, no cono-
cemos exactamente en qué momento, Mondrian le
cambi6 el marco (le quitd el marco con molduras y lis-
tones que aun conserva en la actualidad), difuminé los
margenes de la composicion con pintura gris y aplicé
reflejos de color en el centro, en diferentes tonalida-
des de verde, amarillo y rojo, que combino con gris
para que armonizaran. La composicion esta basada
—0, mejor dicho, «injertada»— en el dibujo de un rio
cerca de Amsterdam (Granja en Geinrust, 1907). En la
pintura resultante, Composicién n° Il , el tema principal
ya no se puede reconocer, una vez mas. Se ha fundido
con el alborozo de la combinacion de lineas horizonta-
les y verticales, y de los colores y las formas que se
materializan en virtud de este proceso.

La decisién de Mondrian de exponer en primer lugar
la pintura mas reciente podria obedecer sencillamente
al entusiasmo que sentia el artista por su ultima obra.
Pero también podria atribuirse a la intencién del comi-
sario de la exposicién (que buscaba un arte que pudiera
servir de contrapunto espiritual de la era moderna) y del
artista (que buscaba una belleza que se convirtiera en
el fundamento de nuestra percepcion de la realidad).

1. Alexandre Mercereau, «Introduction», en Modern Art: 45th Exhibition
SVU Manés in Prague (Febrero-Marzo de 1914), s. p., se cita en una
fotocopia encontrada en el archivo de Joop M. Joosten, Joosten, RKD,
Dutch Institute for Art History, La Haya.

2. Mondrian siguid trabajando en la pintura después de exponerla en
Praga. Véase Hans Janssen y Margje Leeuwenstein, «Composition
No. II», en Mondrian and Cubism: Paris 1912-1914, Londres,
Ridinghouse, 2014, pp. 80-83.

3. Corey d’ Augustine y Hans Janssen, «Composition No. VII»,
en Mondrian and Cubism, pp. 104-1009.

4. Hans Janssen, «Composition No. XIV», en Mondrian and Cubism,
pp. 132-135.

5. Piet Mondrian a H.P. Bremmer, 29 de enero de 1914, en el archivo
Bremmer, Municipalidad de La Haya.

6. Ibid.



Piet Mondrian
Composicién n® Il
1913

Piet Mondrian
Composicién n® XIV
1913
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Una nueva espiritualidad,
revelada por la estructura
de la obra de arte

Hans Janssen

Piet Mondrian
Fachada de iglesia 1: iglesia en Domburgo
1914
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El 25 de julio de 1914, Piet Mondrian llegé a los Paises
Bajos desde Paris para hacer una breve visita. Habia
planeado viajar a La Haya, donde el critico de arte H. P.
Bremmer habia ayudado a montar una exposicion de al
menos dieciséis pinturas recientes de Mondrian en la
Galerie Walrecht. La muestra no se habia promociona-
do adecuadamente, y como era época de vacaciones,
habia asistido muy poca gente. Solo se habia publica-
do una resena y habia sido negativa. Sin embargo, se
habian vendido varias pinturas: a Bremmer, a Helene
Kréller-Miiller y a Hendrik van Assendelft, un pastor
remonstrante' de Gouda que habia adquirido tres cua-
dros. Mondrian decidié visitarle. Ademas, queria acer-
carse a Arnhem para ver a su padre, que cumplia afnos
por esas fechas. Y todavia podria disfrutar de unos
cuantos dias de vacaciones, aunque no demasiados,
pues estaba muy ocupado y tendria que regresar a
Paris cuanto antes.

El 28 de julio el Imperio Austrohtingaro declaro la
guerra a Serbia. Cuatro dias después Alemania declar6
la guerra a Rusia, y el 3 de agosto Francia se vio arras-
trada a entrar en el conflicto. Aunque Mondrian queria
regresar a Paris, su padre y su hermana insistieron en
que era demasiado peligroso. Y de esa manera se con-
virtié en un némada durante una temporada. Le pidi6
al pastor Van Assendelft que le guardara tres cajas con
las pinturas que no habia conseguido vender en la ex-
posicién de Walrecht y se instalé durante una tempo-
rada en casa de una amiga en Laren. Después se
marchoé a Domburgo, donde otro amigo le acogié
antes de que decidiera alquilarse una casa propia.
Compro papel, carboncillo, tinta y gouache blancoy,
hasta el mes de octubre, trabajé a destajo, en la sala
de estar de aquella casa vacia, en el Domburgo otoial.

Los ultimos meses que habia pasado en Paris los
habia dedicado a ultimar los preparativos para la expo-
sicion de la galeria Walrecht. Pero también habia en-
contrado tiempo para empezar a trabajar en tres
grandes lienzos con lineas horizontales y verticales, se-
paradas y cortas, que desplazaba constantemente alre-
dedor del centro para crear una estructura en la que las
pinceladas apresuradas de color azul, ocre claro, rosa
y blanco creaban un efecto deslumbrante. Mondrian
habia tomado como punto de partida para estas tres
composiciones los andamios que ocultaban las facha-
das de los edificios en restauracion de Paris. Pero eso
solo habia sido el desencadenante. «Una vez que de-
tectas tu problema, muchas cosas accidentales te sir-
ven de estimulo», le explicaria mucho tiempo después,
en Nueva York, a un amigo que le preguntaba por los

andamios. Y acto seguido afadiria: «Si no tienes nada
en tu interior, una mancha en la pared no es mas que
una mancha en la pared»?. En ultima instancia, lo que le
interesaba era la interaccién siempre fascinante de las
lineas y los colores que, una vez situados en su posi-
cion correcta, empezaban a centellear y a irradiar.
Mondrian intenté retomar el hilo de su trabajo en su
casita de Domburgo. No basé su nueva obra en las fa-
chadas de Paris, sino en otros motivos mas cercanos a
su hogar: la iglesia de Domburgo, el rompeolas que se
extendia hasta el mar desde la playa, o el propio océa-
no, bajo un cielo estrellado; o las olas, sin mas, con un
horizonte elevado. Definia estas obras como «dibujos
de la naturaleza», pues se basaban en elementos del
mundo real. Cuando dejaba de dibujar, se paseaba por
los bosques y las dunas de los alrededores de Dombur-
go, ajeno, aparentemente, a la tragedia mundial que
estaba teniendo lugar. Durante un paseo junto al mar,
a ultima hora de la tarde, en compania de Mies Elout-
Drabbe, bajo un cielo rebosante de estrellas, hizo un
bosquejo apresurado del mary las estrellas. «Trabajé en
ese pequeno dibujo durante dias, y cada dia se alejaba
un paso mas de la realidad y se acercaba a su espiri-
tualizacién», recordaria mas adelante Elout-Drabbe3.
No podia acceder a un estudio en condiciones,
pero intenté reanudar la tarea que habia abandonado
cuando viajo a los Paises Bajos. Como no disponia de
pintura ni de lienzos, decidio olvidarse del color duran-
te una temporada y concentrarse en la linea. Esto le
permitiria desarrollar su lenguaje un poco mas, como
ya habia hecho antes con los bocetos que habia crea-
do hacia 1912. Al final, después de muchos intentos,
encontré algo que le gustaba. Cada linea corta indica-
ba una direccién, un movimiento. Cuando se cruzaban,
se creaba un realce. Mondrian disfrutaba dibujando
zonas densas, cargadas de lineas; o abriendo huecos,
introduciendo ganchos a la izquierda y a la derecha
para evocar el movimiento; superponiendo dos lineas
idénticas, una encima de otra, para crear puntos de
fuga; o permitiendo que cuatro lineas conspiraran para
cercar un espacio vacio; o introduciendo segmentos
de linea curvos —siempre en el centro, como si no qui-
siera alterar la simetria— para conectar una mitad del
dibujo con la otra, generando un ritmo y un movimien-
to que permitian que la experiencia de la obra se acer-
cara a la viva realidad. También le gustaba tomar como
punto de partida algin elemento del mundo real, visi-
ble, con planos que discurrian en paralelo al plano
pictoérico (la fachada de una iglesia, por ejemplo), pla-
nos que se perdian el infinito (una mar con un muelle



en primer término) y planos que evocaban un infinito
absoluto en todas las dimensiones (un cielo estrella-
do), y todos ellos los representaba en la imagen con
esas mismas lineas cortas.

En estos dibujos de finales del verano de 1914 consi-
guio al mismo tiempo deshacerse de la espacialidad,
que sustituyo por la propia contextura. Olas que baten
contra la playa desde la distancia: existia una imagen
con mas profundidad que esa? Y de qué manera tan
hermosa podia evocarse esa profundidad amontonando
las lineas en la parte superior. Asi podia plasmar la pro-
fundidad en la propia trama de la imagen. Entretanto,
trataba de ordenar sus pensamientos, y escribia sobre
su obray sobre las ideas que le impulsaban a crearla.
La escritura le fascinaba cada vez mas, y empezo a
pensar que aquellos textos podian llegar a convertirse
en un libro que explicara como alcanzar una «nueva
plastica» en el arte visual que contraviniera todas las
convenciones, una manera de observar la realidad to-
talmente liberada de la representacion y completa-
mente abstracta, sin las trabas de nuestra percepcion
habitual. Una manera excepcional de revelar la belleza.

Los dibujos de Domburgo le permitieron darse
cuenta de que para crear algo hermoso en el arte vi-
sual no era necesario recurrir a conceptos como el
«teman, la «invencién» y la «inspiracion». La estructura
y las relaciones, la proporcién o el modo en que los
elementos visuales se relacionan entre si, eran mucho
mas importantes. En esto residia la clave para una
nueva interpretacion de la imagen que permita el ac-
ceso directo a lo que Mondrian consideraba lo «univer-
sal», eso que es verdadero en todas las épocas 'y
lugares en relacion con la belleza, y que eleva la vida
hasta un nivel de percepcién superior. Estas ideas es-
taban relacionadas en parte con la radiacion, con el
brillo y con la expansion, que se volvieron visibles y
tangibles en sus dibujos de Domburgo. Abandoné esta
localidad en octubre y se marché Laren, donde perma-
neceria hasta su regreso a Paris en el verano de 1919.

1. El término viene de «remonstrancia» que significa literalmente «una
expresion de oposicién o protesta». Fue el nombre dado a aquellos pro-
testantes de los Paises Bajos (en neerlandés: de Remonstrantse Broe-
derschap ‘la hermandad remonstrante’) que, tras la muerte de Jacobo
Arminio, presentaron una queja a los Estados Generales de Holanda

y de Frisia contra la doctrina calvinista de la predestinacion que figuraba
en la confesion belga de 1610 (N. del E.).

2. Carl Holty, «Mondrian in New York: A Memoir», Arts, vol. XXXI,
n°10 (septiembre de 1957), pp. 17-21.

3 A. M. Hammacher, «Piet Mondriaan 1872-1944», Kroniek van kunst
en cultuur, vol. 8, n° 9 (septiembre de 1947), pp. 233-237.

Piet Mondrian
Fachada de iglesia 2
1914
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Los colores verdaderos:
la unidad, la diversidad

y la formacion de De Stijl,
1915-1918

Michael White

Piet Mondrian, Composicién n° 10 en negro y blanco, 1915
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Siempre ansioso por mostrar su obra, Piet Mondrian
participd en una exposicién que se celebré en el Rot-
terdamsche Kunstkring a principios de 1915, junto a
Peter Aima y Henri Le Fauconnier, otros dos artistas
que se habian quedado atrapados temporalmente en
los Paises Bajos debido a la guerra. En esta ocasion,
organizé una retrospectiva en miniatura de su obra,
con pinturas creadas entre 1908 y 1914, incluidas mu-
chas de las que habia expuesto en la Galerie Walrecht
en julio de 1914. Como le explicaba a Lodewijk Schel-
fhout, otro artista que habia conocido en Paris, su in-
tencion era vender su obra mas antigua y conseguir
dinero para poder regresar a la capital francesa, pero
no consiguié vender ni una sola pintura’.

Con todo, es evidente que a finales de ese mismo
ano habia cambiado de actitud con respecto a la pro-
duccién de obras nuevas y la posibilidad de exponerlas.
Mondrian presenté muchas de las pinturas que habia
expuesto en la galeria Walrecht a una muestra colectiva
que se inaugurd en el Stedelijk Museum en octubre.
Esta vez, sin embargo, también incluyé una obra recién
terminada, basada en los dibujos en los que estaba tra-
bajando en la costa. La titul6 sencillamente Composi-
cién n° 10, pues era la décima de las once pinturas que
selecciond, y le afiadio el subtitulo «in zwart wit» [en
negro y blanco] para diferenciarla de las coloridas pintu-
ras que la precedian. Aunque era una obra monocroma,
Mondrian decidio asignarle un precio tres veces mas
elevado que el de las otras pinturas. La pieza desperto
un interés inusitado, y el destacado critico de arte H. P.
Bremmer se la quité de las manos en nombre de su
clienta, la coleccionista Hélene Kroller-Miiller.

Uno de los defensores mas entusiastas de la radi-
calidad de Composicion n° 10 era el incipiente artista,
escritor y critico de arte Theo van Doesburg. Aunque
en esta época todavia servia en el ejército, estaciona-
do en Utrecht, Van Doesburg se las arreglaba para
asistir a todo tipo de actos y habia empezado a forjar-
se una reputacion como defensor de las ideas artisti-
cas avanzadas. En una resena que escribié con motivo
de la exposicion de Mondrian, decia lo siguiente a pro-
posito de Composicion n° 10: «Restringir los medios
hasta ese extremo y transmitir una impresion tan pura
del arte solo con pintura blanca sobre un lienzo blanco
con lineas horizontales y perpendiculares es un logro
extraordinario»®. A raiz de la publicacién de esta rese-
na Mondrian y Van Doesburg empezaron a escribirse,
y en febrero de 1916 se conocieron personalmente en
Laren. Van Doesburg estaba planeando lanzar una

nueva revista para promocionar la cultura y el arte mo-
dernos, y Mondrian se mostré dispuesto a colaborar.
Habia escrito mucho durante su estancia en los Paises
Bajos, pero aun no sabia como dar salida a ese texto
tan valioso que en la correspondencia que entablaron
Mondrian definia como «mi libro»2.

A pesar de la atraccion que Van Doesburg sentia
por la nueva y rigurosa estética pictérica de Mondrian,
su propia produccion artistica de esa época no coinci-
dia precisamente con ese estilo. En una de las prime-
ras obras que cred poco después de licenciarse del
ejército a principios de 1916, Movimiento heroico, la
perpendicularidad de Composicién n° 10 no aparece
por ningun lado. La exagerada forma en arabesco de
esta pintura se encuentra mas préxima al expresionis-
mo o incluso al Art Nouveau, un estilo con el que com-
parte el deseo de emular a las fuerzas ocultas de la
naturaleza, o incluso la apariencia exterior de estas
fuerzas. Otro rasgo que diferencia a Van Doesburg de
Mondrian, que habia restringido su paleta a la sobrie-
dad del blanco y el negro, es la poderosa variedad de
colores sin mezclar que empleé: rojo, azul, amarillo y
verde. En aquel momento, el artista no especifico la
existencia de una razén concreta para la seleccién de
esos colores, pero lo cierto es que después de cono-
cer la obra del pintor Bart van der Leck, esta paleta se
convertiria en el vocabulario de colores basico de su
nueva revista, aunque también sembraria las semillas
de una controversia posterior.

En abril de 1916 Van der Leck también se fue a vivir
a Laren. Cuatro anos mas joven que Mondrian, Van der
Leck era un artista consolidado y también se benefi-
ciaba del mecenazgo de Kréller-Miiller. La experiencia
que habia adquirido en el &mbito del arte monumental
le llevo a adoptar formas y colores simplificados, y
cada vez se declaraba mas partidario de plasmar en su
pintura las teorias de la colectividad en la vida social,
a través de la reduccion de la forma a figuras elemen-
tales. En dos de las obras que produjo en esta época,
Obras en los muelles y La tormenta, utilizé Gnicamente
rojo, amarillo y azul sin mezclar, en combinacion con el
blancoy el negro. A finales de ese ano, en una obra en
la que adopto la forma arquitecténica de un triptico,
Composicion 1916, n° 4 (Triptico de la mina) redujo la
representacion de la entrada de una mina con dos mi-
neros trabajando bajo tierra a una serie de lineas, y
empled la misma gama reducida de colores. Cuando
esta obra se presenté en la coleccion Kréller-Miiller
de La Haya, Van Doesburg acudié a verla en compafia



de su nuevo amigo, el pintor Vilmos Huszar, y después
escribié a Van der Leck que le habian sorprendido «sus
atributos de vida universal, resueltos en armonia con
los medios pictdricos puros»®.

La combinacién de términos que adopté Van Does-
burg, «universal» y «medios pictéricos puros», marcaria
el rumbo de su nueva revista, que se empez6 a publicar
por fin a finales de 1917 con el nombre de De Stijl [El
estilo]. El primer nimero incluia la primera entrega del
«libro» de Mondrian, reconvertido para la ocasion en un
extenso articulo, «De nieuwe beelding in de schilder-
kunst» [La nueva plastica en pintura], y también un im-
portante ensayo de Van der Leck sobre «De plaats van
het modern schilderijen in de architectuur» [El lugar de
la pintura moderna en la arquitectural. Van der Leck
defendia la especificidad de la pintura, y llegaba a afir-
mar que «en la pintura moderna el color es la formacién
de laluz, el color primario, la formacién directa de la
luz»®. Mondrian, que habia introducido de nuevo el co-
lor en su pintura inspirandose en el arte de Van der
Leck y, en 1917, estaba experimentando con una serie
de obras en las que utilizaba exclusivamente planos de
color, defendia una visién mas compleja del color, que,
sin embargo, también se basaba en sus propiedades
universales. Un par de meses después expondria sus
ideas en De Stijl. En un texto salpicado de referencias
al «color primario», al grondkleur [color basico] y al «co-
lor abstracto», explicaba que existia una relacién entre
la presentacion del color en si —no como representa-
cion de otra cosa—, y la transicién del individualismo al

universalismo, un fendmeno que su arte favorecia®.
Unos cuantos nimeros después, en abril de 1918, Van
Doesburg introducia un nuevo término descriptivo, «el
color puro», e identificaba el nuevo arte de De Stijl con
el «azul, el rojo y el amarillo, con una apariencia tan
abstracta como la del negro, el gris y el blanco»”.

En aquel momento, Van Doesburg estaba trabajan-
do en una pintura muy influida por el Triptico de la mina
de Van Der Leck, sobre todo por los paneles laterales,
con ese fondo negro sobre el que flotan barras rojas,
amarillas, azules y blancas. Composicion ViI: «Las tres
gracias» (1917), posee un formato cuadrado muy poco
habitual, que anula cualquier asociacién con la figura
(el retrato) y con el entorno (el paisaje). Solo una de las
formas toca el margen del lienzo, la barra amarilla ver-
tical de la parte inferior izquierda. De esta manera, se
convierte en el Unico anclaje gravitatorio que nos indi-
ca cual es la parte de arriba y cual la de abajo. En
aquella época, Van Doesburg estaba realizando nume-
rosos bocetos de figuras individuales, que después so-
metia a un proceso de «abstraccidn» para convertirlas
en bloques geométricos. Pero es imposible interpretar
que esta composicién esta basada en esos dibujos,
aunque sea remotamente. Las tres gracias hace refe-
rencia, mas bien, a algo menos tangible: las diosas de
la mitologia antigua que representan determinados
atributos, como el encanto femenino y la belleza, y que
han dado lugar a numerosas representaciones a lo lar-
go de la historia del arte europeo. A falta de otra pista
visual a la que aferrarse, es dificil vencer la tentacién

Bart van der Leck, Obras en los muelles, 1916
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Bart van der Leck
La tormenta
1916

de interpretar que las «gracias» son los colores rojo,
amarillo y azul, que a estas alturas ya se habian conver-
tido practicamente en sindnimo de De Stijl.

Las teorias del color que se formularon en los pri-
meros afnos de De Stijl estan impregnadas de términos
idealistas y universalizantes que, a pesar de su innega-
ble relacion con el arte moderno, poseen un origen
muy remoto. Los colores universales, por ejemplo, ya
se definian como «las tres gracias» en un texto del fi-
I6sofo neoplatédnico del Renacimiento Marsilio Ficino.
De hecho, en los De triplici vita [Tres libros sobre la
vida, 1498], Ficino construye una cosmologia completa
en torno a sus tres colores predilectos: el verde, el do-
rado y el azul zafiro, que asocia con Venus, con Jupiter
y con Saturno, respectivamente. Para los artistas de
De Stijl la idea de una triada universal o una trinidad
era mas atractiva que las ultimas investigaciones cien-
tificas sobre la naturaleza del color.

Esto se puso de manifiesto a finales del primer afio
de vida de la revista, cuando Huszar intenté introducir
las teorias del quimico aleman Wilhelm Ostwald, que
en su Die Farbenfibel [Manual basico del color, 1916]
habia desarrollado el esquema mas exhaustivo hasta
la fecha para trazar las relaciones que existen entre
los distintos colores. El enfoque sistematico y exhaus-
tivo de Ostwald era muy atractivo y, en palabras de
Huszar, ofrecia «claridad y exactitud». Ademas, al tra-
zar una division geométrica del color, Ostwald no solo
proponia un modelo para predecir las armonias de co-
lor, sino para determinar también sus relaciones espa-
ciales, que podian ser muy Utiles para controlar sus
propiedades espaciales. Sin embargo, de acuerdo con

las investigaciones de los fisiélogos y los psicélogos,
Ostwald establecia que los colores primarios eran
cuatro, incluido el verde, basandose en la oposicion
fenomenoldégica entre el azul y el amarillo, y entre el
rojo y el verde. Ademas, como explicaba Huszary de-
mostraba en su propia pintura Composicién en gris
(1918), Ostwald consideraba que el gris era un color en
si mismo, no un «no color», como se afirmaba en nu-
merosas ocasiones en De Stijl. Aunque la reduccioén al
blanco y al negro que habia llevado a cabo Mondrian
en Composicién X habia dado pie al debate del que
surgié De Stijl, no respondia a la pregunta de lo que
podian considerarse los «medios pictéricos puros».
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n° 283 (1915), véase Joosten y Welsh, Piet Mondrian, p. 252.

3. Piet Mondrian a Theo van Doesburg, 20 de noviembre de 1915, véase
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Bart van der Leck
Composicién 1916 n° 4
1916

78



79

Vilmos Huszar
Composicién en gris
1918



Theo van Doesburg
Chica con rantnculos
1914

Theo van Doesburg
Movimiento heroico
1916

Theo van Doesburg
Composicion | (Naturaleza muerta)
1916
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Theo van Doesburg
Composicién VII: «Las tres gracias»
1917



Los origenes de De Stijl:
la pintura como arquitectura

Marek Wieczorek

Vilmos Huszar y Pieter Jan Christophel Klaarhamer
Dormitorio infantil, Villa Arendshoeve

de la familia Bruynzeel, Voorburg

1918-1919 (fotografia de época)
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Famoso por el uso de colores primarios y angulos rec-
tos en la pintura abstracta, la escultura, la arquitectura
y el disefio de mobiliario, el movimiento de vanguardia
De Stijl —un estilo que trasciende los estilos individua-
les de los artistas figurativos particulares— abarca to-
dos los campos de la cultura. La influencia actual de
De Stijl no solo se percibe en las bellas artes y en la ar-
quitectura, sino también en el disefo, en el cine, en la
moda, en la publicidad y en la cultura popular. El alcan-
ce de esta influencia hace dificil de identificar sus ras-
gos definitorios, porque a este colectivo se le conoce
sobre todo por un reducido nimero de obras reprodu-
cidas hasta la saciedad. Las obras de arte o los objetos
de disefo que tratan de emularlas, o las innumerables
falsificaciones que pretenden apropiarse del «sello de
De Stijl», también han contribuido a cimentar la fama
y el caracter distintivo de este movimiento, aunque,
irébnicamente, han eclipsado la fascinante historia de
la evolucién de sus principios internos'. Una manera
de redescubrir estos principios es examinar detallada-
mente sus origenes.

Durante el periodo formativo de dos afios que
media entre 1917 y 1919 surgié una sinergia —una cla-
ridad de técnica, de visidn y de propdsito— entre un
grupo de pintores abstractos. Piet Mondrian, Theo van
Doesburg, Bart van der Leck y Vilmos Huszar publica-
ron una serie de ensayos en la revista De Stijl en los
que reivindicaban una nueva forma de plasticidad o
una Nieuwe beelding, una expresion que Mondrian, el
maximo exponente del movimiento, tradujo en 1920
como «Le Néo-Plasticisme»?. Antes de que el colec-
tivo adoptara el nombre de De Stijl, a raiz de la apari-
cion de la revista homodnima en octubre de 1917, cada
uno de estos artistas experimenté una evolucion sin-
gular en su camino hacia la abstraccién. Les unia el
interés por la transformacién del mundo que rodeaba
a sus composiciones abstractas por medio de la fu-
sion de la pintura y la arquitectura.

Van der Leck fue el primero en utilizar colores pri-
marios puros en las obras monumentales que empezdé
a crear en 1916, como La tormenta o una imponente
pintura abstracta titulada Composicién 1916, n° 4, tam-
bién conocida como el Triptico de la mina. Parece ser
que concibio estas pinturas como murales, de acuerdo
con la tradicion del Gemmenschapskunst [arte comuni-
tario], una variante holandesa del Art Nouveau que pre-
tendia integrar las artes visuales y la arquitectura con el
fin de alcanzar un ideal social mas elevado®. En virtud de
un proceso que Van der Leck defini6 como ombeelden

[transformacion], en su Triptico de la mina convirtié en
una imagen abstracta la figura de un minero que surge
del entorno obscuro de los dos paneles laterales. Del
mismo modo, en Composicion 1917, n° 1 (Carro de
perro), y en Composicién 1917, n° 2 (Carro de perro), el
motivo de un perro que arrastra una carretilla queda re-
ducido a los elementos esenciales: unas lineas amarillas
(cabeza, patas, tronco y carretilla) que en la segunda
version se expanden y se convierten en planos. Ese
mismo ano, en su ensayo «De Plaats van het moderne
schilderen in de architectuur» [El lugar de la pintura
moderna en la arquitectura] que se publicé en el pri-
mer nimero de De Stijl, Van der Leck hablaba de la
«planitud espacial» de la pintura abstracta, que, seguin
él, representaba «una expansion, en contraste con la
planitud de la arquitectura, que limita el espacio»*. En
esa misma linea, Mondrian afirmaba que, a diferencia
de la arquitectura, que posee una funcion «limitante» y
«envolvente», «el plano rectangular tiene un caracter
expansivo»®, El objetivo de los planos de color abstrac-
tos, dinamicos, «expansivos» de las pinturas de De Stijl
era recomponer las paredes planas, neutras, del interior
cerrado. Ya en las primeras pinturas que cre6 Mondrian
de acuerdo con los principios de De Stijl, los planos de
color se relacionan visualmente entre siy con el lienzo
rectangular, y evocan a menudo una extensién que se
encuentra mas alla de los limites de la obra de arte.
Tanto Van Doesburg como Huszar y Georges Van-
tongerloo crearon composiciones de acuerdo con los
mismos principios que Van der Leck, y transformaron
motivos figurativos en formas abstractas en las que los
planos sobre un fondo neutro juegan un papel funda-
mental. Van Doesburg cred una serie integrada por
composiciones cada vez mas abstractas basadas en el
motivo de una vaca pastando. En estas pinturas, el rojo
del hocico, en la parte inferior, y el verde del pasto, en la
parte superior derecha, son los Unicos elementos que
se pueden reconocer en la composicion final. Al igual
que Van der Leck, Van Doesburg adapté libremente mo-
tivos para lograr el equilibrio del conjunto, como sucede
con el cuadrado amarillo que sirve de anclaje de la com-
posicion y, al mismo tiempo, crea un efecto de relacio-
nes exteriores. Como editor de De Stijl, Van Doesburg
estaba en contacto con las obras de sus colegas, pues
le enviaban reproducciones de sus creaciones y le invi-
taban a visitar sus estudios, y tenia la costumbre de
apropiarse de ideas y soluciones, como sucedié con el
fondo negro de Composicion VII: «las tres gracias», que
habia visto por primera vez en una pintura de Van der



Leck. El uso de los planos para establecer relaciones di-
namicas se expresa de manera mas precisa en la tipo-
grafia que disend Huszar para el logotipo de De Stijl.
Las letras se suelen presentar como una figura comple-
ta, cuyo significado se define a través del contraste con
un fondo uniforme, pero Huszar encontré una solucién
innovadora que consistia en dividir cada letra en varios
segmentos que todas las letras comparten para crear
una interaccion relacional, desde dentro hacia afuera.
Por ultimo, anadié un punto, algo poco habitual en un
logotipo, y lo situd lidicamente en la parte superior de-
recha, para completar el marco invisible de la caja en la
que se encuentran insertadas las palabras «De Stijl».
Junto con el sentido de compromiso social derivado
del arte comunitario, una de las fuentes intelectuales
que desde un primer momento dieron forma al neo-
plasticismo fueron las teorias del fil6sofo de la natura-
leza Mathieu H. J. Schoenmaekers y las obras de
Gerard Bolland, catedratico de filosofia de la Universi-
dad de Leiden y discipulo de Hegel, que sistematizé la
teoria de las relaciones de oposicion. Los artistas de
De Stijl adaptaron la nociéon de Schoenmaekers de los
«opuestos complementarios» que se pueden encontrar
en las leyes y en los ritmos de la naturaleza, como la
oposicion entre lo vertical y lo horizontal, entre lo inte-
rior y lo exterior, entre lo cerrado y lo abierto y, sobre
todo, entre «la expansion y la limitacion», y los utilizaron
como fuerzas enfrentadas en sus composiciones®.
Tanto Mondrian como Van der Leck leyeron los libros
de Schoenmaekers entre 1915 y 1916, cuando todos
ellos vivian en Laren, debatieron a fondo sobre ellos
con el propio filésofo, y se los recomendaron a otros ar-
tistas que pronto se incorporarian a De Stijl”. Schoen-
maekers consideraba que la «expansion y la limitacion»
eran fuerzas dinamicas que constituyen el substrato
del crecimiento natural y de la arquitectura: los arboles
crecen en vertical y extienden sus ramas en horizontal,
y la arquitectura compone con ayuda de estas fuerzas
en estructuras formadas por muros y suelos (planos). El
término Nieuwe beelding, que se convirtioé en un credo
para De Stijl, fue acufiado por Schoenmaekers, para
expresar que «el plano» es el resultado de una trama de
«lineas de fuerza» verticales y horizontales que se entre-
cruzan y generan nuevas formaciones de plasticidad®.
Los pintores de De Stijl pretendian transformar el
edificio en su totalidad con ayuda del impetu expansi-
vo de sus composiciones de colores intensos. Los pri-
meros arquitectos del grupo, J. J. P. Oud, Robert van‘t
Hoff y Jan Wils querian colaborar con ellos, pero sin

aceptar que los disefos de los pintores transformaran
radicalmente la apariencia de sus edificios. Los pinto-
res, por su parte, se sentian coartados porque los ar-
quitectos se entrometian en sus disefios y solo les de-
jaban pintar los bordes o alguna parte de los muros.
En 1918 Van Doesburg terminé su primer trabajo en
colaboraciéon con Oud, y disefié unas vidrieras y un es-
quema de colores para el interior de una construccién
de Bart de Ligt. Van Doesburg abogaba por una «rela-
cién totalmente complementaria entre la arquitectura
y la pintura», pero los disefos coloristas que creo para
los bloques de viviendas que Oud construyé en Span-
gen desvirtuaban visualmente la estructura del edificio
y por eso acabd rompiendo con el arquitecto en 1921°,

Huszar tuvo mas éxito y consiguioé que le encargaran
el diseno de algunos interiores, en los que a veces tam-
bién se ocupaba del mobiliario, como en el caso del dor-
mitorio infantil de la Villa Arendshoeve que creé para la
familia Bruynzeel (1918-1919). En 1918, tanto Mondrian
como Huszar comenzaron a experimentar cada uno por
su cuenta con la division regular, fraccionando sus com-
posiciones en médulos iguales. En la revista De Stijl se
consideraba que la repeticién como principio artistico
era anatema, por su asociacion con la naturaleza. Sin
embargo, al abordar la pintura como una forma de ar-
quitectura, donde la repeticion es la norma, parecia que
tanto Huszar como Mondrian habian adoptado la regu-
laridad para acabar con la repeticion desde dentro. En
Composicion en gris de Huszar, la alternancia del blan-
coy el gris claro crea la impresion de que los planos de
color gris oscuro se hinchan y palpitan, un efecto muy
alejado de la rigidez o la regularidad con la que se sue-
len asociar esta y otras obras con modulos.

Puede que la desconfianza de Mondrian por los ar-
quitectos en general, a los que definia como los «mayor-
domos del publico», fuera una reaccién al fracaso de las
colaboraciones previas de Van der Leck ™. De vuelta en
su estudio de Paris, tras la Primera Guerra Mundial, y i-
berado de los arquitectos tuvo la inspiracion de trans-
formar la promesa de la pintura en cuanto arquitectura
en algo concreto y real en el interior de su propio taller.
Alli, en las composiciones que produjo entre 1919y
1920, siguio desarrollando el concepto de modularidad
y llegé incluso a trasladar sus pinturas a las paredes del
estudio con ayuda de cartones moviles para contrarres-
tar la naturaleza cerrada o «limitante» de esos muros.
En sus composiciones neoplasticas de madurez (1920-
1921), integradas por planos de colores primarios (ama-
rillo, rojo y azul) y por «no colores» (blanco, gris, negro)
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Vilmos Huszar y Pieter Jan
Christophel Klaarhamer
Reconstruccion del dormitorio
infantil, Villa Arendshoeve de la
familia Bruynzeel, Voorburg
1918-1919

(Kunstmuseum Den Haag, 2011)

enmarcados por lineas negras verticales y horizontales,
la repeticion queda abolida y un llamativo elemento si-
tuado en una posicién asimétrica se desplaza sistemati-
camente a través de sus opuestos hacia los demas ele-
mentos. Bajo el enfoque de los principios generales que
influyeron a los artistas de De Stijl —y, en particular, des-
de el punto de vista de la prolongada y compleja evolu-
cion de la carrera de Mondrian— podemos considerar
que estas obras no son una serie de formulas manidas
que se adaptan a un propdsito comercial, sino una for-
ma de arquitectura pictérica Unica, variada y espléndida.

El autor quiere expresar su mas profunda gratitud a Angela Thomas
Schmid por su amistad y generosidad.
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De Nederlandse Bijdrage tot de Art Nouveau, Utrecht, Libertas, 1960.

4. Bart van der Leck, «De Plaats van het moderne schilderen in de
architectuur», De Stijl, ano I, n° 1 (octubre de 1917), p. 7.

5. Mondrian, «Natuurlijke en abstracte realiteit (Natural and Abstract
Reality),» traducido en The New Art—The New Life: The Collected
Writings of Piet Mondrian, eds. y trads. H. Holtzman y M. S. James,
Nueva York, Da Capo, 1993 (1986), p. 110.

6. En el primer texto que publicé en De Stijl, Mondrian afirmaba que
«de la expansion y la limitacion [...] nace la relacion equilibrada de la
posicion: lo rectangular». Piet Mondrian, «The New Plastic in Painting»,
en The New Art, p. 38 (hoy en dia, la mayoria de los estudiosos traducen
el titulo del ensayo de Mondrian, «De nieuwe beelding in de
schilderkunst» como «El neoplasticismo en pintura»).

7. Tanto Mondrian como Van der Leck devoraron los libros de
Schoenmaekers, en particular Het nieuwe wereldbeeld [La nueva
imagen del mundo, 1915] y Beginselen der beeldende wiskunde
[Principios de matematicas plasticas, 1916]. Cuando Van Doesburg
conocio a sus futuros compafieros en un viaje a Laren en febrero de
1916, también le presentaron a Schoenmaekers, y después le
recomendaria los libros de este autor, una lectura esencial, a su modo
de ver, al escultor belga Vantongerlo, como se desprende del
fragmento de una carta del 7 de junio de 1918 que se reproduce en
Marek Wieczorek, The Universe in the Living Room: Georges
Vantongerloo in the Space of De Stijl / Het heelal in de huiskamer:
Georges Vantongerloo en de Nieuwe Beelding van De Stijl, Utrecht,
Central Museum, 2002, p. 76. Es probable que Mondrian conociera la
obra de Schoenmaekers desde en el verano de 1913, aunque cabe la
posibilidad de que ya lo hubiera leido en 1911 en Eenheid: Weekblad
voor maatschappelijke en geestelijke stroomingen [ Unidad: semanario
de movimientos sociales y espirituales].

8. «La forma real es cerrada, redonda o curva», escribié Mondrian,
«al contrario que la forma aparente del rectdngulo, donde las lineas se
cruzan, coinciden en la tangente, pero prosiguen sin interrupcion».
Piet Mondrian, «Neo-Plasticism: The General Principle of Plastic
Equivalence», en The New Art, p.138.

9. Theo van Doesburg, «Aanteekeningen over monumentale kunst»
(Apuntes sobre el arte monumental), De Stijl, afio 11, n° 1 (noviembre
de1918), p. 11.

10. Piet Mondrian a Theo van Doesburg, 1922, se cita en H.L.C. Jafté,
De Stijl: The Dutch Contribution to Modern Art, 22 ed., Cambridge,
Massachusetts, Belknap Press, 1986, p. 162.



Bart van der Leck
Composicién 1917, n° 1 (Carro de perro)
1917
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Bart van der Leck
Composicién 1917, n° 2 (Carro de perro)
1917



Theo van Doesburg
Vidriera. Composicion |V para la Villa De Lange, Alkmaar
1917
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Theo van Doesburg
Estudio para Composicion VIl (La vaca)
ca. 1917
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Theo van Doesburg
Estudio para Composicion VIl (La vaca)
ca. 1917
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Theo van Doesburg
Composicién VI (La vaca)
ca. 1918




La evolucién gradual del
neoplasticismo de Mondrian

Marek Wieczorek

Piet Mondrian, Cuadro n° 2 / Composicién n° VI, 1913
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La fama de Piet Mondrian reside sobre todo en su
«neoplasticismo», aunque en la actualidad no es facil
definir con precision los rasgos distintivos de este
estilo. Lo ideal para trazar su compleja evolucion y sus
logros consumados es utilizar como guia las observa-
ciones del propio artista respecto a su arte. Afirmaba
que su intencién era crear una nueva forma de plasti-
cidad o de espacio pictorico desprovisto de objetos
reconocibles, en el que la figura y el fondo se vuelven
intercambiables, todos los elementos abstractos se
definen por sus relaciones mutuas, y el color revela sus
cualidades espaciales. Esta perspectiva es muy util
para analizar y comprender sus obras, sobre todo la
evolucion gradual que experimentoé su neoplasticismo
entre los afios 1914 y 1921.

Antes de convertirse en un pionero de la abstrac-
cion, Mondrian era un exitoso pintor figurativo, espe-
cialmente diestro en la representacion de bodegones
y paisajes obscuros. Volviendo la vista atras, quiza po-
driamos localizar el remoto origen de la abstraccion
de Mondrian en su obra temprana Naturaleza muerta
con naranjas (1900). Detras de las naranjas en primer
plano, moldeadas o determinadas espacialmente a la
manera tradicional del claroscuro, la plasticidad de
la naranja mas alejada se debe fundamentalmente a la
posicién que ocupa dentro del contorno del plato le-
vantado. La concavidad del plato se resalta a su vez
con unas pinceladas mas oscuras que parecen irradiar
desde el borde hasta introducirse en el mantel del
fondo. Y describiria mas adelante esa transformacion
en la pintura, pero también en los procesos naturales,
como «lo esférico que trata de convertirse en plano»'.

En 1908 Mondrian ya habia empezado a experimen-
tar con diversos estilos modernos internacionales, pero
su vision del espacio pictérico cambio de manera radi-
cal en octubre de 1911, cuando pudo contemplar un nu-
trido conjunto de obras del pintor posimpresionista
francés Paul Cézanne y algunas de las primeras pintu-
ras cubistas de Pablo Picasso y George Braque en una
exposicion que se celebré en Amsterdam. Los cubistas
exageraban las pinceladas paralelas, «constructivas»
de Cézanne, y la fusién de planos inclinados para crear
una estructura pictorica, una técnica denominada pas-
sage. En Arboles en flor (1912), las suaves modulaciones
de color, los planos oblicuos y las pinceladas diagona-
les, sobre todo en el tercio inferior, constituyen la res-
puesta personal de Mondrian al passage de Cézanne.
El arbol «cubista» que pinté un ano después con pince-
ladas constructivas, se encuentra mas préximo a los
colores apagados de Picasso, y podemos apreciar esa

sensacion de que el motivo salta desde la pintura hacia
el espectador, la famosa «convexidad» cubista, aunque
Mondrian también demuestra una original habilidad
para generar este efecto convexo al tiempo que man-
tiene los planos equilibrados. Atras quedaron los efectos
de claroscuro que antes definian los pequenos planos
inclinados, facetados que Picasso utilizaba para combi-
nar sus imagenes fracturadas con el fondo. Mondrian
atribuia a los cubistas el mérito de haber «roto la forma
(el contorno)», pero consideraba que aun lo hacian con
la intencién de «expresar volumen», mientras que su
objetivo era «la destruccion del volumen mediante el
uso del plano»?. Su propdsito se materializd en su ma-
ravilloso arbol de 1913, que muestra un armazén de li-
neas enfaticas y pinceladas estriadas horizontalmente
que, en conjunto, forman planos que no se inclinan
hacia atras en el espacio, sino que se mantienen en
equilibrio con el plano pictérico aun cuando evocan to-
davia la protuberancia convexa del conjunto®.

Entre 1914 y 1916, Mondrian hizo algunos descubri-
mientos que le guiarian en su busqueda conceptual y
formal de una nueva forma de plasticidad. En una carta
de agosto de 1915 en la que hablaba de un reciente di-
bujo de la fachada de una iglesia, hoy perdido, aunque
muy similar en apariencia a Fachada de iglesia 2 (1914),
afirmaba que con ese tipo de obras pretendia expresar
«la expansion ritmica en vertical y en horizontal». Inspi-
randose en las fuerzas vitales, dinamicas de la natura-
leza mas que en sus formas reales, afiadia en un tono
cuasi mistico que sus obras representaban «el hermoso
movimiento del universo» que él se habia propuesto
plasmar*. La expresion «expansion en vertical y en hori-
zontal» pertenece al fildsofo de la naturaleza Mathieu
Schoenmaekers, un vecino de Laren cuyos libros e
ideas serian claves para el desarrollo de la teoria del
neoplasticismo. La visién de Schoenmakers, que consi-
deraba que el flujo eterno del cosmos era una compleja
«unidad de opuestos», le sirvid de inspiracién para re-
presentar los motivos de la naturaleza (los arboles, el
mar) y los edificios como una respuesta a las fuerzas
verticales/horizontales e interiores/exteriores que
se encuentran presentes en ellos. Entre 1917 y 1921
Mondrian siguié desarrollando estos principios dinami-
cos de opuestos en su propia plasticidad pictérica.
Cada vez establecia una relacién mas estrecha entre la
dialéctica «del plano» que surge espontaneamente de
las fuerzas verticales y horizontales, y el plano del
lienzo, que forman una unidad que es al mismo tiempo
abstracta y real —su término de «abstracto-real» se con-
vertiria mas adelante en sinébnimo de neoplasticismo.



La primera obra innovadora importante en la que
Mondrian muestra su compromiso con el plano en la
totalidad de la pintura es su extraordinaria Composi-
cion en linea (1917), que representa la culminacién de
diversas series de obras graficas o pintadas (1914-
1916) con lineas cortas verticales y horizontales con las
puntas redondeadas en las que se pueden adivinar las
huellas de la mano. En la obra de 1917 las lineas han
pasado de una modalidad pictérica a otra mas con-
ceptual, pues se han convertido en pequerios planos
con una definicion marcada, rectangular, cuadrada in-
cluso en algunos casos, como el formato del lienzo.
Las oposiciones rectangulares y relacionales bailan rit-
micamente a través de la totalidad de la composicion,
y algunos planos chocan irreverentemente con el
borde del lienzo, de manera que expresan la convexi-
dad cubista sin difuminar los bordes. En la siguiente

Piet Mondrian
Composicién en damero con colores oscuros
1919

serie, integrada por cinco Composiciones con planos
de color (1917), Mondrian introdujo de nuevo el color,
pero abandond por completo las lineas negras. El
borde recto, marcado del plano de color ha «interiori-
zado» la antigua funcién de la linea como contorno o
frontera o, como él mismo lo expresaria mas adelante,
«las lineas han sido absorbidas por los planos de
color»®, Los colores en esta etapa, pero también du-
rante gran parte de la década de 1910, son todavia por
lo general derivados tenues, apagados, de los colores
primarios. Debido a que los planos parecen flotar y
cada uno de ellos esta ligeramente separado de la per-
pendicular, el conjunto adquiere una apariencia enér-
gica, «viva». En la tltima obra de las cinco que forman
la serie, el fondo también se activa, y se divide en pla-
nos con diferentes valores cromaticos de blanco roto.
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En su siguiente obra innovadora, Composicién con
planos de color y lineas grises (1918), un primer anticipo
de la etapa de madurez de Mondrian, parece que los
planos independientes hubieran flotado hasta unirse y
el fondo neutro hubiera desaparecido, pues todos ellos
estan conectados por lineas en un intento por unificar
la composicién planar con el lienzo. Los colores son
mas vivos, y también los blancos y los grises, pero to-
davia estan adaptados, con un valor cromatico en ar-
monia con los planos adyacentes, como si se recono-
cieran mutuamente, una estrategia que también se re-
vela con claridad en las lineas. «Las dimensiones verti-
cales y horizontales se oponen mutuamente sin formar
un escorzo, y la profundidad se manifiesta a través de
la diferencia de color de los planos», escribié Mondrian
ese mismo afno, en 1918, describiendo asi el paradig-
ma que seguiria su arte durante los anos posteriores:
«El neoplasticismo expresa la esencia del espacio a
través de la relacidn de un plano de color con otro»®.

Mondrian no tardaria en llegar a la conclusién de
que aun no habia alcanzado la unidad y se veria obliga-
do a preguntarse por el origen de esta division interna
particular, lo que le llevaria a echar mano de la regulari-
dad de la reticula. Por miedo a caer en la inmovilidad, el
pintor habia evitado hasta entonces la regularidad y la
repeticion, que se corresponden con la apariencia ex-
terior de la naturaleza, no con sus fuerzas interiores,
generativas. Tanto en su primera composicion en forma
de rombo como en las denominadas composiciones de
damero, la divisidon regular genera médulos que reflejan
individualmente el conjunto, pero Mondrian contrarres-
taba esta repeticion con ayuda de una fuerza vital inte-
rior. En la composicién en forma de rombo, la sintonia
«integral» entre el lienzo y la division interna, con lineas
que atraviesan por primera vez la totalidad de la com-
posicion, se contrarresta con una fuerza interior, ex-
pansiva, que parece irradiar a través del plano desde
unos puntos provocados mediante un efecto 6ptico de
pequenas detonaciones. En la composicién de damero,
las agrupaciones de colores crean un intenso ritmo
irregular y una fuerza interior a través de una interac-
cion espacial igual de viva.

Dos de las composiciones neoplasticas de madurez
que cred Mondrian en 1921 muestran el procedimiento
de supresion de la repeticion y como un llamativo ele-
mento en posicidn asimétrica se desplaza sistematica-
mente a través de relaciones de oposicién en direccién
alos demas elementos pictoéricos. En la primera de es-
tas obras, el plano grande y rojo se contrarresta visual-
mente con los planos de color y no color que lo rodean,

que generan en conjunto en una nueva forma de plasti-
cidad. En la segunda obra de 1921, el dinamismo 6ptico
es sustituido por un planteamiento de la composicion
mas sencillo, mas disperso, que se mantendria durante
la denominada etapa «clasica» (1927-1932). El plano
mas grande, que se puede concebir como una figura,
es blanco y por tanto también es lo contrario de la figu-
ra, el fondo, «vaciado» por las gruesas lineas definito-
rias que comparte con otros cinco planos, situados en
una posicion descentrada, aunque todavia se corres-
ponden con el marco en virtud de su orientacion verti-
cal. Los colores mantienen una relacién interna por su
condicién de colores primarios, pero, situados en la pe-
riferia, también evocan la extensién, y de hecho el pla-
no azul es igual de ancho que la linea negra a la que se
encuentra unido; de esta manera, el plano azul es al
mismo tiempo linea y plano, lo que explica por qué el
plano blanco mas grande esta situado precisamente en
ese lugar. Las sutilezas compositivas también abundan
en los grises y en los blancos; y en los efectos plasticos
del amarillo y el rojo; en las lineas que se detienen justo
al llegar al borde, y en el marco neutro, hundido, que
favorece aun mas la extension mas alla de los marge-
nes. Si intentaramos darle la vuelta a la obra o ponerla
de lado el equilibrio dinamico se frustraria. La Unica li-
nea que recorre la totalidad del lienzo es una especie
de suelo integrado, lo cual presagia la fusion del neo-
plasticismo con la arquitectura.

1. Piet Mondrian, «Neo-Plasticism: The General Principle of Plastic
Equivalence», en The New Art—The New Life: The Collected Writings of
Piet Mondrian, eds. y trads. H. Holtzman y M. S. James, Nueva York, Da
Capo, 1993, p. 135.

2. Piet Mondrian, «The New Plastic in Painting», en The New Art, pp. 39
y 64. Mondrian repetiria estas mismas ideas en 1943. Véase Piet Mon-
drian con J. J. Sweeney, [entrevista sin titulo], en The New Art, p. 357.

3. El efecto se perfecciona atin mas con ayuda de la técnica cubista de
la difuminacién de los contornos que podemos apreciar en los arboles
y los edificios de Mondrian, un «cubismo muy abstracto», segtin la
caracterizacion de estas obras que ofreceria el poeta y critico Guillaume
Apollinaire en marzo de 1913 en la primera resefia internacional de la
obra de Mondrian. Guillaume Apollinaire, Chroniques d'art 1902-1918,
ed. LeRoy C. Breunig, Paris, Gallimard, 1960, p 378. En Joop M.
Joosten, Piet Mondrian: Catalogue Raisonne of the Work of 1911-1944,
Nueva York, Harry N. Abrams/Blaricum, V + K Publishing, 1998, 2, p.
224, se afirma, a propdsito de la Composicion XTIV, que «parece ser que
la composicién esta basada en la fachada de un edificio, posiblemente
en la fachada de una iglesia (¢la de Domburgo?)».

4. La carta se cita integra en W.H.K Van Dam, «Een onbekende brief van
Mondriaan», Oud Holland, vol. 104, n° 3/4,1990, pp. 341-343.

5. Mondrian, se cita en James Johnson Sweeney, «Mondrian, the Dutch
and De Stijl», Art News, vol. 50, n°. 4, verano de 1951, p. 62.

6. Mondrian, «The New Plastic in Painting», p. 38.



Piet Mondrian
Composicién n° 5 con planos de color
1917
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Piet Mondrian
Composicién n° 3 con planos de color
1917
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Piet Mondrian

Composicién con plano grande rojo, amarillo, negro,
gris y azul

1921



11.

Una vida de colores:
pintura, arquitectura y De Stijl,
1917-1921

Michael White

Theo van Doesburg, disefio en color para un cuarto de la casa
de Bart de Ligt, Katwijk aan Zee, 1919-1920
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Piet Mondrian no era la Unica figura importante que
Theo van Doesburg deseaba reclutar como colabora-
dor de la revista De Stijl. Uno de los personajes claves
que intento captar era el arquitecto moderno mas fa-
moso de los Paises Bajos en esa época, H. P. Berlage,
que habia abordado en numerosas ocasiones la cues-
tion del estilo en la modernidad. Berlage defendia
enérgicamente en sus numerosos articulos y libros
que la falta de estilo colectivo caracteristica de la épo-
ca revelaba una ausencia de cohesion social. En su
opinion, la mezcolanza de estilos enfrentados que do-
minaba el paisaje arquitectdnico era el reflejo de una
relacién disfuncional entre el individuo y la sociedad.
Este es uno de los motivos por los cuales De Stijl aspi-
raba a provocar un radical cambio social a través de la
estética: en concreto, a través de la colaboracion entre
distintas formas artisticas.

Afinales de 1917 Van Doesburg ya tenia claro que
Berlage no iba a colaborar, pero, entretanto, habia es-
tablecido importantes conexiones con algunos de los
colegas claves del arquitecto. En particular, habia co-
nocido a J. J. P. Oud, un arquitecto emergente que co-
nocia a Berlage desde 1910 y comenzaba a impulsar su
carrera gracias al apoyo de su maestro. Por mediacion
de Oud, Van Doesburg conoci6 también a Jan Wils, que
por aquel entonces trabajaba de delineante en el estu-
dio de Berlage. Estos dos jovenes arquitectos se pres-
taron a colaborar con Van Doesburg y, de este modo, la
interaccion entre la pintura y la arquitectura se convir-
tié en uno de los intereses fundamentales de De Stijl.
Es posible que la reticencia de Berlage a participar en
la revista del movimiento tuviera su origen en la inco-
moda relacion que mantenia con uno los colaboradores
mas importantes de la publicacion, Bart van der Leck.
Ambos habian trabajado estrechamente en algunos
proyectos para la compariia naviera Wm H. Miiller & Co,
pero en 1916 Van der Leck puso fin a esta sociedad
quejandose de que le trataban como un mero «supervi-
sor del decorador». Las tensiones de fondo entre pinto-
res y arquitectos se pondrian de manifiesto en muchos
de los proyectos posteriores de De Stijl, aunque a pri-
mera vista pareciera que trabajaban en armonia.

Los primeros proyectos en los que colaboraron Van
Doesburg, Oud y Wils se centraron fundamentalmente
en el diseno de vidrieras. Después, a principios de
1917, Wils encargé a Van Doesburg que disenase un
proyecto integral de colores a utilizar y un ventanal
para la casa de un notario en la pequena localidad de
Alkmaar. El artista no se contuvo. Creé un salén amarillo

y morado con un friso verde, pinté el aparador del co-
medor de azul oscuro con un ribete amarillo, instalé en
la sala de estar unos paneles verdes y morados «que
se liberan con ayuda del blanco», y concibié un disefio
aun mas atrevido para algunos de los dormitorios: en
rojo, verde y azul, con los techos violetas. «<He integra-
do la despensa: los botelleros, los cajones de la fruta 'y
todo lo demas», le escribi6 efusivamente a un amigo.
«Alkmaar se ha levantado en armas. Te puedes imagi-
nar como miraba la gente. No entienden nada, pero no
se atreven a decir ni una palabra». Por lo que respecta
al ventanal que construy6 encima de la escalera prin-
cipal, Van Doesburg afirmaba que era una composi-
cion «completamente libre en el espacio»'.

Poco después, Van Doesburg empezé a trabajar
para Oud en una residencia de vacaciones para nifios
de familias de clase trabajadora en la localidad costera
de Noordwijkerhout. En esta ocasion, Van Doesburg
no se limitd a disenar los esquemas de colores de las
zonas pintadas del edificio, como las puertas, sino
también las baldosas del suelo, y algunos mosaicos de
ladrillos esmaltados en el exterior. En noviembre de
1918 reprodujo algunas imagenes del salén y de la
planta superior en De Stijl, en el mismo nimero en el
que se publicé el primer manifiesto del grupo en el que
hacia un llamamiento en favor de la «unidad interna-
cional de la Vida, el Arte y la Cultura»?. Como explicaba
Van Doesburg en este mismo niumero de la revista,
esta unidad se alcanzaria a través de la arquitecturay
la pintura, que no solo se fundirian en una sola discipli-
na, sino que obedecerian a su verdadera esencia. «La
arquitectura une, junta. La pintura separa, desinte-
gra»®. Los disefios de colores de Van Doesburg oponi-
an resistencia a la simetria bilateral del edificio a tra-
vés de complejos patrones de rotacion, sobre todo en
el suelo. Segun explicaba él mismo, esta era la superfi-
cie mas «cerrada» del edificio, y por tanto su atraccion
gravitatoria requeria la maxima resistencia®.

No todos los pintores de De Stijl compartian esta vi-
sion. Vilmos Huszar leyo6 el articulo de Van Doesburg
con escepticismo. El también estaba colaborando en
algunos proyectos arquitectonicos, pero no considera-
ba que la pintura tuviera que encontrar necesariamente
su verdadera identidad en ese contexto. A su entender,
en este tipo de proyectos siempre era necesario hacer
concesiones y solucionar los problemas practicos.
Cuando se aplicaban a situaciones vitales reales, los
términos «constructivo» y «destructivo» eran absoluta-
mente relativos. Lo mejor que podia hacer el pintor era



«trabajar con el edificio en conjunto», en lugar de luchar
contra él, y considerar que todas las superficies forman
parte de la composicion®. Con ayuda del Farbenfibel
[Manual basico del color] de Wilhelm Ostwald como
guia, Huszar pensaba que podria controlar los efectos
espaciales de sus colores en los interiores y, en uUltima
instancia, crear una sensacion de equilibrio, en lugar de
intentar contrarrestar la estructura arquitecténica.

La mejor oportunidad que se le presenté a Huszar
para poner en practica sus ideas fue un encargo de
Cornelis Bruynzeel, el propietario de una importante
fabrica de productos en madera que se habia anuncia-
do en De Stijl desde que la revista empez6 a publicar-
se. Bruynzeel queria renovar el dormitorio de sus hijos
y le concedi6 a Huszar una libertad artistica total.

El resultado fue una habitacion pintada con la gama
de rojos, amarillos y azules caracteristica de De Stijl. El
hueco de la habitacién donde Huszar situé las camas
de los dos ninos ilustra la diferencia de planteamiento.
«Las dos camas», escribié unos afos después, «estan
separadas por la puerta del armario, y mi idea era es-
tablecer una relacién entre ambas pintando la pared
de encima de una de ellas de blanco y la de la otra de

<

Jan Wils, Casa De Lange, Alkmaar, 1917

gris, con los planos de la pared invertidos»®. Aunque
Huszar eligié un tratamiento diferente para cada lado
del hueco, no alteré la marcada simetria que existia
entre ellos. En este caso, no impera el contraste, sino
las relaciones entre el color y la arquitectura.

Van Doesburg no se mostré demasiado impresiona-
do por el dormitorio de los hijos de Bruynzeel, pero es
evidente que Huszar habia utilizado mejor que él la
gama completa de los colores primarios en un espacio
interior. Van Doesburg seguia trabajando con el naranja
y el verde, incluso en los encargos de sus clientes mas
progresistas, como el del intelectual pacifista Bart de
Ligt, que le pidié que remodelara al menos dos habita-
ciones de su casa (1919-1920). Van Doesburg estaba
mas satisfecho con la segunda estancia, aunque era
muy pequena y una de las puertas cortaba inoportuna-
mente una de las esquinas en diagonal, de manera que
la habitacion tenia una peculiar forma pentagonal. En
realidad, era una habitacién llena de puertas, con varios
asientos y armarios de obra. Esto no le impidi6 conce-
birla como una «pintura tridimensional»’. Lo que mas
llamaba la atencién en esta ocasion era la solucion que
Van Doesburg habia encontrado para el techo, pintado
con grandes planos de color cuyas proporciones se ba-
saban, en algunos casos, en la arquitectura. Pero como
esto no sucedia con todos los planos, la sensacién de
incertidumbre visual de los limites espaciales de la ha-
bitacién era aiin mayor. Un nuevo colaborador de De
Stijl, el carpintero Gerrit Thomas Rietveld, disefié algu-
nos muebles para la habitacion, dos sillas y una mesa
que parecian extenderse mas alla de sus limites fisicos.
Pinto los extremos de los listones con los que las cons-
truyé de un color opuesto al del resto de la madera, de
forma que daba la sensacién de que se prolongaban
hacia afuera y se adentraban en el espacio.

En ultima instancia, la idea de la extension espacial
abri6 una brecha entre arquitectos y pintores. Van
Doesburg, en particular, se excedid, al principio de ma-
nera sutil,en los disefios de colores que ided para unas
viviendas de clase media en la ciudad de Drachten, en
el norte de los Paises Bajos. Alli utilizd por primera vez
sin reservas el rojo, el amarillo y el azul para el interior
y el exterior de todos los edificios. En este caso, el pro-
blema era el contrario que el de la residencia de vacacio-
nes de Noordwijkerhout. Las casas eran muy diferentes,
demasiado individualistas, desconectadas entre si, y
Van Doesburg queria que se vieran como una unidad.
Imagino que los colores se conectaban a través del es-
pacio y disefd diferentes edificios interrelacionados.
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Aunque Van Doesburg consiguié convencer a un ar-
quitecto de Drachten para que llevara su proyecto a la
practica, con Oud no tuvo tanto éxito. Van Doesburg
ideo unos disefios de colores parecidos para un impor-
tante proyecto de viviendas sociales que llevé a cabo
Oud en el barrio de Spangen de Réterdam. A Oud le
preocupaba sobre todo el amarillo de las puertas, un
color que se ensuciaba enseguida, y las fachadas ne-
gras, que podian convertirse en un espacio negativo.
Como demuestran sus dibujos, Van Doesburg pensaba
que su esquema de colores daria vida a los edificios, que
se volverian mas dinamicos y se liberarian de lo que él
definia como una «normalizacion algo monétona»®.
Sin embargo, lo mas revelador es que acusaba a Oud
de entorpecer su desarrollo «como pintor-arquitecto»®.
Ya no veia De Stijl como un proyecto de colaboracion
entre pintores y arquitectos, sino como una oportuni-
dad para crear un nuevo tipo de artista que pudiera
generar espacio utilizando exclusivamente los colores,
dejando de lado el caballete y el lienzo para pintar una
nueva vida en tres dimensiones.

Theo van Doesburg, disefio para el suelo de ceramica de la casa de
recreo de De Vonk, Noordwijkerhout, ca. 1918

Theo van Doesburg, disefio en color de una pared frontal para el
Potgieterstraat (bloque VIII), disefios Ay A), distrito de Spangen,
Roterdam, 1921

1. Theo van Doesburg a Antony Kok, 9 de septiembre de 1917, véase Alied
Ottevanger, ed., «De Stijl overall absolute leiding»: De briefwisseling
tussen Theo van Doesburg en Antony Kok, Bussum, Uitgeverij Thoth,
1998, pp. 204-205.

2. «Manifest 1 van «De Stijl», 1918», De Stijl, afio IT, n° 1 (noviembre
de 1918), pp. 2-3.

3. Theo van Doesburg, «Aantekeningen over monumentale kunst»,
De Stijl, ano I1,, n° 1 (noviembre de 1917), p. 11

4.Tbid,, p.12.

5. Vilmos Huszér a Chris Beekman, 11 de abril de 1919, véase Sjarel Ex,
ed., Vilmos Huszdr: Schilder en ontwerper, 1884-1960, Utrecht, Reflex,
1985, p. 203.

6. Vilmos Huszar, en una conferencia que dict6 en 1922 sobre las artes
aplicadas modernas, véase Ex, Vilmos Huszdr, p. 59.

7. Hans Janssen, Michael White, The story of De Stijl: Mondrian to Van
Doesburg, Nueva York, Abrams, 2011, p. 192.

8. Theo van Doesburg a J. J. P. Oud, 20 de octubre de 1921, véase Evert
Van Straaten, Theo van Doesburg, Painter and Architect, La Haya, SDU
Publishers, 1988, p. 75.

9. Ibid.



Gerrit Thomas Rietveld
Aparador
1919/1972

Gerrit Thomas Rietveld
Silla alta Witteveen
1918-1922
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Georges Vantongerloo
Estudio n°® 1l
1920
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Theo van Doesburg
Ritmo de una danza rusa
Junio de 1918

106



Theo van Doesburg
Composicién en gris (Rag-Time)
1919
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Theo van Doesburg
Composicion XX
1920
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Christ Beekman
Composicién
1920
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Theo van Doesburg y Cornelis Rienks de Boer
Disefio de los suelos de Oosterstraat y Houtlaan, Drachten
1921

Theo van Doesburg y Cornelis Rienks de Boer
Diseno de la fachada de Oosterstraat 23-27, Drachten
1921

Theo van Doesburg y Cornelis Rienks de Boer
Plano para suelo (Composicién en color n° 110)
1921
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Kurt Schwitters
Composicién abstracta
1923-1925
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Hans Arp
Flor-Martillo
1916
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La exposicion de De Stijl
en la Galerie de L'Effort Moderne
(1923)

Michael White

Les architectes du groupe De Stijl, Galerie de L'Effort Moderne,
Paris, 1923
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«VIVE LE NEO-PLASTICISME! VIVE DADA! VIVE DE
STIJL!» Estas eran las palabras que utilizaba Theo van
Doesburg a finales de 1922 para felicitar el afio nuevo
en una carta que le escribio al arquitecto Cornelis
Rienks de Boer'. El resto de la carta estaba dedicado
en su mayoria al colory a las vidrieras que el artista
estaba disefiando para algunos proyectos arquitecto-
nicos en la pequena localidad de Drachten. Sin embar-
go, era evidente que la atencién de Van Doesburg ya
no se concentraba en Drachten —cuyos habitantes ha-
bian recibido en un principio las propuestas estéticas
de De Stijl con horror y después con gran entusiasmo—
sino en la ciudad que todavia era el simbolo del cora-
zo6n palpitante de la cultura moderna: Paris.

Piet Mondrian habia regresado a Paris en 1919. Van
Doesburg le visité en 1920 y utilizé los contactos de su
amigo para introducirse lo mas rapido posible en la es-
cena artistica del momento. Su estrategia consistia en
asumir el papel de representante holandés de un gru-
po artistico destacado, de la Section d’Or, por ejemplo.
Contacto con algunos de los personajes parisinos in-
volucrados en el movimiento Dada como Francis Pica-
bia y Tristan Tzara y puso en marcha un proyecto para
publicar una revista dadaista propia que compatibiliza-
ria con De Stjjl. Ademas, conocid al destacado galeris-
ta Léonce Rosenberg, que en esa época representaba
a Mondrian y que ese mismo ano publicaria un texto
tedrico muy importante, Le Néo-Plasticisme. Principe
général de I'équivalence plastique [El neoplasticismo.
Principio general de la equivalencia plastica]. En esta
obra, la expresién idiomatica neerlandesa que habia
acufado Mondrian, Nieuwe beelding, se tradujo por
primera vez como Le Néo-Plasticisme, una interpreta-
cion de largo alcance. En la carta de afio nuevo que le
escribié a De Boer, Van Doesburg recogia esta expre-
sion para dejar constancia de la internacionalizacién
de De Stijl y de su alineacion con otros movimientos
internacionales, como Dada. En el verano de 1920, Van
Doesburg rediseno la portada de la revista De Stijl.
Aunque conservo la inscripcidon «<NB» en grandes letras
rojas, un criptico vestigio de la expresion Nieuwe beel-
ding, el subtitulo indicaba un importante cambio de di-
reccion. De Stijl, que habia echado a andar como una
«publicacién mensual para las artes visuales moder-
nas» se convirtié en una «publicacién mensual interna-
cional para el nuevo arte, la ciencia y la cultura».

Van Doesburg y Rosenberg siguieron escribiéndo-
se después su primer encuentro y poco a poco fue to-
mando forma una idea fascinante. Rosenberg le conto

a Van Doesburg que planeaba construirse una casa de
campo en las afueras de Paris. En febrero de 1921,
cuando Rosenberg visité los Paises Bajos, hablaron
largo y tendido sobre este proyecto, que también con-
templaba la construccion de una galeria que albergara
su extensa coleccion de obras de arte. Van Doesburg
pensaba que podia convertirse en un proyecto colecti-
vo de gran envergadura en el que trabajarian todos los
artistas y arquitectos del movimiento bajo su direccién
y la de Oud. En su siguiente viaje a Paris, un par de
meses después, retomaron la conversaciéon y Rosen-
berg le ofrecié su galeria para montar una exposicién
de De Stijl. En aquel momento, Van Doesburg se en-
contraba inmerso en una extensa gira europea por
Bélgica, Francia, Italia, Suiza y Austria, en el transcurso
de la cual establecié importantes contactos y dict6 al-
gunas conferencias. A finales de abril lleg6é a Weimar
donde permanecio hasta finales de noviembre. Des-
pués de un breve regreso a los Paises Bajos en invier-
no, volvié a Weimar a principios de 1922 para dirigir un
curso sobre De Stijl, como alternativa al de la Bauhaus,
y el proyecto de Rosenberg quedo en suspenso.

En 1923, cuando envi6 a De Boer la carta en la que
expresaba sus deseos para el nuevo ano, Van Does-
burg habria regresado a los Paises Bajos y estaba a
punto de embarcarse en una gira Dada por todo el
pais en compania de Nelly van Doesburg, Vilmos Hus-
zary el artista aleman Kurt Schwitters con quien
habia intimado en Alemania. Schwitters habia fun-
dado su propio movimiento artistico individual, Merz,
estrechamente vinculado a Dad4, aunque uno de los
peligros en su inminente gira holandesa era que los
participantes negaran sus credenciales dadaistas y el
publico se sintiera frustrado. La escandalosa reputa-
cién que Dada se habia forjado y la publicidad que
habia suscitado eran el carburante adecuado que ne-
cesitaba Van Doesburg para resucitar a De Stijl (des-
pués de que varios de sus miembros fundadores,
como Oud, hubieran abandonado la nave) y Schwitters
para difundir el nombre de Merz por toda Europa. Sin
embargo, en ese momento Rosenberg volvié a contac-
tar con Van Doesburg con detalles especificos para su
casa de campo. Las probabilidades de que le volvieran
a proponer un proyecto de semejante importanciay
maghnitud eran muy remotas.

Por suerte para Van Doesburg, un talentoso arqui-
tecto holandés, Cornelis van Eesteren, habia contac-
tado con él en Weimar un afno antes. Van Eesteren se
encontraba inmerso en su propia gira europea, despues



de que le concedieran el Prix de Rome neerlandés, y
estaba ocupado en un proyecto para su trabajo de fin
de carrera: el disefio de una nueva universidad en Ams-
terdam. En Weimar, Van Doesburg y Van Eesteren con-
cibieron en colaboracion un atrevido proyecto radial
para la universidad con un espectacular salén central
de planta octogonal con una composicion dinamica,
asimétrica en el techo que seguia fielmente el lenguaje
de De Stijl. La radicalidad de este proyecto fue la plata-
forma de despegue para la carrera de Van Eesteren,
que se convirtié en uno de los arquitectos mas influ-
yentes de principios del siglo XX. Sin embargo, tam-
bién la valié para que le retiraran el Prix de Rome: el
proyecto no convencio en absoluto al comité, que se
nego a renovarle la beca. Por tanto, cuando Van Does-
burg le propuso que colaborara con él en el proyecto
de Rosenberg, el joven arquitecto no se encontraba en
posicion de declinar la invitacion. En la primavera de
1923, cuando Van Doesburg se trasladé definitiva-
mente a Paris, su interés por el proyecto se acrecenté.
Van Doesburg se acababa de instalar en su pe-
queno estudio de la rue du Moulin Vert del barrio
de Montparnasse, no lejos de donde vivia Mondrian,
cuando Rosenberg volvié a ofrecerle su galeria
para una exposicion de De Stijl. En esta ocasion,
Van Doesburg no concibié la exposicidon, como habria
hecho en otros tiempos, como una gran empresa
colectiva, sino como una oportunidad de oro para

exponer sus propias ideas en solitario. Se buscé dos
nuevos colaboradores, Rietveld y Van Eesteren. Este
Gltimo también se encontraba en Paris en aquel mo-
mento. Juntos, se embarcaron en una serie de pro-
yectos interrelacionados derivados del proyecto de la
casa de campo de Rosenberg.

La exposicion, que se inaugurd en octubre de 1923,
ocupaba cinco salas de la galeria. La primera estaba
dominada por una enorme maqueta de la Casa Rosen-
berg realizada por Rietveld. La maqueta lleg6 justo
cuando la exposicion estaba a punto de inaugurarse, y
no hubo tiempo de colorearla. Encajada en una esqui-
na de la misma sala, y también recién terminada, se
encontraba la maqueta de la casa ideal de un artista,
una pieza mucho mas pequefia pero mas extraordina-
ria en todos los sentidos. Esta maqueta si estaba colo-
reada —o, mejor dicho, le habian aplicado los colores a
la manera constructiva. Compartia muchas similitudes
con otra maqueta que se exhibia en la segunda sala, el
proyecto para una casa particular imaginaria, que se
expuso rodeada por los dibujos que habia realizado
Van Doesburg para su Contra-construccion, unos bo-
cetos que mostraban cémo se formaba y se disolvia en
el espacio. La tercera y la cuarta sala las ocupaban las
maquetas de Rietveld y de otro artista y arquitecto
menos conocido, Willem van Leusden, y algunos dibu-
jos del futuro director de la Bauhaus Mies van Der
Rohe.Y en la ultima sala, como colofén de la muestra,

Cornelis van Eesteren y Theo van Doesburg, disefio para el vestibulo
de la Universidad de Amsterdam, 1923
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Theo van Doesburg y Kurt Schwitters, poster y programa para la Kleine
Dada Soirée, 1922

se podian admirar los disefos de colores que habian
ideado Van Doesburg y Van Eesteren para el proyecto
de la universidad de Amsterdam.

Para acompanar a la exposicion, Rietveld, Van
Doesburg y Van Eesteren firmaron un nuevo mani-
fiesto de De Stijl, «Vers une construction collective»
[Hacia una construccién colectiva]. Aunque la afirma-
cién de que la arquitectura consiste en la creacion de
la unidad en las artes con la que se abre el manifiesto
recuerda a los comienzos de De Stijl, la reivindicacion
de la produccion de una nueva dimension espacio-
temporal a través del uso del color y de la supresion
de la divisién entre el espacio interior y el exterior
«mediante la destruccién del perimetro (los muros)»
era mas radical®. Esa pretension se revela en cierta
medida en la maqueta para una casa de artista con
sus ambiciosos elementos voladizos, que empujan
las habitaciones desde el centro hacia afuera (una
estructura muy diferente del bloque convencional de

una casa) y el uso del color para definir el espacio. La
afirmacién de que «la pintura aislada de la construc-
cién arquitectoénica (es decir, la pintura de caballete)
no tiene razén de existir» se pone de manifiesto de
manera mas evidente en los dibujos de la Contra-
construccion, en los que Van Doesburg utiliza la pro-
yeccion axonométrica para crear la sensacién de que
el espacio arquitecténico esta suspendido o flota en
el aire, y, aunque genera volumen y division, también
es completamente penetrable.

Ninguna de las maquetas que expusieron Van
Doesburg y Van Eesteren se llegaron a construir. Los
proyectos que Van Doesburg creia que le encargarian
araiz de la exposicién tampoco acabaron de materia-
lizarse. Aunque habia certificado la defuncién de la
pintura de caballete, Van Doesburg regreso precisa-
mente a ella poco después. En los dibujos de las con-
tra-construcciones habia descubierto que las
diagonales pueden crear efectos espaciales expansi-
vos y desestabilizadores, y traslado estos efectos a su
pintura para poner en marcha la que a su juicio seria
la siguiente etapa del arte abstracto, el «elementa-
rismo». El elementarismo conllevaba la superacion del
neoplasticismo, y eso no le ayudé precisamente a ga-
narse los favores de Mondrian quien, impresionado en
un principio con algunos aspectos de la exposicion de
L'Effort Moderne, adopté un lenguaje similar y escri-
bié en De Stijl acerca del potencial del arte y la arqui-
tectura para «disolverse mutuamente», pero después
se distancié tanto de Van Doesburg como del grupo®.
Para Mondrian abandonar la pintura de caballete no
era un objetivo a corto plazo.

1. Theo van Doesburg a C. R. de Boer, 29 de diciembre de 1922, véase
Allan Doig, Theo van Doesburg: Painting into Architecture, Theory into
Practice, Cambridge, Reino Unido, Cambridge University Press, 1986,
p. 117

2. Cor van Eesteren, Theo van Doesburg y Gerrit Rietveld, Vers une
construction collective: Manifest V de groupe «De Stijl», folleto que se
repartié durante la exposicion Les architectes du groupe «de Styl», en la
Galerie de I'Effort Moderne, Paris, 1923, tal y como aparece en una
ilustracion en Evert van Straaten, Theo van Doesburg, 1883-1931: Een
documentaire op basis van material uit de Schenking van Moorsel, La
Haya, Staatsuitgeverij, 1983, p. 120. El manifiesto se public6 después
con algunos cambios insignificantes con el titulo «-+=R4,» De Stijl,
ano VI, n° 6/7,1924, pp. 91-92, en esta ocasion firmado inicamente por
Van Eesteren y Van Doesburg.

3. Piet Mondrian, «Moet de schilderkunst minderwaardig zijn aan de
bouwkunst?» De Stijl, aiio VI, n" 5,1923, p. 64.



Gerrit Thomas Rietveld Gerrit Thomas Rietveld
Silla roja 'y azul Sillén de lamas sin color
1917-1923 1919
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Theo van Doesburg
Contra-construccién
1923




Theo van Doesburg y Cornelis Rienks de Boer
Maqueta para una casa particular
1923/1982

Gerrit Thomas Rietveld
Maqueta de la Casa Rietveld Schréder, Utrecht
1924

Theo van Doesburg y Cornelis Rienks de Boer
Maqueta para una casa de artista
1923/1982
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Theo van Doesburg
Construccién espaciotemporal Il
1924



122



Gerrit Thomas Rietveld

Dibujo axonométrico de la Casa Rietveld Schroder
(vivienda de Schroder-Schrader), Utrecht

1950
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Un arte completamente
abstracto

Hans Janssen

Piet Mondrian, Composicién en rombo con rojo, negro, azul
y amarillo. 1925
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Después del éxito de la exposicion de Les Architectes
du Groupe De Stijl en la Galerie de LEffort Moderne,
Piet Mondrian se animé a reanudar su «modesto pro-
yecto» de arte abstracto, como lo definia en 1925,

En 1921, habia asumido que, en lineas generales, el
proyecto habia llegado a su fin. Habia conseguido
desarrollar un arte abstracto que le parecia convin-
cente, pero sus obras no habian suscitado demasiado
interés y no podia perder mas tiempo. Sin embargo,
la exposicion de LEffort Moderne le hizo darse cuen-
ta de que el potencial de formacion y transformacion
espacial de Le Néo-Plasticisme no se habia agotado
ni mucho menos.

Lo que le habia sorprendido de la exposicién no
habia sido la perspectiva que habian adoptado los ar-
quitectos. Mondrian no estaba interesado en las fun-
ciones arquitecténicas ni en las formas estructurales.
Le preocupaba exclusivamente el efecto espacial de
su arte, un efecto radiante capaz de transformar el
espacio. Solo produjo tres pinturas entre 1923 y
1924, pero empezo a experimentar con rectangulos
de cartdén de colores que colgaba en las paredes de
su estudio. Queria crear un entorno envolvente que le
rodeara como una pintura, que revelara la «expresién
plastica de las relaciones» y nada mas. Este ejercicio
constante de experimentacion y reorganizacioén se
reflejé en su arte. Entre 1925 y 1926, los logros en
sus pinturas y los de sus ejercicios en el estudio se
influian mutuamente. Cada vez que aprendia algo,
lo trasladaba a sus pinturas, y viceversa.

En marzo de 1925 De Onafhankelijken [Los inde-
pendientes] le invitaron a participar en una exposi-
cién prevista para mayo en Amsterdam. Mondrian
acababa de terminar una pintura con la que estaba
encantado, un gran lienzo con forma de rombo con
una gran area blanca, practicamente cuadrada, en el
medio aunque, en realidad, no coincidia exactamente
con el centro. Los dos angulos de la izquierda del
cuadrado se apoyaban claramente sobre los lados iz-
quierdos del rombo, creando un espacio ocupado por
un gran plano rojo en la parte superior y un gran pla-
no negro en la parte izquierda. A la derecha, los an-
gulos no llegaban a tocar los bordes, y en el espacio
que se extendia hasta los vértices del rombo habia
pintado un plano de color gris y otro gris azulado.
Estos rectangulos estaban truncados, y en el espacio
que dejaban habia encajado unos triangulos de me-
nor tamafo de diversos colores: rojo, amarillo, azul

y blanco. Una de las lineas verticales de la derecha
era el doble de ancha que las demas.

Es una descripcion confusa. Hemos diseccionado
la imagen que contempla el observador de un solo
vistazo y la hemos definido en términos de «cuadra-
dos», «triangulos», «lineas» y «angulos». Pero eso no
es lo que sucede cuando observamos este cuadro, y
Mondrian era consciente de ello. En un ensayo sobre
musica que escribié en 1922, habia explicado como
miraba su propia obra. «Después de la impresion ge-
neral», escribiod, «<nuestra mirada salta desde un plano
a sus contrarios, de sus contrarios al plano. Esto no
provoca una repeticion, sino una sucesion continua de
nuevas relaciones a través de las cuales la impresion
general se asienta en nosotros»2 Vemos todo lo que
el conjunto de la pintura nos ofrece a la vez. Por otra
parte, mientras la observamos, se despliegan todo
tipo de relaciones entre los diferentes elementos pic-
téricos que no dejan de revelar nuevos aspectos de la
imagen. El rojo de la izquierda tira hacia afuera, y el
amarillo y el azul intentan escapar de los inalterables
grises mientras se despliegan continuamente nuevos
movimientos e interacciones. La pintura adquiere una
enorme vitalidad, casi parece que esta viva. Segun
nuestra percepcién, el aspecto expansivo de la pin-
tura se alterna con la sensacion de que algo rigurosa-
mente definido mantiene todos los elementos unidos.

Mondrian estaba orgulloso de sus logros, y dos
meses después envié esta obra a Amsterdam con el
titulo Cuadro n° 1, junto con otro lienzo mas pequefo
de 1923 que le habia confiado a un amigo de La Haya
para que se lo guardara, con la esperanza de que le
encontrara un comprador. La combinacion era muy
elocuente. La pintura pequefa, que se presenté con
el sencillo titulo de Cuadro n° 2 en la exposicion de
Amsterdam, tenia una estructura totalmente diferen-
te. Lineas horizontales y verticales, largas y cortas
que dejaban espacio para un plano amarillo, otro rojo,
otro azul y otro negro. El resto del lienzo estaba pin-
tado con diferentes tonalidades de blanco. En con-
junto, es una pieza ligeramente recargada en la parte
superior, que aparentemente se mantiene en equili-
brio apoyandose sobre una larga linea vertical que no
llega hasta el extremo inferior del lienzo. Eso es lo
gue vemos.

Pero no es lo que experimentamos. No encontra-
mos ningun color primario; de hecho, los colores se
unen en una sutil armonia que altera ingeniosamente
el espacio pictorico, plano a plano. Un plano retrocede



mientras otro despunta, en funcién del modo en que
la mirada se desplaza entre ellos. Es un fenémeno
sutil, sobre todo porque las lineas negras mantienen
todo perfectamente bajo control. Sin embargo, las re-
laciones cambiantes se pueden sentir, todo depende
del contexto. La carga visual de un color, de una
figura, de una relacién, cambia constantemente mien-
tras miramos. En el transcurso de nuestra experien-
Cia, si nos tomamos el tiempo suficiente, descubrimos
que Cuadro n° 2 es un pequeno mundo extraordina-
riamente complejo e independiente.

Sin embargo, es al mismo tiempo una realidad, al
igual que la otra pintura, el rombo. Y, en cuanto ob-
jeto, en cuanto «cosa», es absoluta, soberana, no de-
pende de la perspectiva y no se encuentra sometida
al tiempo ni al espacio. Existe en este lugary en este
momento. Y asi es como vemos ambas obras. Nuestra
experiencia de Cuadro n° 1y Cuadro n° 2 es la expe-
riencia de dos realidades que salen del tiempo y se
revelan al introducirse en el momento en que nos-
otros las experimentamos, y ambas pinturas alteran
su entorno. Ademas, gracias a los continuos cambios
que llevaba a cabo en su estudio, Mondrian habia
aprendido que la experiencia del espacio que se ge-
nera de esta manera es diferente de la vision conven-
cional, perspectivista y funcional del espacio. Los
arquitectos aln se basaban en las tres dimensiones,
pero Mondrian habia llegado a la conclusién de que el
acto de mirar es inmediato, tanto en la forma como en
el contenido. Es un planteamiento totalmente dife-
rente de la concepcion visual perspectivista del espa-
cio que aplicamos en nuestra vida cotidiana. Mondrian
pensaba que el neoplasticismo habia abolido la forma
de mirar perspectivista. A fin de cuentas, estas obras
no se contemplan desde un Unico punto de vista.
Nuestro punto de vista esta «en todas partes, y no se
limita a una sola posicién». Mondrian llegé a la conclu-
sion de que «la nueva vision no esta ligada al tiempo
ni al espacio»®. Estaba preocupado por la vivida expe-
riencia del espacio que sus pinturas subvertian por
completo. Estaba convencido de que ese conoci-
miento se podia describir perfectamente con «una
multiplicidad de planos: una vez mas el plano. De ma-
nera que esta multiplicidad se compone a si misma
(abstractamente) para formar la imagen de un plano»*.

Cuando estas dos pinturas se expusieran juntas
en Amsterdam, esta idea se podria apreciar con clari-
dad. Una pintura grande, expansiva, con forma de
rombo, junto a otra pintura pequefia, implosiva, casi

cuadrada. El publico holandés comprenderia en el
espacio del Stedelijk Museum que el efecto espacial
de las pinturas se basaba en su composicion. Lo
Unico que habia que hacer era montarlas como Mon-
drian habia estipulado (es decir, la una al lado de la
otra), primero Cuadro n° 1y después Cuadro n® 2. El
observador percibiria de un solo vistazo el potencial
ilimitado de la estructura y del ritmo.

Por desgracia, la realidad tenia otros planes. A los
trabajadores del museo se les cayd una caja encima
de la pintura mas grande y el lienzo se raj6 de arriba
abajo. El dano era irreparable. Mondrian consiguio
que un amigo de La Haya enviara otra pintura para la
exposicion de Amsterdam para remplazarla. Afortu-
nadamente, la pintura que la sustituyd, Composicion
con azul, amarillo, rojo y azul (1922) era la obra ideal
para los propositos de Mondrian, pues también es-
taba dominada por un gran cuadrado blanco flan-
queado a ambos lados por divisiones, planos de
color, lineas y planos blancos mas pequefios. En esta
obra, el efecto también era expansivo, aunque un
poco menos exuberante que en el gran rombo. En
combinacién con la obra pequena, Cuadro n° 2, per-
mitia hacerse una idea sutil de cdmo Mondrian habia
conseguido llevar el «<neoplasticismo» (como definia
su nueva forma de arte) ain mas alla.

1. Piet Mondrian a J.J.P. Oud, 10 de marzo de 1925, en los archivos de la
Fondation Custodia, Paris; y Piet Mondrian a Sal Slijper, 10 de marzo de
1925, en los archivos del RKD —Netherlands Institute for Art History, La
Haya.

2. Piet Mondrian, «Neo-Plasticism: Its Realization in Music and in
Future Theater» (1922), en The New Art—The New Life: The Collected
Writings of Piet Mondrian, ed. y trad. H. Holtzman y M..S. James, 1986,
Nueva York, Da Capo, 1993, p. 162. Para el original en Neerlandés, vease
De Stijl, aiio V, n°2 (febrero de 1922, p. 20.

3. Piet Mondrian, «The Realization of Neo-Plasticism in the Distant
Future and in Architecture Today» (1922), en The New Art,171. Para el
original en neerlandés, véase De Stijl, afio V,n° 5 (mayo de 1922), p. 68.

4. Ibid.
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Piet Mondrian
Composicion con rojo, azul, negro, amarillo y gris
1921
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Piet Mondrian

Composicion con plano grande azul, rojo, negro,
amarillo y gris

1921
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Le Néoplasticisme Pure

Hans Janssen

El estudio de Van Doesburg, con la mesa construida en hormigén,
visto desde arriba. Meudon-Val-Fleury, Paris, década de 1930
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En septiembre de 1925 el mundo del arte parisino
estaba maravillado por la impresionante Exposition
Internationale des Arts Décoratifs e Industriels mo-
dernes [Exposicién Internacional de Artes Aplicadas
y Diseno Industrial Moderno]. Las mejores muestras
del arte y del disefio de todo el planeta se habian
reunido en una exposicién centrada fundamental-
mente en la era modernay en la reconstruccién que
habia tenido lugar tras la devastacién provocada por
la Primera Guerra Mundial. Habia nacido el Art Decé,
y el comercio habia generado una nueva cultura po-
pular en la que el espectaculo y la sorpresa iban de
la mano del consumo obligatorio y la aceptacién
acritica. El arte estaba de moda. Los artistas de la
vanguardia, con sus frecuentes declaraciones y
comportamientos escandalosos, ocupaban un espa-
cio considerable en la prensa amarilla; era noticia,
por ejemplo, que Henri Matisse habia enfermado

y que Pablo Picasso habia acudido a visitarle. A
Constantin Brancusi se le describia como un gnomo
en este tipo de periddicos. Y se habia consolidado la
imagen de Piet Mondrian como el solitario ermitafio
de Montparnasse'.

Los artistas reaccionaron con una gran exposicion
centrada en las tendencias abstractas del momento.
Mondrian, que en un principio habia mostrado poco
interés por participar, decidio subirse al carro cuando
se enter6 de que Fernand Léger estaba involucrado,
que Picasso se habia comprometido y que los organi-
zadores se estaban planteando seriamente la posibi-
lidad de titular la exposicion L’Art abstrait [El arte
abstracto].

En visperas de la inauguracion, Mondrian se dio
cuenta de que este acontecimiento iba a marcar un
hito en el arte. En la exposicion no tendrian cabida las
tendencias realistas, el arte figurativo del regreso al
orden (aunque algunos surrealistas aderezaban sus
obras con ingredientes figurativos). El objetivo de L’Art
d’Aujourd’hui [El arte de hoy] era ofrecer una crénica
de la génesis del arte abstracto a partir del cubismo.
Esta era precisamente la historia que Mondrian habia
empezado a narrar en 1914, después de pasar un par
de anos cultivando su propio lenguaje visual abstracto
en el fértil terreno de ese movimiento.

Decidio presentar dos de sus pinturas mas recien-
tes: un gran lienzo en forma de rombo que habia titu-
lado Cuadro n® I y una pequefa pintura cuadrada con
el titulo Cuadro n° Il. Al parecer, queria que se expu-
sieran en ese orden, el rombo a la izquierda y el lienzo

cuadrado a la derecha. Las dos pinturas eran radica-
les porque habian sido creadas con medios extrema-
damente limitados. Tres lineas y tres colores en cada
una -y en Cuadro n° Il ni siquiera, pues el gris se
consideraba un no color. En Cuadro n° I una larga
linea horizontal y otra vertical se cruzan cerca de la
parte inferior derecha de la pintura, y crean un espa-
cio ocupado por una pequena area amarilla. La inter-
seccioén crea un centro de gravedad y un movimiento
que el amarillo neutraliza de inmediato. A la izquierda,
una gruesa linea negra corta el angulo del rombo y
deja un espacio coloreado de azul oscuro. La linea
gruesa interrumpe el movimiento que, sin embargo,
se reanuda con el azul. El espacio que se abre debajo
de la linea horizontal se rellena con gris claro, y se
crea de este modo una especie de cimiento que sirve
de contrapunto al blanco que se dispersa al llegar a la
parte superior de la pintura.

En Cuadro n° Il unas sencillas lineas verticales y
horizontales definen rectangulos negros, blancos
y grises. A la derecha el tono es gris, y el rectangulo
vertical. Esto atrae la mirada que el area grande y
blanca habia arrastrado hacia la izquierda, y que ahora
vuelve a la derecha, como si la composicién estuviera
pintada sobre un tejido elastico. Los demas rectangu-
los son todos horizontales. Algunos «captan» nuestra
mirada, mientras que otros dejan un espacio para que
escape. El ritmo activa nuestra percepcién, y nos
ayuda a ver mejor lo que hay en verdad alli; al mismo
tiempo, sin embargo, el lienzo parece ligeramente
descuadrado. Esta divergencia dinamiza nuestra vi-
sion. Los tonos sugieren una falta de profundidad,
aunque algunos planos parecen mas hundidos. Con
todo, la superficialidad apenas se percibe. Las lineas
negras parecen extraordinariamente apagadas, un
efecto insolito en el arte de Mondrian. El artista ana-
dié un poco de blanco al negro de las lineas para sua-
vizar el contraste ligeramente.

Estas dos pinturas eran la expresidn perfecta en
el momento perfecto. Con los minimos medios visua-
les, Mondrian habia creado el maximo efecto. La eco-
nomia de los medios, mas escasos que nunca, dejaba
a laimagen un margen mayor para desarrollarse.
Mientras que en sus composiciones de principios de
la década de 1920 habian utilizado estructuras com-
plejas, ahora parecia que necesitaba cada vez menos
recursos. El movimiento que evocaban la proporcion
y la posicién en estas dos pinturas alimentaba en ul-
tima instancia los contrastes de tono. Todo sucedia a



la vez: dinamica, activa y fisicamente. Mondrian aso-
ciaba este fenédmeno con el ritmo y la danza que tanto
le gustaban, tal y como se manifestaban, por ejemplo,
en los espectaculos de Josephine Baker, que estaba
causando sensacion en Paris mas o menos en la
época en que Mondrian terminé Cuadro n° Il. Habia
comenzado a trabajar en la pintura en junio de 1925,
confiando solo en su intuicidn, sin planes y sin esque-
mas matematicos. El proceso de la pintura se apre-
ciaba perfectamente en el resultado, basado
exclusivamente en la liberacién de energia.

Un afo después, el corresponsal del prestigioso
diario holandés De Telegraaf, W. F. A. Roéll, entrevisté
a Mondrian?. Le pregunté qué pensaba sobre la rela-
cién entre la pintura y el espacio que la rodeaba.

«No creo que exista un contraste absoluto, como
afirma Léger», respondié Mondrian, «que establece
una diferencia entre la pintura de caballete, interior y
condensada, y el mural decorativo, exterior y agrada-
ble. Del mismo modo que mi pintura es un sucedaneo
abstracto del todo, el mural abstracto-real forma
parte de la sustancia mas profunda del conjunto de la
estancia. No es que la totalidad de la pared sea su-
perficial y decorativa, sino que transmite una impre-
sion del estado mental objetivo universal que se
revela en las formas de estilo mas estrictas»®. Para
entonces, la obray el estudio de Mondrian se habian
convertido en emblemas del mundo del arte de Paris.

1. Véase Hans Janssen, Piet Mondriaan: Een nieuwe kunst voor een
ongekend leven: Een biografie, Amsterdam, Hollands Diep, 2016,
pp. 154-179.

2. [W.FA. Roell], «Bij Piet Mondriaan: Het kristalheldere atelier—
Apologie van den Charleston», De Telegraaf (12 de septiembre de 1926),
3%sec., p.9.

3.1Ibid.
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Piet Mondrian
Cuadro n° II, 1925 (con negro y gris)
1925
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El ambiente De Stijl:
la utopia del estudio

Marek Wieczorek

El estudio de Piet Mondrian, 26 rue du Départ, con Composicion 1926
(b175) en el caballete, 7 de abril de 1926
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Al colectivo De Stijl se le conoce en la actualidad fun-
damentalmente por las obras mas logradas de sus dos
componentes mas famosos; por las pinturas neoplasti-
cas del periodo «clasico» de Piet Mondrian, o por la Si-
lla roja y azul de Gerrit Thomas Rietveld. Sin embargo,
estas obras no fueron concebidas para exhibirse en so-
litario, como se suelen presentar en los museos, sino
para integrarse en un «ambiente De Stijl» completo que
lo abarque todo'. Menos conocido atin es el hecho de
que estos artistas no consideraban que su arte era un
fin en si mismo, sino un modelo cuya apariencia dina-
mica y equilibrada serviria de inspiracion para construir
un mundo mas armonioso. Por tanto, el éxito y la cali-
dad espiritual de sus obras individuales se mide tam-
bién por su contribucion a la fusién de las artes a través
de unos principios dialécticos. Las composiciones asi-
métricas, dinamicas, opuestas de lineas abstractas y
planos de color se suelen prolongar hacia el exterior, se
dejan abiertas o se entrecruzan y se salen del marco, y
expresan de esta manera un equilibrio expansivo dirigi-
do hacia un mundo exterior privado de esa armonia.
Ningun otro movimiento de vanguardia ha logrado una
redefinicion del espacio de tal envergadura a través de
un estricto juego de relaciones de planos de color. Se-
gun el paradigma de De Stijl, la composicion interna
exhala una nueva forma de amplitud que se transmite
hacia el exterior, un modelo de conectividad expansiva
para las personasy las cosas.

Los artistas de De Stijl tuvieron pocas oportunida-
des de llevar a la practica sus teorias. Por lo general, los
proyectos rigurosamente fieles a sus principios que lle-
garon a materializarse fueron los que disefaron artistas
a titulo individual. Por mucho que, en los primeros tex-
tos de la revista De Stijl se pregonara el ideal del trabajo
colectivo, los artistas que participaban en este tipo de
proyectos colaborativos se veian obligados a ceder o
cosechaban fracasos estrepitosos. La primera vez que
se exhibieron en publico varios proyectos de ambientes
con el sello de De stijl, fue en 1923, en Paris, en la Gale-
rie de LEffort Moderne de Léonce Rosenberg, la pri-
mera muestra colectiva —y la Ultima, como se veria
después— en la que solo se expusieron trabajos arqui-
tectonicos. Mondrian pensaba que era muy pronto para
presentar De Stijl como un ambiente, que el neoplasti-
cismo debia definirse antes en el interior, de dentro
afuera. El interior era algo para el futuro® Aunque Theo
van Doesburg y Cornelis van Eesteren disefiaron algu-
nos de los proyectos mas avanzados —y, hoy en dia, mas
emblematicos— para la exposicion, como las maquetas
a escala para una casa de artista y los dibujos axonomé-

tricos en color de este y de otros proyectos arquitecto-
nicos, lo importante no estaba en el interior®. Desde
Utrecht, Rietveld envi6 a Paris las maquetas que habia
construido basandose en los disenos de Van Doesburg
y Van Eesteren, pero no mandd ninguna obra suya.

De este intercambio surgio lo que algunos conside-

ran el Unico ambiente De Stijl propiamente dicho, la
Casa Schroder que Rietveld disend en 1924 en colabo-
racion con su clienta, Truus Schroder®. Rietveld habia
concebido esta vivienda basandose en su Silla roja y
azul de 1918, a la cual, probablemente, le afiadio los co-
lores para la exposicion de Rosenberg. Otra fuente de
inspiracion para este proyecto fue su Lampara colgante
de 1922, que ocupa un lugar destacado en la vista inte-
rior de la Casa Schroder y esta formada Ginicamente por
tres «lineas» de luz que se despliegan en el espacio en
angulos rectos y cuelgan separadas alrededor de un
centro vacio. Las soluciones arquitectonicas de los pro-
yectos de la galeria de Rosenberg, que se habian que-
dado en meras propuestas tedricas, pues parecian
demasiado avanzadas para los métodos de construc-
cion de la época, se reformularon para dar forma a la
Casa Schroder en su totalidad, de dentro afuera. Los
voladizos imposibles y las mamparas correderas se
transformaron en una estructura real que se reconfigu-
raba constantemente, tanto en el interior como en el ex-
terior. Los tabiques que se deslizan a lo largo de unos
railes de colores en el techo del interior diafano se mue-
ven asimétricamente en torno a un centro vacio del
cual, sin embargo, parece que surgen. También se ex-
tienden hacia el exterior cuando las grandes ventanas
horizontales que se cierran en la esquina, una vez abier-
tas, desplazan los ejes estructurales del edificio, reba-
sando los limites de la obra de arte. En sus pinturas,
Mondrian habia transformado el concepto de marco en
una nocién dialéctica, a través de la oposicion entre ex-
pansion/limitacion, interior/exterior, vertical/horizontal.
Rietveld afadié una nueva pareja de contrarios, la de lo
que sostiene y lo sostenido, que esta presente en mu-
chas partes del edificio. Esta dindmica se percibe con
claridad en la silla de Rietveld, donde la barra negra que
sostiene el reposabrazos cuelga a su vez de otra barray
termina justo antes del suelo. De este modo, parece
que se prolonga hacia abajo mas alla de donde, literal-
mente, no puede llegar. El efecto no es muy diferente
del que logré Mondrian en su composicion de 1921.
En esta pintura, la linea negra que desciende desde el
plano grande se detiene justo antes de llegar al limite
inferior. La Casa Schrdder no es el Unico ambiente de
De Stijl, pero es sin duda el mas completo, y esto se



debe en gran medida a que consiguio transmitir una
sensacion de equilibrio dinamico y expansivo sin tener
que adaptarse a las limitaciones de un edificio exis-
tente, empezando a trabajar desde cero.

Van Doesburg, sin embargo, si tuvo que lidiar con
este tipo de limitaciones en los disefios que concibid
en 1928 para dos salas de tamano considerable en
L'Aubette, un gran complejo de ocio de Estrasburgo
con restaurantes, cafés, cines y salones de baile. En su
Sala de fiestas, utilizé paneles con colores primarios de
diferentes tonalidades empotrados en las paredes y en
los techos. Su Cine-Baile, una sala donde el publico
podia bailar entre las mesas o ver peliculas, parece trai-
cionar la dicotomia vertical/horizontal caracteristica de
la arquitectura de De Stijl, pues utiliza planos y lineas
diagonales, y colores «disonantes» (verdes, ocres)
como «material de construccion»®. En ambas estancias,
Van Doesburg introdujo franjas mas amplias en relieve
para expresar la sintesis entre la pintura, la esculturay
la arquitectura, inspirandose en sus recientes estudios
sobre los dibujos y las pinturas del espacio matematico
multidimensional (el «<hiperespacio»), basado en una ro-
tacién de la diagonal. Los dos interiores de LAubette,
por tanto, respetan los principios espaciales funda-
mentales de la expansién dinamica de De Stijl, aunque
en este caso se trasladan a una escala monumental.
La estructura existente se abre de una manera absolu-
tamente innovadora: el observador no se sitla delante
de la pintura, sino dentro de ella, como escribiria Van
Doesburg en 19296,

Un dltimo ejemplo de ambiente De Stijl es el extrafio
estudio pentagonal de Mondrian en la rue du Départ de
Paris, donde pegaba paneles de cartén de colores pri-
marios y de nocolores en las paredes y en el mobiliario,
y utilizaba la pared del fondo como una especie de cua-
derno de bocetos mecanico para ensayar nuevas com-
posiciones en el espacio neoplastico. Mondrian
pretendia fusionar la pintura con la arquitectura como
«una composicion de planos opuestos que se neutrali-
zaban mutuamente», una «multiplicidad [dinamica] de
planos [...] equilibrados en el espacio». A lo largo del
ano 1926, realiz6 algunos cambios sutiles en la pared
del fondo de su estudio, y sustituyo los dos planos su-
perpuestos de la parte inferior derecha, que servian de
contrapunto diagonal del enorme plano de la parte su-
perior izquierda, por un plano neutro rodeado por pla-
nos de color debajo y a la derecha’. La nueva
disposicidn se corresponde exactamente con los dos
tipos de composicién con los que Mondrian empezaria
a ensayar poco después en las extensas series de pin-

turas (1927-1932), las composiciones «clasicas» tan ad-
miradas en la actualidad y que proceden claramente de
los conocimientos adquiridos en el entorno neoplastico
de su estudio. El primer tipo, del que se conservan
como minimo catorce pinturas, muestra la configura-
cion diagonal de la pared entera, mientras que el se-
gundo, integrado por diez obras, coincide con la seccion
mas pequena de la pared situada a la derecha del caba-
llete. Mondrian no utilizaba el caballete para pintar —lo
hacia sobre una mesa—, sino para evaluar su obra, aun-
que en esta fotografia el caballete también se integra
en el ambiente De Stijl, y expresa la fusion de medios,
una progresion regresiva que comienza con la version
pictérica del plano neoplastico, retrocede hasta la ver-
sién escultdrica y termina con la arquitecténica.

Desde hace mucho tiempo, los historiadores sue-
len asumir que Mondrian nunca colgaba pinturas en la
pared del fondo de su estudio. Sin embargo, en una
fotografia de 1924 recientemente descubierta que
muestra la pared entera, aparece uno de sus cuadros
con forma de rombo perfectamente equilibrado en re-
lacién con los demas planos, sobre un fondo que le sir-
ve de marco y se extiende hacia arriba para elevar la
totalidad de la composicién®. Esta combinacion podria
ser una respuesta a las diagonales de Van Doesburg,
pues parece que en esta época los dos artistas traba-
jaban juntos, aunque no tardarian en seguir caminos
separados, y el origen de sus desavenencias seria pre-
cisamente la cuestidn de las diagonales®. Al parecer,
cuando reconfiguré la composicién con forma de rom-
bo hasta conferirle su apariencia actual, Mondrian se
inspird en las innovaciones de Van Doesburg: aumentoé
el grosor de las lineas para conferirles cierta ambigiie-
dad, pues no se sabe si son lineas o planos. En algu-
nas partes de su estudio, también llegé a superponer
dos planos que rebasaban las esquinas, lo cual revela
la influencia de Rietveld, Mondrian habia visto la Casa
Schroder en las fotografias publicadas en De Stjjl. Am-
bos artistas nunca llegaron a conocerse, pero es evi-
dente que estaban al tanto de sus avances y que
aprendieron el uno del otro, hasta el punto de forjar un
paradigma basado en una articulacién expansiva, opo-
sicionista, de planos y lineas en equilibrio dinamico.
De la misma manera que, como observaria Rietveld
mas adelante, el punto de partida de la Casa Schroder
habia sido su propia silla, la obra de Mondrian influyo
en el ambiente de su estudio, que a su vez influy6 en
sus pinturas. Las obras de De Stijl se crearon dentro
del estudio, pero al mismo tiempo alumbraron una
«utopia del estudio», un espacio activo y dinamico de
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relaciones de oposicién que expresaban las fuerzas
ocultas de la naturaleza y mostraban un microcosmos
cuyos elevados principios espirituales debian conver-
tirse en un modelo para el conjunto de la sociedad.

1. Véase el innovador estudio de Nancy Troy, The De Stijl Environment,
Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1983.

2. Mondrian le escribié a Van Doesburg que estaba convencido de que «el
interior va a ser lo mas importante. Pero en el futuro [...] Estoy
convencido de que por ahora solo podemos trabajar sobre el papel». Piet
Mondrian a Theo van Doesburg, 1922, se cita en H. L. C. Jaffé, The Dutch
Contribution to Modern Art, 22 ed., Cambridge, Massachusetts, Harvard
University Press, 1986, p. 162.

3. Si las paredes se inspiraban en los modelos que aparecen en los dibujos,
con sus planos que se deslizan en diagonal, cada una de las paredes del
interior tendria que pintarse de un tinico color; es decir, habria
desaparecido la division interna que habia dado lugar a los principios
expansivos caracteristicos de De Stijl.

4. Yve-Alain Bois, «The De Stijl Idea», en Painting as Model, Cambridge,
Massachusetts, MIT Press, 1990, p. 119.

Estudio de Piet Mondrian, 26 Rue du Départ, ca. julio de 1924,
con Composicién en rombo (1924), en la pared

5. Theo van Doesburg, «Notices sur ’Aubette a Strasbourg’ en el ntimero
especial sobre L’Aubette, De Stijl, n> 87-89 (1928).

6. Theo van Doesburg, «Farben im Raum», Die Form, n° 4/2 (1929). p. 35.
Véase también Marek Wieczorek, « 'Aubette as Spatio-temporal Marvel
in Color and Sound», en Into the Night: Cabarets and Clubs in Modern
Art, cat. exp., Mtnich, Prestel, 2019.

7. Véase Marek Wieczorek, «Piet Mondrian’s Studio Utopia, 26, rue
du Départ», en Mondrian and His Studios: Colour in Space, cat. exp., eds.
F. Manacorday M. White, Londres, Tate Publishing, 2014.

8. Ibid.

9. Véase Evert van Straaten, Theo van Doesburg: Constructor of the New
Life, Otterlo, Kroller-Miiller Museum, 1994, p. 53. Mondrian escribiria
mas adelante que con las diagonales de Van Doesburg se pierde «la sen-
sacion de equilibrio fisico» y que se rompe la «relacion con la arquitec-
turay con sus dominantes horizontales», cosa que no sucede con una
composicién con forma de rombo, donde «solo los limites del lienzo se
encuentran sobre dngulos de 45 grados» y las lineas horizontales y verti-
cales se pueden alargar. Piet Mondrian con J. J. Sweeney [entrevista sin
titulo], en The New Art—The New Life: The Collected Writings of Piet
Mondrian, ed.y trad. H. Holtzman y M. S. James, Nueva York, Da Capo,
1993, p. 357.



Piet Mondrian

Pintura n° IV / Composiciéon en rombo
con rojo, gris, azul, amarillo y negro
ca. 1924-1925
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Piet Mondrian
Composicion Il
1929
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16.

El colory lalinea:

la recuperacién de las
pinturas perdidas

y de la trayectoria artistica
completa de Mondrian

Marek Wieczorek

Piet Mondrian, New York City, 1942
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En la actualidad, la etapa neoyorquina de Mondrian
(1940-1944) se elogia unanimemente porque se con-
sidera que representa un cambio de direccion radical
que habria dado lugar a un admirable «estilo tardio»
en la obra de este artista septuagenario. Es innegable
que las ultimas obras maestras de Mondrian, New
York City (1942), Broadway Boogie Woogie (1942-
1943) y Victory Boogie Woogie (1942-1944) —una pin-
tura que dejo inacabada a su muerte, el 1 de febrero
de ese mismo afno-revelan la asombrosa vitalidad de
un florecimiento artistico tardio. Mondrian, aficionado
al jazz y bailarin entusiasta, decidié subrayar ademas
la vitalidad ritmica de sus pinturas con titulos que ha-
cian referencia a una variante de blues para piano
nueva y dinamica’'. Por otra parte, se suele ignorar que
en esta misma época Mondrian ya se quejaba de que
muchas personas no comprendian que sus obras an-
teriores también expresaban un «movimiento dinami-
co en equilibrio»2.

La insistencia en el caracter excepcional de las
ultimas pinturas «estadounidenses» de Mondrian no
ha sido el Unico factor que ha provocado esta falta de
atencién a su trayectoria desde sus inicios. También
ha jugado un papel importante el énfasis exclusivo en
sus composiciones «clasicas» anteriores (1927-1932)
y en su interpretacion, condicionada sobre todo por la
influencia del critico estadounidense Clement
Greenberg, que sostenia que las pinturas de Mondrian
eran planas y estaticas®. A estos dos factores hay que
anadir el caracter esotérico de la terminologia que
adoptaron Mondrian y sus companeros en sus textos
publicados en De Stijl y la desaparicién de algunas
de las pinturas esenciales del artista. Todas estas
circunstancias han propiciado una falta de atencién
a los hallazgos que alcanzé Mondrian en las etapas
anteriores de su carrera europea. Por fortuna, algunas
de las pinturas perdidas de Mondrian se pueden
recuperar, junto con el resto de su trayectoria, en
particular los continuos intentos del artista por
integrar el colory la linea, esfuerzos que culminaron
con las pinturas tardias de Nueva York.

Para Mondrian, la linea y el color eran dos elemen-
tos fundamentales de la pintura; el ritmico juego de re-
laciones expansivas que entablaban creaba una nueva
forma de plasticidad o de espacio (el neoplasticismo).
En el arte figurativo, el colory la linea no cumplen una
funcién equivalente ni se contemplan por si mismos.
El efecto del claroscuro desordena el color, que se
percibe como un atributo de un objeto representado,

y ocupa por tanto una posicién secundaria; solo apa-
rece dentro de un perfil o del contorno del objeto,
nunca como el color per se, mientras que la linea en
cuanto linea se relaciona con la geometria y no es un
fenémeno que sucede de forma natural. Solo cuando
«el color se libera del naturalismo» puede presentarse
por si mismo, escribié Mondrian®. En el primer ensayo
que publicé en De Stijl, «<El neoplasticismo en pintura»
(1917-1918), ya habia hablado de los colores primarios
puros, pero no se consideraria preparado para introdu-
cirlos en su obra hasta 1920. Méas adelante explicaria
que se habia adaptado a su publico y al entorno mas
oscuro en el que vivian®.

Mondrian habia comprobado que el azul y el amari-
llo poseen ciertas propiedades espaciales, de oposi-
cion, tal y como se explicaba en los textos de Gerard
Bolland y de Mathieu Schoenmaekers, y se mostraba
asimismo en un diagrama que aparecia en un libro del
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Piet Mondrian, Victory Boogie Woogie, 1942-1944



artista ruso Vasili Kandinsky, en el que el amarillo y el
azul se consideraban colores antitéticos que libera-
ban fuerzas de protrusion y de retraccion, y también
fuerzas «excéntricas» y «concéntricas»®. Una vez que
introdujo los colores primarios puros en 1920, Mon-
drian se propuso contenerlos con ayuda de sus carac-
teristicas rayas negras y gruesas, para evitar que los
colores intensos irradiaran o se filtraran en los planos
vecinos. Durante un breve periodo, en 1917, en una
serie de cinco Composiciones con planos de color,
Mondrian habia mostrado por primera vez que la «li-
beracién» del color de la linea negra era uno de sus
principales objetivos, aunque habia utilizado colores
apagados para evitar la filtracion”.

La extraordinaria Composicién en forma de rombo
con cuatro lineas amarillas de 1933 se suele considerar
un precedente Unico, atipico, de la aparicién de las li-
neas de colores en las pinturas de los Ultimos anos del
artista. Sin embargo, en 1926 Mondrian ya habia pin-
tado otros dos cuadros con lineas de colores, aunque
no se conserva ninguno de ellos: Composicidn I: com-
posicién en forma de rombo con tres lineas, una obra
en paradero desconocido de la que lo Unico que se
sabe es que se envio6 a Dresde, aunque es posible que

FIGURE |

First pair f antitheses: 1 and 1|
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Eternal resizfance but
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White Black Absolute lack of re-
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&l

Vasili Kandinsky, diagrama para De lo espiritual en el arte, 1911

la destruyeran los nazis; y Cuadro n° Il que se expuso
en los Estados Unidos, fue vendida por Katherine
Dreier y desaparecio. Recientemente se han descu-
bierto unas fotografias en blanco y negro en un ar-
chivo privado que demuestran que ambas pinturas
tenian una Unica linea azul. Cuando las fotografias se
ponen a contraluz, en el reverso se pueden distinguir
unas inscripciones con la letra de Mondrian que indi-
can los colores de las pinturas. Hasta ahora, solo exis-
tian reproducciones de muy mala calidad de estas
obras, pero en las nuevas fotografias se distinguen
perfectamente las pinceladas y otros detalles que han
permitido confeccionar una reproduccion mejorada de
la pintura en color. Si relacionamos el primer intento
de liberar el color de la forma (delimitada) —en la serie
de cinco Composiciones con planos de color de 1917—,
con las obras con lineas de colores de 1926, con el
rombo con lineas amarillas de 1933y, por ultimo, con
la entrega total a los colores puros de sus pinturas de
Nueva York (1940-1944), se revela una nueva trayecto-
ria. Las lineas negras caracteristicas de sus composi-
ciones de madurez eran en muchos sentidos un
recurso meramente temporal. Las lineas de colores

y los planos de color sin limites siempre fueron el

Piet Mondrian, Composicién en rombo con cuatro lineas amarillas, 1933
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verdadero objetivo de Mondrian, la busqueda que llevé a
cabo durante toda su vida.

Tanto la linea azul del rombo de 1926 como las cua-
tro lineas amarillas del rombo de 1933 son bastante an-
chas, tanto que podrian considerarse planos. Una de las
instancias mas conocidas de este juego de Mondrian
con la ambigliedad de la linea y el plano fue su res-
puesta a la gente que consideraba que sus composicio-
nes eran estaticas. A partir de 1932 empez6 a duplicary
a multiplicar sus lineas negras. En este caso se inspir6
en el pintor britanico Marlow Moss, que utilizaba la tipo-
logia de las composiciones «clasicas» de Mondrian e in-
troducia lineas negras dobles que permiten que el
espacio negativo intermedio se interprete como una
linea mas, y, de esta manera, se conviertan también en
planos. Del mismo modo, en 1934, cuando Mondrian
llevé mas alla su propia tipologia «clasica», ahora con li-
neas multiplicadas, estreché tanto los espacios negati-
vos que se abrian entre sus lineas negras verticales que
podian considerarse al mismo tiempo linea y plano. Pa-
rece ser que la linea azul mas gruesa del rombo de
1926 se concibidé en respuesta a las tres composiciones
con forma de rombo del afno anterior, en las que Mon-
drian introdujo lineas que eran como minimo el doble
de anchas®. Estas lineas mas anchas de 1925, aunque
eran todas negras, se pintaron probablemente en res-
puesta a Van Doesburg, con quien Mondrian habia tra-
bajado estrechamente durante el periodo en que la
composicién en forma de rombo colgada en la pared
del fondo de su estudio experimenté una transforma-
cion y aumento el grosor de las lineas®. A diferencia de
su antiguo companero de De Stijl, Mondrian introdujo
una innovacion radical: una unica linea de color, y em-
pled el azul como opuesto.

Para constatar que Mondrian utilizaba las fuerzas
del color tal y como se describian en el diagrama de
Kandinsky, lo mejor es analizar el espléndido rombo
que pint6é en 1925 y que se conserva en la actualidad en
Zurich, y aplicar las conclusiones que podemos extraer

Piet Mondrian, Composicién n° I: en rombo con tres lineas, 1926.
Siguiente: su reverso fotografiado en una caja de luz para mostrar las
indicaciones a mano de Mondrian para el titulo, destino y los colores
del recto. Abajo: reconstruccién a color




de este andlisis a los rombos con lineas de colores
que creo entre 1926 y 1933. En el rombo de Zurich
solo los triangulos son de colores, y el plano azul mas
grande se abre hacia el exterior en dos de sus tres
lados para que permanezca dentro de los limites

—es decir, no se percibe que se extiende mas alla de
los limites del lienzo debido a su fuerza concéntrica,
inherente e interna— mientras que la fuerza excéntrica
del triangulo amarillo mas pequeno se contiene gra-
cias a las lineas negras que limitan dos de sus tres
lados™. Del mismo modo, la linea azul del rombo de
1926, aunque es de un solo color, utiliza la I6gica del
colory lalinea: el azul no es solo una linea de color

y un plano de color; ademas crea el efecto espacial
opuesto al esperado™. Méas que hundirse, el azul so-
bresale, porque es mas claro que el negro y por su
contencién concéntrica inherente.

Siete anos después, Mondrian introdujo unas es-
trategias de atenuacién y oposicién similares para
controlar la fuerza excéntrica de las lineas amarillas
del rombo de 1933. Con ayuda de un tratamiento de la
superficie levemente mate, apagado, y alejando ain
mas las lineas del centro, la fuerza interior, compen-
sadora, de los cuatro triangulos blancos de las esqui-
nas contrarresta la separacion de la totalidad™. En
Cuadro n°ll (1926), Mondrian pint6 una linea larga, es-
trecha, a lo largo del margen inferior del lienzo, como
ya habia hecho antes, pero siempre contenida por el
negro. En este caso, el azul concéntrico no necesita
ese limite. A pesar de ser una de las lineas mas finas
que Mondrian habia pintado hasta entonces, evoca un
plano que se extiende hacia afuera®.

Aunque son pocos los pintores del pantedn de la
modernidad que han conseguido «dibujar con colores»
—con la excepcion, por ejemplo, de Henri Matisse o
Jackson Pollock—, Mondrian unié el colory la linea,
hasta entonces opuestos irreconciliables, de una
manera personal e inimitable, y en 1926 dio un salto
que nos permite reevaluar la trayectoria de su carrera

Piet Mondrian, Cuadro n° I, 1926.

Siguiente: su reverso fotografiado en una caja de luz para mostrar las
indicaciones a mano de Mondrian para el titulo, destino y los colores
del recto. Abajo: reconstruccién a color
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abstracta. Mondrian se liberé antes de llegar al nuevo
continente, y su estilo tardio no debe considerarse por
tanto un mero canto del cisne o una epifania final. Las
lineas de colores y la dindmica propulsiva de sus
ultimas pinturas representan mas bien la culminacién
de un periodo de gestacion de su nueva plasticidad
largo y complejo, que llevaba implicita una interaccién
ritmica del color y la linea que aun no ha sido
estudiada en profundidad.

1. Algunos han llevado esta idea mucho més alld y han llegado a
comparar estos planos de colores vivos con los taxis que pasaban a toda
velocidad por Broadway vistos desde arriba, o con la imagen nocturna
de los rascacielos de la ciudad con las luces encendidas. Véase Marek
Wieczorek, «The Rhythms of Life: The Reception of Mondrian’s
Victory Boogie Woogie», en Inside Out Victory Boogie Woogie: A
Material History of Mondrian’s Masterpiece, ed. M. Van Bommel, H.
Jansseny R. Spronk, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2012.

2. «Muchos aprecian en mis obras anteriores justo lo que yo no queria
expresar», se quejaba Mondrian a J. J. Sweeney en 1943, «y que es,
ademas, el resultado de mi incapacidad de expresar lo que yo queria
expresar: el movimiento dindmico en equilibrio». Piet Mondrian con
J. J. Sweeney [entrevista sin titulo], en The New Art—The New Life:
The Collected Writings of Piet Mondrian, ed. y trad. H. Holtzman y M.
S. James, Nueva York, Da Capo, 1993, p. 357.

3. Véase Marek Wieczorek, «Greenberg’s Connoisseurship in
Mondrian’s Space», Netherlands Art History Yearbook, n° 69 (2019).
Uno de los estudiosos holandeses de Mondrian que afirma que las
pinturas de Mondrian son «estrictamente bidimensionales, sin
ninguna insinuacion o alusion a una hipotética tercera dimension», es
L. J. F. Wijsenbeek, Piet Mondrian, Greenwich, Cincinnati, New York
Graphic Society, 1969, p. 119. Algunos expertos posteriores en
Mondrian se han hecho eco de esta vision, como Carel Blotkamp,
Mondrian: The Art of Destruction, Nueva York, Abrams, 1994, p. 229.
El discipulo de Greenberg, Kermit Champa sostiene que el objetivo
de Mondrian era «la abolicion del espacio», en Mondrian Studies,
Chicago, University of Chicago Press, 1985, p. xxvii, una visiéon que
comparte Yve-Alain Bois, «The Iconoclast», en Piet Mondrian, 1872-
1944, cat. exp., Boston, Bulfinch Press, 1994, pp. 360, 364 en nota 12.
Para la presunta naturaleza estatica de las composiciones que cred
Mondrian entre la década de 1920 y principios de la de 1930, véase
Yve-Alain Bois, «Piet Mondrian, ‘New York City’», Critical Inquiry 14,
no 2 (invierno de 1988), p. 249: «A principios de la década de 1930, la
inmovilidad del reposo, que en aquel entonces se asociaba con la
simetria, pero también con la ‘similitud’ o la repeticion, se fue dejando
de lado poco a poco en favor de la nocién de equilibrio dinamico (que
aparecid por primera vez en 1934)». En «The Iconoclast» (pp. 315,
361), Bois insiste en que «a principios de la década de 1930, tanto el
arte como la teoria experimentaron un cambio radical. La inmovilidad
del ‘reposo’ se desplazé en favor del concepto de ‘equilibrio
dinamico’», un proceso que culminaria con las tltimas obras con
colores puros en «un collage de elementos densamente entretejidos,
un corte superficial del espacio real (no ilusorio)». Mondrian, en
realidad, definia el reposo como un «movimiento equilibrado» en 1918
en «De nieuwe beelding in de schilderkunst», y seguiria haciéndolo a lo
largo de los afnos veinte y treinta. Véase Piet Mondrian, «The New
Plastic in Painting» (1918), en The New Art, p. 47.

4. Mondrian, «The New Plastic in Painting», p. 39.

5. Mondrian escribié a Van Doesburg en febrero de 1919 para justificar
la discrepancia entre sus escritos, donde defendia el uso de los colores
primarios, y sus pinturas, donde empleaba derivados mas tenues de

los primarios (ocre, gris azulado, un rosa muy palido). Segin Mondrian,
habia adoptado «estos colores apagados momentaneamente, para
adaptarme al entorno y al mundo actual». Piet Mondrian a Theo van
Doesburg, 13 de febrero de 1919, en Theo van Doesburg Archives,
Rijkdienst voor Kunsthistorische Documentatie, La Haya, carta n® 68.

6. Piet Mondrian, «The New Plastic in Painting», p. 44. En la nota «u»
de esa pagina se hace referencia al libro de Kandinsky De lo espiritual
en el Arte, en el que aparece el diagrama que hemos mencionado.

7. La funcién de demarcacion de la linea se «interiorizo» a través de la
definicion de los bordes de los planos de color, de «la determinacion de
larectitud», en palabras del propio artista. Mondrian, «The New Plastic
in Painting», p. 39. Mondrian afirmaria mas adelante que no se podia
seguir limitando el color con lineas negras porque «los planos de color
absorben las lineas, pero la limitacion [el contorno] de los planos se
muestra como si fuera una linea». Se cita en James Johnson Sweeney,
«Mondrian, the Dutch and De Stijl», Art News, vol. 50, n° 4 (1951), p. 62.

8. Ademas de las dos composiciones con forma de rombo de 1925 (la de
Zrich y la de Washington DC), el tercer rombo con una linea mas
gruesa es Composicion en forma de rombo con rojo, negro, azuly
amarillo, que pertenece a una coleccion privada.

9. Evert van Straaten, Theo van Doesburg: Constructor of the New Life,
Otterlo, Kroller-Miiller Museum, 1994, p. 53.

10. Me gustaria expresar mi agradecimiento a mi antigua alumna
Danielle Barr por esta interpretacion.

11. Este analisis estd basado necesariamente en una reconstruccion de
los colores. En 1926, cuando introdujo por primera vez las lineas azules
independientes, Mondrian escribié que, aunque «la tercera dimensién
visual desaparece en la nueva pintura, se expresa sin embargo a través
de las tonalidades y el color dentro del plano». Piet Mondrian, «The
New Plastic Expression in Painting», 1926, en The New Art, p. 203.
Para el original en francés, véase «L’expression plastique nouvelle dans
le peinture», Cahiers d’Art, n° 7 (septiembre de 1926), pp. 181-183.

12. Como ya se ha observado en alguna ocasion, en la Composicion con
forma de rombo con cuatro lineas amarillas de 1933 Mondrian no pinté
las lineas amarillas sobre la pintura blanca, sino que se esforzo
enormemente para que lindaran con el blanco, como si se ambas se
hubieran encontrado en medio. El amarillo y el blanco son mucho més
mates que en casi todas las demas pinturas del artista.

13. Mondrian empezaria a pintar lineas mas finas un afio después, en
1927.



Marlow Moss Piet Mondrian
Blanco, negro, rojo y gris Composicioén en azul y blanco
1932 1935
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Piet Mondrian

Composicién (lll) blanco-amarillo

/ Composicién con rojo, amarillo y azul
1935-1942
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17.

Una arquitectura moderna,
un mundo moderno:

el impacto de De Stijl

en el entorno construido

Marek Wieczorek

Le Corbusier y Pierre Jeanneret

Perspectiva del proyecto del palacio de la Sociedad de Naciones
desde el lago Leman en Ginebra (con anotaciones)

ca.1927
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Casi todo el mundo esta de acuerdo en que el colecti-
vo De Stijl ha contribuido de manera significativa a
configurarel aspecto actual de nuestras ciudades. Fue
uno de los primeros movimientos modernos en des-
arrollar unos principios estéticos abstractos que refle-
jaban el dinamismo de la metrépolis: un nuevo sentido
del espacio, de la amplitud y de la luz basado en la
oposicién rectangular, asimétrica de planos y lineas
simples que se relacionan de forma dinamica, transpa-
rente. Como ha sucedido tantas veces a lo largo de la
historia con las grandes ideas, las teorias de De Stijl
han servido de inspiracién en numerosas ocasiones,
pero también han sido objeto de interpretaciones
erréneas. La influencia que ejercid a lo largo de las dé-
cadas de 1920 y 1930 en la escuela de la Bauhaus y en
lo que se ha dado en llamar el Estilo Internacional en
arquitectura es bien conocida, pero para ello tuvo que
prescindir del color, del interés por el interior y de las
proporciones humanas, los fundamentos ideoldgicos
del entorno De Stijl. En su version mas lograda, De Stijl
consigui6 transformar las relaciones transparentes en-
tre el interior y el exterior, entre la parte y el todo, entre
lo individual y lo colectivo, en una experiencia del es-
pacio trascendental, espiritual.

El influjo de De Stijl se manifestaba casi siempre
sin sus colores primarios caracteristicos. Son muy po-
cos los proyectos de ambientes De Stijl que llegaron a
construirse, y la mayoria de los bocetos se reproducian
en blanco y negro, de manera que el color, sencilla-
mente, no podia desempenar siquiera una funcion de
sefalizacion. Las fotografias de la casa que Gerrit
Rietveld disefnd en colaboracién con Truus Schroder
en 1924, un edificio emblematico en muchos sentidos,
se publicaron en blanco y negro en De Stijl entre 1925
y 1927. Para algunos estudiosos, esta vivienda es el
Unico proyecto fiel a los principios arquitecténicos de
De Stijl construido. Las demas obras representativas
de este estilo, las coloridas maquetas y los dibujos que
Van Doesburg y Cornelis van Eesteren presentaron en
la Galerie de I'Effort Moderne de Léonce Rosenberg
en Paris en 1923, no se edificarian jamas. Segun estos
criterios, los edificios de ladrillo que construyeron los
arquitectos profesionales a los que se asocio breve-
mente con los origenes del movimiento en 1917 —J. J. P.
Oud, Jan Wils, Robert van’t Hoff— se alejarian de este
estilo, pues se basan en la simetria y en la repeticion,
no prestan atencion a los colores y, en algunos casos,
imitan descaradamente la estética del arquitecto esta-
dounidense Frank Lloyd Wright'. Por lo menos uno de

los proyectos de viviendas sociales que construy6
Oud, el del barrio de Kiefhoek en Réterdam (1925-
1930), cred un nuevo sentido de espacio urbano, de
iluminacion y de higiene adaptado a las condiciones
minimas de habitabilidad, en unos edificios con largas
fachadas blancas, ventanas apaisadas amarillas, puer-
tas rojas y verjas azules.

Si aplicamos unas categorias algo mas flexibles (sin
tener en cuenta el color) para evaluar el impacto de De
Stijl, a principios de los anos veinte podemos detectar
dos episodios decisivos que tendrian una fuerte reper-
cusién en los anos posteriores. El primero es la pre-
sencia de Theo van Doesburg en Weimar entre abril de
1921y diciembre de 1922. Van Doesburg se instalo
cerca de la Bauhaus, que en aquel momento era toda-
via una escuela expresionista que no incluia la arqui-
tectura en su programa de estudios, y empezé a
impartir un «curso De Stijl» en su propio estudio para
los entusiastas alumnos de la Bauhaus: les mostraba
sus mas de cuatrocientas diapositivas de obras de
sus compatriotas y les ensefaba a disenar edificios
«De Stijl» y a construir maquetas. Esta iniciativa, su-
mada a la influencia de los constructivistas, como
el vanguardista ruso El Lissitsky y el hingaro Laszlo
Moholy-Nagy —este ultimo se hizo con el cargo de
profesor de la Bauhaus al que aspiraba el propio Van
Doesburg— contribuy6 a cambiar el curso del movi-
miento de la Bauhaus, que abandond el expresionismo
en favor de la «estética de la maquina» y empezo a
abogar por la fusion del arte y la industria que tantos
elogios le brindé. Las superficies despejadas, planas
y las formas modulares de los materiales industriales
poseen unas cualidades espaciales y luminosas sobre-
salientes, pero también pueden parecer impersonales,
aburridas y frias, como sucede con muchos de los edi-
ficios (corporativos) de cristal y de acero que llenan las
grandes ciudades actuales.

Durante su estancia en Weimar, Van Doesburg des-
arrollé y publicé sus reflexiones sobre la necesidad de
un estilo universal, monumental, que diera cabida a las
teorias de Oud sobre la estandarizacion y los métodos
de produccioén industrial que habian aparecido en De
Stijl. En un principio, la estética mecanicista habia ani-
mado a Van Doesburg a acercarse a los escritos del ar-
quitecto suizo Le Corbusier, pero el lider de De Stijl
nunca renunciaria a la importancia de las artes visua-
les. Su postura se puso de manifiesto en el segundo
episodio que impulso la influencia internacional del
grupo: la primera y Unica exposicion colectiva, que se



inauguro en la galeria de Rosenberg en Paris y viajo en
1924 a varias ciudades de Francia y Alemania. La
muestra estaba integrada exclusivamente por proyec-
tos arquitectoénicos e influyé en varios arquitectos fran-
ceses, como Pierre Chareau, Robert Mallet-Stevens (un
profesor de la Ecole Spéciale d’Architecture) e incluso
Le Corbusier, aunque este nunca reconociera que le
habian impresionado las maquetas de Van Doesburg y
Van Eesteren, por el uso del color en los interiores y sus
radicales dibujos axonométricos. Dibujos que permitian
inclinar los edificios sin recurrir al escorzo, gracias a la
proyeccion ortogonal, que revelaba de esta manera
multiples lados al favorecer la rotacién. Aunque esta
técnica se habia utilizado durante siglos, Van Doesburg
y Van Eesteren dieron una nueva finalidad a la axono-
metria en la arquitectura moderna. Es mas, es posible
que Van Doesburg se inspirara en los planos inclinados
para introducir las lineas oblicuas y la idea de las mate-
maticas multidimensionales en sus pinturas y en los
espacios que disend para LAubette entre 1927 y 1928.
El belga Georges Vantongerloo también utilizaba las
matematicas en su obra para evocar la idea de infinito
con ayuda de la forma geométrica de la hipérbola. Ins-
pirandose en el radical proyecto para la renovacién del
centro de Paris de Le Corbusier, que nunca llegé a ma-
terializarse, Vantongerloo disend un aeropuerto para el
centro de la ciudad con una armazoén basada en la hi-
pérbola. La superficie horizontal del edificio era una es-
tructura increiblemente grande que servia de pista
para que los aviones despegaran y aterrizaran por en-
cima de las casas que la rodeaban?.

Van Eesteren, un arquitecto que en su juventud
habia ganado el Prix de Rome, conocié a Van Does-
burg en Weimar en 1922 y se hizo famoso por primera
vez tras ganar en 1925 un prestigioso concurso para la
reorganizacion de la avenida Unter den Linden de Ber-
lin. Se convirtié en un conocido planificador urbanis-
tico, responsable, entre otros proyectos, del Plan de
general ampliaciéon de Amsterdam. Entre 1930 y 1947
presidio el Congres International d’Architecture Mo-
derne (CIAM). Es dificil valorar hasta qué punto su for-
macién en los principios de De Stijl, por mediacion de
Van Doesburg, influyé en su obra posterior, basada en
los problemas del urbanismo social. Van Doesburg y
Van Eesteren redactaron un texto en colaboracién,
«Vers une construction collective» el quinto manifiesto
de De Stijl, que también firmé Rietveld. Se trata de un
llamamiento en favor de la construccion colectiva en el
que se afirma que la arquitectura representa la unidad

plastica de todas las artes, fusionadas en la «vida,

y la reconciliacién de lo interior y lo exterior, del espa-
cio, el tiempo, la medida y el color. La cuarta conferen-
cia del CIAM, presidida por Van Eesteren, le serviria
de base para desarrollar sus teorias sobre la ciudad
funcional y lo que se acabaria conociendo como la
«planificacion urbana comparativa».

Van Eesteren no habia podido asistir a la primera
conferencia preliminar del CIAM en el Chateau de la Sa-
rraz, cerca de Lausana, en junio de 1928, pero Rietveld
si, y también H. P. Berlage, el decano de los arquitectos
holandeses. Aunque la faccion francesa (en la que mili-
taba Le Corbusier) y la alemana no lograron ponerse de
acuerdo en cuestiones técnicas y artisticas, todos fir-
maron la declaracion colectiva. El tema de la primera
conferencia del CIAM, que se celebré en 1929, era la vi-
vienda adaptada a unas condiciones de habitabilidad
minimas. Rietveld, que ya habia renunciado a los colo-
res primarios, encontro algunas soluciones ingeniosas
con elementos prefabricados. Sin embargo, sus proyec-
tos nunca llegaron a construirse. A pesar de ello, en los
edificios individuales que disefd, en sus proyectos de
viviendas de mayor envergadura y en sus escritos, Riet-
veld siempre se baso en una vision del mundo antropo-
céntrica, en la que los habitantes de sus edificios
pudieran conocer la esencia de la arquitectura: el espa-
cio®. Como ya habia demostrado en la etapa de De Stijl,
el punto de partida de Rietveld siempre fue el interior,
una actitud que compartia con Mondrian.

La mayoria de los estudiosos consideran que el ul-
timo edificio que construyé Van Doesburg entre 1929 y
1930 —su casa-estudio de Meudon-Val-Fleury, en las
afueras de Paris— representa un claro homenaje al Es-
tilo Internacional, y que las columnas de este proyecto
aluden indirectamente a los pilotes de Le Corbusier. Sin
embargo, unos cuantos elementos fundamentales de la
casa que se suelen pasar por alto permiten relacionarla
con el interés previo de Van Doesburg por los denomi-
nados hipercubos o teseractos. Un teseracto es una re-
presentacién multidimensional de un cubo que se
corresponde con un modelo de expansion rotacional o
rectilineo: el modelo rotacional es el que se puede ob-
servar en las diagonales de LAubette, y el rectilineo el
de los cubos escalonados de su casa de Meudon. Sus
numerosos estudios de teseractos muestran un cubo
elevado que se extiende hacia arriba, un esquema simi-
lar al de su casa-estudio, donde un sencillo cubo blanco
se apoya sobre un muro ciego (que oculta una escalera),
seguido por una sucesion de cubos que se extienden
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hacia arriba; el Ultimo se apoya sobre unos pilotes. Den-
tro, se crea un movimiento de rotacién oculto con ayuda
de dos grandes puertas para reconfigurar el espacio in-
terior en la interseccion de los cubos escalonados del
exterior. Van Doesburg muri6 antes de poder terminar la
casa y disfrutar de ella, pero se conserva un estudio en
color que muestra que tenia planeado utilizar muchos
mas colores que en la version actual.

De Stijl fue un colectivo poco cohesionado, con le-
altades y teorias en constante evolucion. No obstante,
todos sus componentes persiguieron el objetivo de
fusionar las artes para crear un entorno construido in-
tegral. Este objetivo se materializd en muy pocas oca-
siones, y la mayoria de los ambientes De Stijl se
concibieron sin tener en cuenta los medios técnicos
de construccion de la época. Por eso, hoy en dia
consideramos que las referencias al movimiento que

podemos apreciar cada vez con mas frecuencia en
nuestras ciudades son, al mismo tiempo, una bendi-
cién y una maldicién: una bendicidn porque sirven
para que obtenga el reconocimiento que se merece,
pero un posible problema cuando se ignoran los prin-
cipios arquitectonicos interiores y exteriores, como
sucede con los innumerables ejemplos que buscan
una «apariencia» que solo requiere una capa de pin-
tura de los tres colores primarios.

1. Véase Yve-Alain Bois, «The De Stijl Ideas», en Painting as Model,
Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1990, pp. 113-119.

2. Véase Marek Wieczorek, «'Fiir die neue Welt: Georges Vantongerloo
und das Versprechen der Kunst», en Fiir eine neue Welt: Georges
Vantongerloo und seine Kreise von Mondrian bis Bill, cat. exp., Zurich,
Scheidegger & Spiess AG, 2009, pp. 31-32.

3. Marijke Kiiper, «Gerrit Rietveld», en De vervolgjaren van De Stijl,
1922-1932, ed. C. Blotkamp, Amsterdam, L. J. Veen, 1996, p. 234.

Georges Vantongerloo
Aeropuerto mas pedestal (Tipo A, Serie A)
1928



Hendrik Petrus Berlage Cornelis van Eesteren

Vista aérea del Plan urbanistico Disefio para la reorganizacién de la avenida
de Amsterdam Sur Unter den Linden, Berlin
1915 1925
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Konstantin Melnikov

Maqueta de un parking para 1.000 vehiculos,
Paris

1925/2017
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Theo van Doesburg

Boceto para la pequefia Chambre de Fleurs
[Habitaciéon de flores], Villa Noailles, Hyéres
1924-1925



Jacobus Johannes Pieter Oud Mart Stam (atribuido)
Mobiliario de comedor para la colonia Weissenhof, Silla en voladizo, modelo 263
Stuttgart ca. 1932

1927/1979
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Georges Vantongerloo

Composicion derivada de la hipérbola equilatera xy = k
con armonia de verde y rojo

1929

159



18.
El arte abstracto puro

Hans Janssen

Piet Mondrian, Composicién con negro, rojo y gris, 1927
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Piet Mondrian experimentd muchos cambios en la se-
gunda mitad de la década de 1920. Se hizo famoso.
Los coleccionistas estadounidenses, alemanes y sui-
zos compraban sus obras, Incluso vendié tres a colec-
ciones francesas. La critica empezd a escribir resenas
positivas de su obra. Se dio a conocer entre los arqui-
tectos y los disefnadores. Pero lo mas importante es
que el <ermitano de Montparnasse» contaba con la
aceptacion de una nueva generacioén de artistas ale-
manes, suizos, franceses, belgas e incluso britanicos.
Su estudio también causaba sensacién, gracias a las
fotografias que circulaban en Francia y en otros luga-
res. Se convirtié en un lugar de peregrinacién que
atraia a numerosos visitantes de los Paises Bajos,
principalmente a arquitectos, pero también a literatos,
coleccionistas y aficionados al arte, y a una oleada de
jovenes artistas. Expuso en Estados Unidos, en los
Paises Bajos e incluso en la Bienal de Venecia. Pero en
Francia, aparte de las obras que habia exhibido en el
Salon de las Tullerias, gozaba de pocas oportunidades
formales para mostrar su obra. Por eso expuso en la li-
breria LEsthétique en el Boulevard Montparnasse, un
lugar de encuentro donde artistas y escritores inter-
cambiaban noticias. También expuso unas cuantas
pinturas en la Galerie Jeanne Bucher, en una muestra
que organizd con un antiguo amigo, el pintor figurativo
Nico Eekman, que también vivia en Paris.

Con el fin de promocionar el arte y la cultura ho-
landesa en Paris, el enviado holandés habia fundado
un Kunstkring, un circulo artistico, llamado «De
Klomp» —el zueco (Le Sabot, en francés)—, que se en-
cargaria de organizar unos encuentros para artistas
holandeses en los que mostrar sus obras varias veces
al ano. El objetivo era atraer la atencién de los criticos
franceses hacia la cultura holandesa. El 27 de febrero
de 1927 el grupo se reunié en una pequena sala de la
rue de la Chevreuse, a unos seiscientos metros del
estudio de Mondrian. Estaba previsto que un escritor
holandés dijera unas palabras, y un trio interpretara
unas cuantas piezas musicales. Habian convencido a
Mondrian para que expusiera nada menos que veinte
pinturas. Trasladarlas hasta aquella sala exigia un es-
fuerzo considerable. Pero tltimamente apenas expo-
nia en Francia, y tenia que aprovechar la oportunidad.
Sus amigos artistas y periodistas le animaron a que
aceptara la invitacion.

Sin embargo, la respuesta del publico mayoritaria-
mente holandés no fue positiva. El director artistico
del acto (un empleado de la embajada) pronuncié un

discurso en el que intentd explicar en detalle el signi-
ficado profundo de las pinturas. No sirvié de gran
ayuda. No entendia las obras y ofrecié una interpreta-
cion bastante superficial. El artista, segun él, sentia
una necesidad, coherente con la vida moderna, de
crear un arte que se alejara lo maximo posible de la
naturaleza. Nadie comprendio que las veinte pinturas
pretendian subrayar la intencion del artista de disolver
la arquitectura «de una manera ritmica», como se dijo
después en un periédico holandés’. Tampoco ayudo
que en el transcurso de la velada se repartiera una re-
vista con fotografias del estudio donde Mondrian
habia llevado a la practica sus ideas. A algunos les pa-
recié acogedor, pero otros pensaban que era abomi-
nable, y se indignaron. En cualquier caso, nadie podia
acusar al director artistico de De Klomp de querer pri-
var a sus invitados de las ultimas tendencias del arte
moderno, ni negar que ese tipo de arte «preferia viajar
en aeroplano en lugar de utilizar el ferry nocturno»,
como se informaba en un articulo que aparecié en el
periddico holandés Algemeen Handelsblad?.

Las veinte pinturas se pueden dividir en cuatro ca-
tegorias. Mondrian hacia referencia a estas categorias
en una carta que le envié al arquitecto J. J. P. Oud,
quien se habia ofrecido en 1927 a promocionar la obra
de Mondrian en los Paises Bajos. Cada una de las
cuatro categorias mostraba un concepto distinto de
composicién y un efecto espacial diferente.

En las obras de la primera categoria, un gran cua-
drado blanco (que no es exactamente un cuadrado)
—un elemento estable— se situa en una posicién lige-
ramente descentrada para introducir la inestabilidad.
Predomina el formato horizontal, y cada lado man-
tiene una relacién diferente con los planos que se en-
cuentran fuera del cuadrado. A veces, un plano gris o
de color linda con cada lado del cuadrado. Otras
veces, se disponen varios planos en la periferia, y en-
tonces encontramos mas planos divididos, de colory
grises. Todos estos cambios impiden que el cuadrado
central actie como un elemento estable. Crean un
movimiento giratorio interno, porque los lados cho-
can entre si. El movimiento es «interno» porque todo
se agrupa a lo largo de la periferia y no hay ninguna
linea de cierre que recorra el margen del lienzo, lo
cual favorece el desarrollo de una relacién abierta,
libre, con el entorno. Sin embargo, como los «no
blancos» se sostienen mutuamente, la mirada per-
cibe que el movimiento permanece dentro de los li-
mites de la pintura.



Las pinturas de la segunda categoria no son com-
posiciones cerradas. Un cuadrado blanco central o un
plano practicamente cuadrado en un lado se apoyan
sobre el borde del lienzo, sin linea de cierre, una con-
figuracion que genera inestabilidad cuando miramos.
Por otra parte, la relacidn entre los colores y los no
colores de la periferia es minima. El rojo esta situado
en la parte inferior, en el centro, una fina base que
sostiene la imagen. El negro de la parte superior de-
recha puede escapar, en términos visuales, como una
valvula diagonal. Los grises, el negro y el rojo no estan
unidos de una manera tan estrecha, asi que todo pa-
rece mas libre, visualmente. El gran cuadrado blanco
(que no es exactamente un cuadrado) ya no mantiene
unida la maquinaria visual, sino que interpreta su pro-
pio papel en la melodia de la pintura.

La tercera categoria comparte una sutil similitud
con la segunda. A veces se define como «central» por-
que una linea vertical divide el plano pictorico. Las
obras de esta categoria adoptan dos formatos distin-
tos: vertical u horizontal. En el primer caso, el dina-
mismo vertical interno se neutraliza con planos
blancos y planos grises, rojos, amarillos y azules deli-
mitados por segmentos de lineas horizontales. La or-
ganizacion y el «volumen» de cada color o no color se
basa en la armonizacion.

Por ultimo, en la cuarta categoria, el colory la linea
se reducen alin mas, en un formato horizontal o casi
cuadrado. Un gran cuasicuadrado blanco (un ele-
mento estable) se situa a lo largo del borde, ligera-
mente descentrado —para introducir la inestabilidad—
en un formato horizontal. El cuadrado se apoya en li-
neas que se prolongande lado a lado. De esta manera
se subraya la horizontalidad, y, en cierto sentido, se
darienda suelta a la linea vertical, y se perfecciona asi
su presencia visual. El color (amarillo y azul en esta
pintura en particular) se situa asi en el «exterior» de la
composicién, de tal modo que subraya ain mas la ho-
rizontalidad.

Las dos ultimas categorias demuestran que las
propiedades del color y de la linea cambian depen-
diendo de la direccién. La mirada juzga los elementos
horizontales y verticales de manera diferente. Un
plano vertical y un plano horizontal tienen efectos dis-
tintos, y lo mismo se puede decir de las lineas y del
formato de la pintura. Desde su etapa cubista de 1912,
Mondrian pensaba que los formatos verticales tien-
den a generar un efecto mas «tragico». En las pinturas
de la segunda mitad de la década de 1920 descubrié

que las propiedades de los elementos pictoéricos se
alteran cuando se posicionan de manera horizontal o
vertical. Las cualidades y los atributos cambian seguin
el contexto y también el espacio en el que actua la
pintura. Ademas, nuestro planteamiento vital también
determina inconscientemente nuestra experiencia.

Mondrian era cada vez mas consciente de que la
forma en que miramos, en que percibimos es una pro-
yeccion de nuestra propia naturaleza fisica. «El ojo
humano todavia no se ha liberado del cuerpo», escri-
bié en un articulo de 1927. «La visién esta intrinseca-
mente ligada a nuestra posicion normal. Solo la mente
puede moverse libremente [...] pero, en cuanto seres
humanos, debemos tener en cuenta el equilibrio hu-
mano (que es también un equilibrio césmico), aunque
el nuevo espiritu de los tiempos permita una visiéon
mas amplia. Desbaratar este equilibrio no es la ma-
nera de crear ‘lo nuevo’, no en estos tiempos»®.

Como si quisiera explorar aiin mas a fondo esta
conciencia de nuestra propia vision, Mondrian fue es-
trechando las lineas de sus composiciones, y redujo el
progresivamente el nimero de colores, siguiendo el
ejemplo de Igor Stravinsky, que en su Poética musical
afirmaba que «mi libertad sera tanto mas grande y
profunda cuanto mas estrechamente limite mi campo
de accion y me imponga mas obstaculos. Lo que me
libra de una traba me quita una fuerza. Cuanto mas se
obliga uno, mejor se libera de las cadenas que traban
al espiritu»*.

1. «Nuestro corresponsal en Paris» [W. F. A. Roell], «Eyquem in de
Parijsche Klomp. Strijkje in Holland-Zang en trio-Beeldende
maximen van Mondriaan», Het Vaderland (1 de marzo de 1927),
edicién vespertina, B, s.p.

2. «Nuestro corresponsal en Paris», «De Klomp», Algemeen
Handelsblad (1 de marzo de 1927), edicion vespertina, 32 sec., p. 9.

3. Piet Mondrian, «<Home-Street-City», en The New Art—The New Life:
The Collected Writings of Piet Mondrian, ed. and trad. H. Holtzman y
M. S. James, 1986, Nueva York, Da Capo, 1993, p. 210. Para el original
en neerlandés, véase «Neo-Plasticisme. De Woning-De Straat-De
Stad,» 710, n° 1 (enero de 1927).

4. Igor Stravinsky, Poetics of Music, Cambridge, Massachusetts, 1994,
p. 57 [Trad. cast.: Poética musical, E1 Acantilado, Barcelona, 2009].
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Piet Mondrian

Composicion con rojo, amarillo y azul
1927
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Piet Mondrian
Composicion con rojo, amarillo y azul
1927
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Bart van der Leck
Naturaleza muerta
1926
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Jean Albert Gorin
Composicién neopléastica con lineas huecas n°® 29
1931
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Theo van Doesburg
Contra-composicion simultanea
1929-1930
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Friedrich Vordemberge-Gildewart
Composiciéon n® 79
1934
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190.
Una belleza clasica

Hans Janssen

Piet Mondrian, Composicién B con amarillo y gris, 1932
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Desde las mesas de la terraza del café Les Deux Ma-
gots, en el boulevard Saint Germain, se podia distin-
guir a lo lejos, «como un grito de alegria» —segun la
expresion que utilizaba W. F. A. Roéll, un corresponsal
holandés amigo de Mondrian—, una de las pinturas de
Mondrian, expuesta en el escaparate de la Galerie
Zak, en la rue de I’Abbaye, junto a la iglesia de Saint-
Germain-des-Prés'. El cuadro era como una sefal,
una bandera roja, blanca y azul, segun informaba el
entusiasta reportero?.

En el interior de la galeria habia una exposicion de
piezas de treinta y cinco pintores y escultores holan-
deses. Aquella variopinta seleccion de obras estaba
dominada por las tendencias expresionistas, que no
tenian nada que aportar al debate artistico del Paris
de 1932, centrado sobre todo en el surrealismo.

La embajada holandesa habia colaborado en la
organizacién como muestra de agradecimiento por

la importante exposicién de pintores franceses que
acababa de celebrarse en el Stedelijk Museum de
Amsterdam, una muestra en la que Mondrian también
habia participado con dos pinturas, una de 1919 y
otra de 1931. La intencion del artista habia sido mos-
trar los dos extremos de su experimento abstracto.

En la muestra de la Galerie Zak expuso cuatro pin-
turas, practicamente idénticas en su composicion y
recién terminadas. En un principio, habia presentado
tres composiciones, ordenadas de la A ala C, como
se especificaba en el folleto de la exposicién. Pero
cuando se presento en la galeria para montar sus
obras, incorporo una cuarta pintura, Composicién D.
Quiz4a, dado que los responsables de la exposicion
habian decidido colgar Composicion A en el escapa-
rate, desbaratando sus planes de exponer los tres
cuadros juntos, anadié una cuarta pintura para recu-
perar la estructura de triptico y seguir adelante con
su idea de de mostrar su evolucion artistica.

Composicion A es un lienzo cuadrado, un poco
mayor que Composicion B'y que Composicién C, dos
pinturas de 50 x 50 cm. Composicién D es considera-
blemente mas pequenay no es cuadrada, sino ligera-
mente alargada en sentido vertical. Lo que llama la
atencién de Composicion A es el uso del color y el
tamano. Incluso a cien metros, la distancia que sepa-
raba la galeria de la terraza de Les Deux Magots, era
un reclamo para la mirada. Mondrian habia dividido el
plano pictérico cuadrado en cuatro partes, cruzando
una linea horizontal y otra vertical en un punto situado
a laizquierda del centro de la composicion, un poco

por debajo de la mitad. En una carta que le escribi6 al
joven artista Jean Gorin, Mondrian explicaba que esta
interseccidn descentrada de una sola linea horizontal
y una sola linea vertical era «la composicion neoplas-
tica mas sencilla»®. El segmento de la parte superior
izquierda lo habia pintado de un rojo llamativo e in-
tenso. Los segmentos de la parte superior derecha 'y
de la parte inferior izquierda, de un blanco resplande-
ciente. Y en la parte inferior derecha habia introducido
un sistema subsidiario de lineas con un deslumbrante
plano azul. En la carta de Gorin, Mondrian decia que
estos sistemas subsidiarios eran «sous-composi-
tions» [subcomposiciones] y observaba que le permi-
tian introducir en la composicién distintas emociones
y «conceptions de voir» [modos de ver].

Las lineas de la pintura son estrechas y profunda-
mente marcadas, un rasgo caracteristico de las com-
posiciones de finales de los afnos veinte de Mondrian.
Sin embargo, se pueden apreciar algunas diferencias
de grosor: las lineas horizontales son un poco mas
anchas que las verticales. De este modo, se refuerza
ligeramente —de una manera casi imperceptible— la
sensacion que experimentamos cuando observamos
la pintura: lo vertical, la prolongacion de nuestra posi-
cién como observadores, posee una cierta «velocidad»
y «fugacidad» en comparacion con lo horizontal, que
se presenta mas bien en términos de «movimiento» y
«duracion», probablemente porque nuestra percepcién
de lo horizontal esta relacionada con el horizonte y
la gravedad. La linea que sirve de base al plano azul
también es mas gruesa, como la horizontal de la parte
inferior de la imagen. De este modo Mondrian consi-
gue, en parte, resaltar la horizontalidad (por ejemplo,
contraponer lo horizontal y lo vertical, e incrementar
el contraste).

Se pueden percibir contrastes e interacciones en
todas las direcciones, también —sobre todo, en reali-
dad- en diagonal. Ninguna de las lineas cierra com-
pletamente los planos a lo largo de los margenes, y de
esta manera se configura una estructura abierta que
desempefia un papel clave en la creacién de un efecto
radiante, expansivo. Lo que queria Mondrian era
transmitir a la claridad del lienzo un aire inmaterial, in-
telectual. Esta pintura expresaba que la nueva vida
del futuro ya no tendria que conformarse exclusiva-
mente con formas atractivas, agradables. La pureza
de Composicion A demostraba infaliblemente, para
Mondrian —simplemente porque la pintura lo refle-
jaba, se percibia de forma inmediata— que la sociedad



era cada vez mas receptiva a una vision completa-
mente nueva. Una nueva vida era posible. Una vida en
la que se impondrian las relaciones equilibradas, tal y
como se visualizaban en las lineas y los colores y los
planos de Composicién A. La mera naturaleza estética
de la pintura lo demostraba.

El resto de las pinturas estaban expuestas en la
planta baja de la galeria, entre todo tipo de obras ex-
presionistas holandesas, en las que predominaba el
marrén. En comparacion con las de Mondrian son
obras comedidas, timidas. La composicién era practi-
camente igual en las tres pinturas, pero los colores y
la posicion de las lineas variaban. En Composicion B
aparece un plano grande amarillo y un plano gris mas
pequeno. En Composicion C se combina un plano
grande gris con un plano rojo mas pequeno. En Com-
posicion B Mondrian «neutralizé» la linea horizontal en
lugar de resaltarla como habia hecho en Composicion
A. Solo mantuvo en su sitio los margenes exteriores
de la linea, y «suprimio» el resto con un blanco grisa-
ceo. El efecto puro, despejado del blanco en sus pin-
turas animé a Mondrian a suavizar el efecto de lo
horizontal, o a neutralizarlo del todo, para alcanzar
una claridad, una definicion y un impacto atiin mayores.

Piet Mondrian, Composicién C con gris y rojo, 1932

Sin embargo, para lograrlo no podia prescindir por
completo de la linea. La linea era un mal necesario,
imprescindible para separar los colores (que se pelea-
rian si no hubiera una linea de por medio) y para que
el blanco pareciera tangible.

Mondrian dejé las lineas intactas en Composicion C.
Pinto el plano grande de la parte superior derecha
de color gris, y el plano pequeno del cuarto cua-
drante de un rojo brillante. En su esquema de color,
estas dos pinturas difieren de la materialidad exube-
rante, expresiva, alegre de Composicion A. Son mas
amables, intimas, casi timidas. Por eso parecen mas
espirituales. Cualquier persona que entrara en la ga-
leria podia apreciar la diferencia entre el saludo eu-
forico del escaparate y el encuentro mas contenido
del interior.

Composicion D es totalmente diferente. A pesar de
su formato vertical mas reducido, el rojo, el azul y el
amarillo de la pintura son tan deslumbrantes que se
equilibracon las demas. Valiéndose practicamente de
los mismos medios —una composicién con diferencias
minimas y una distribucion similar de los colores y los
no colores—, Mondrian eliminé cualquier sensacion de
repeticion y de monotonia, y consiguié una emocio-
nante variacion. En esta obra, por primera vez en el
arte occidental, encontramos un minimalismo que no
se convertiria en una presencia habitual en los estu-
dios y en las exposiciones de los artistas hasta bas-
tante después de la Segunda Guerra Mundial.

En su carta al arquitecto Alfred Roth de marzo de
1933 decia que «estaba bien expresar los diferentes
aspectos de la vida a través de composiciones dife-
rentes»*. Las obras que aporté Mondrian a la exposi-
cién de la Galerie Zak eran un buen ejemplo de ello,
pues mostraban la evolucion de una belleza refinada

desde lo material a lo clasico, a través de lo espiritual.

1. [W.FA. Roéll], «<Onze Hollandsche modernen te Parijs», Het
Vaderland, (28 de mayo de 1932. Edicion vespertina), sec. C, p. 1.

2. Ibid.

3. Piet Mondrian a Jean Gorin, 20 de enero de 1933, en Yve-Alain Bois,
«Lettres a Gorin», Macula, no 2,1977, pp. 128-134.

4. Piet Mondrian a Alfred Roth, 6 de marzo de 1933, en Piet
Mondrian/Alfred Roth correspondance, ed. Serge Lemoine, Paris,
Gallimard, 1994, p. 86.
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Piet Mondrian
Composicién A (Composicion A, con rojo y azul)
1932
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20.

Una cultura de relaciones
puras

Hans Janssen

Piet Mondrian, Composicién (n° I ) gris-rojo, 1935
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Entre 1935 y 1936, Piet Mondrian particip6 en dos im-
portantes exposiciones, una en Reino Unido y otra en
Estados Unidos, que contribuyeron a cimentar su éxi-
to internacional mas alla de las fronteras de la Europa
continental.

La de Londres, la primera muestra de arte abstrac-
to moderno que se celebraba en el pais, la organiza-
ron dos mujeres jévenes y entusiastas: la critica de
arte Myfanwy Evans y la historiadora del arte Nicolete
Gray. Fue un acto de valentia. Los britanicos siempre
habian sentido predileccion por un arte literario, figu-
rativo, que no estaba abierto a las influencias exter-
nas, y la muestra Abstract & Concrete pasé bastante
desapercibida. Solo atrajo la atencién de unos cuan-
tos iniciados.

A pesar de ello, Mondrian estaba encantado.
Desde hacia algunos anos, una joven generacion de
pintores, escultores y arquitectos britanicos se habia
mostrado muy interesada en su obra, un entusiasmo
que habia culminado con la iniciativa de Evans y Gray.
Sin embargo, el artista no tenia demasiadas obras
que presentar. En 1934, aquejado durante una larga
temporada por algunos problemas de salud, solo con
siguié terminar cuatro pinturas. Después, en febrero
de 1935, para empeorar aiin mas las cosas, cayé gra-
vemente enfermo, y apenas pudo trabajar hasta di-
ciembre de ese ano. No obstante, esforzandose
consiguio acabar tres pinturas para la exposicién de
Oxford y de Liverpool.

Habia empezado a trabajar en ellas en la primavera
de 1934, pero las abandondédurante un tiempo, porque
se habia quedado sin energias. Con gran esfuerzo,
logré terminar Composicion B (n° Il) en febrero de
1935, justo antes de derrumbarse por completo. Las
paralelas horizontales y verticales de Mondrian habian
evolucionado a partir de aquella extrafa linea doble
de Composicién B (1932). Para evitar su tendencia a la
repeticion y a la simetria, fijo visualmente las lineas a
la superficie pictorica, en lugar de unirlas entre si.
Habia enviado la pintura a Lucerna para una exposi-
cién en la que también habian participado Pablo
Picasso, Fernand Léger y varios artistas jévenes.

No queria desperdiciar la oportunidad de exponer en
compafia de estos artistas. Cuando le devolvieron la
obra desde Lucerna, cambio algunos elementos antes
de mandarla a Oxford, y entre otras cosas, desplazo li-
geramente la linea corta horizontal, subrayando asi el
movimiento ascendente, y movio la linea corta vertical
que recorria el margen izquierdo un poco mas hacia

afuera, para incrementar la tension con las largas li-
neas verticales de la derecha.

La historia de Composicion A (n° [) es un poco mas
complicada. Mondrian termind una primera version
en julio de 1935, después de trabajar intermitente-
mente en ella durante un ano, y la envi6 a Oxford.
Pero no estaba del todo convencido con los resulta-
dos, pues en 1941 realizé algunos cambios considera-
bles, antes de exponerla en Nueva York en enero de
1942. La obra actual es la version definitiva. La pri-
mera version era mucho mas. Debia de parecer como
un detalle ampliado de otra pintura. Las dos lineas
verticales largas subrayaban el movimiento ascen-
dente y se encontraban lo suficientemente separadas
y alejadas de los margenes para evocar un ligero mo-
vimiento hacia adelante en el plano blanco vertical.
Para compensar este efecto visual, Mondrian conecté
la linea vertical de la izquierda con el margen a través
de una ancha franja negra, un rectangulo, practica-
mente. A la derecha, introdujo dos secciones horizon-
tales de linea, una ligeramente por debajo de la mitad
inferior del lienzo y otra a lo largo de la parte superior.
El plano que se creaba de esta manera lo pinté de un
rojo chillén.

Composicion C (n° Ill) de 1935 es una pintura prac-
ticamente cuadrada y es la mitad de grande que
Composicion A (n°l). Mondrian presenté la primera
version en julio de 1934, pero no quedé satisfecho
con el resultado hasta julio del ano siguiente. En torno
a diciembre de 1935, justo antes de enviarla a Oxford,
tuvo la fuerza suficiente para volver a trabajar en ella.
Compensé el formato casi cuadrado de la obra (el
lienzo es ligeramente mas alto que ancho) con dos li-
neas horizontales que subrayan la anchura. Una linea
vertical situada casi en el centro atraviesa la seccion
central, que dejé en blanco. A lo largo de la parte su-
perior, Mondrian pinté un plano rojo. Una breve linea
vertical en la parte inferior izquierda crea el espacio
necesario para introducir un plano amarillo. Y a la de-
recha, como en las composiciones clasicas que pinté
en torno a 1931, encontramos un plano azul delimita-
do por dos lineas adyacentes.

Mientras que en Composicion A (n° I) se subraya
visualmente lo vertical, en Composicién C (n° Ill) el ar-
tista juega con la horizontalidad. En Composicién B
(n° ll) se combinan ambos mecanismos en una misma
pintura. Dos lineas horizontales y dos verticales se
cruzan en el centro de la composicién, y las horizon-
tales dividen el lienzo en tres secciones practicamente



Piet Mondrian, Cuadro n° 1/ Composicion en rombo con tres lineas
y azul, gris y amarillo, 1925

iguales. Pero la linea de arriba de Composicion B

(n° Il) se desplaza ligeramente hacia arriba, y se
genera asi una dindmica visual. Las dos lineas verti-
cales se han movido hacia la derecha para dejar es-
pacio para el plano rojo y grande de la parte superior
de la pintura.

Una vez mas, con un estilo casi didactico, Mondrian
explicaba uno de los principios de su arte sin tener en
cuenta el momento en que habian sido creadas las
obras. La numeracion indicaba que la pintura mas an-
tigua debia exhibirse entre las mas recientes. Esta
manipulacién de la relacion entre las obras expresaba
algo que se encontraba fuera del tiempo, una expe-
riencia que solo existia en el momento de la percep-
cion de las obras. Este triptico era un simbolo del
crecimiento espiritual que experimenta una persona
durante la peregrinacion del alma.

Mientras Mondrian trabajaba en la serie de pintu-
ras que expuso en Oxford y en Liverpool, preparé
unas cuantas mas para enviarlas a Estados Unidos,
por invitaciéon de A. Everett Austin, director del
Wadsworth Atheneum de Hartford, Connecticut.
Mondrian seleccion6 cuatro pinturas para la mues-
tra, que se inauguré en Hartford a finales de octubre
de 1935 y después viajé a Chicago, en enero de
1936. Esto significa que Mondrian habria realizado
esta seleccién a mediados de septiembre de 1935.
Tres de las cuatro obras tenian una composicion muy
influida por las pinturas clasicas de principios de los
afos treinta, aunque ahora la linea horizontal se ha-
bia duplicado, se habia separado para formar dos li-
neas relacionadas con los planos y después se habia
vuelto a duplicar.

En Composicidn (n° 1) gris-rojo solo se duplico la li-
nea de arriba, junto con la unica linea vertical. El plano
grande de la parte superior izquierda estaba pintado
de gris, al igual que el plano sensiblemente mas pe-
queno de la parte inferior derecha. El plano rojo del
extremo inferior de la composicién proporcionaba una
base sélida, y no se diferenciaba demasiado del gris,
en cuanto al contraste de color. El resultado era una
compensacion «nerviosa» y un cambio de percepcion.
En Composicidn (n° Il) azul-amarillo se duplicaban las
dos lineas horizontales para estabilizar nuestra per-
cepcion de laimagen. El amarillo y el azul incrementa-
ban este efecto al introducir unos marcados contras-
tes de color. El resultado era una composicién mucho
mas enérgica.
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Composicion (n° Ill) blanco-amarillo media casi la
mitad que las dos primeras pinturas de la serie, en
una composicion igual de dispersa: dos lineas domi-
naban el formato vertical, desplazadas, en esta oca-
sion, hacia la izquierda. Dos lineas horizontales se ex-
tendian hasta el borde del lienzo, en la derecha, y el
plano de la parte superior estaba coloreado de un
amarillo vivo. A la izquierda, la descarga de color
blanco del plano central ininterrumpido se compen-
saba con dos lineas negras mas anchas y tenues que,
por su proximidad al margen, parecian pequenos
cuadrados negros. Esta pintura ya no conserva este
formato. Mondrian la corrigié exhaustivamente en
Nueva York, en 1941. Aiadié una linea horizontal a la
derechay desplazé ligeramente algunas otras lineas
paralelas. A la izquierda, sustituyé uno de los peque-
nos cuadrados negros por dos cuadrados rojos del
mismo tamario que flotan libremente sobre ese fondo
blanco, y anadié un segmento azul que recorre la par-
te inferior.

Composicidn (n°4) blanco-azul es la primera obra
de la serie. Las otras las empez6 en el verano de 1934
y las acabo con grandes dificultades un ano después,
pero esta la habia comenzado en la primavera de
1934. La terminé en la primavera de 1935, cuando se
publicé una reproduccién de la pintura en una revista
francesa'. Sin embargo, siguio trabajando en ella: su
principal objetivo era suavizar y «orquestar» mejor el

Piet Mondrian, Composicién con rojo, negro, azul y amarillo, 1928

efecto de las lineas. Dejé intacta la doble linea verti-
cal, pero separé un poco mas las lineas dobles hori-
zontales. Asi, logré un efecto de ensanchamiento, de
manera que el plano azul de la izquierda quedaba
«emparedado». Quiza por esta razén Mondrian afadio
una linea vertical a lo largo del margen derecho. Po-
driamos pensar que se trata de una especie de «con-
trapeso», pero esta no es la palabra exacta, porque el
efecto es mas parecido al de una «oleada» que pone
en movimiento el conjunto de la composicién.

En Composicion (n° Il) y Composicién (n°1V) Mon-
drian demostraba que los mecanismos de expansiony
condensacién —en ese orden— eran los ingredientes
basicos de su arte. El artista era consciente de ello
desde principios de la década de 1920, pero en estas
obras utilizd ambos mecanismos para explicar su obra
y su método a un publico nuevo, al publico estadouni-
dense. En Composicion (n° I) y Composicién (n° Il), dos
composiciones «clasicas» en las que combinaba el
gris y el rojo (dos colores mas «materiales») con el azul
y el amarillo (mas «espirituales»), mostraba cual habia
sido su punto de partida. La transicién entre la tercera
y la cuarta pintura marcaba un salto, una mutacién
que le habia conducido hacia otro mundo y habia pro-
vocado nuevos avances.

1. Jean Hélion, «La Réalité dans la peinture a propos de I'exposition
du musée de I’ Orangerie», Cahiers d’Art, n° 9-10, octubre de 1934,
pp. 261-263.



Piet Mondrian
Composicion B (n° Il) con rojo
1935
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Piet Mondrian Piet Mondrian
Composicion C (n° Ill) con rojo, amarillo y azul Trafalgar Square
1935 1939-1943
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Hans Janssen

Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 1942-1943

182



183

Piet Mondrian entré en contacto por primera vez con
F. Valentine Dudensing, el duefio de la Valentine
Gallery de Nueva York, en 1936. Desde que abrio las
puertas de su galeria en 1926, Dudensing habia
mostrado su interés por las tendencias abstractas
mas radicales. En 1927 expuso obras de Henri Matisse.
Un afo después organizé una muestra de Giorgio de
Chirico, y en 1930 acogio la primera exposicion indivi-
dual de Joan Miré. En 1931 se convirtié en el galerista
de arte abstracto mas importante de Nueva York
gracias a una exposicion de veinte pinturas abstractas
que Pablo Picasso habia creado entre 1914 y 1930.

A esta le siguieron otras exposiciones de Vasili
Kandinsky, Georges Braque y Amedeo Modigliani.

En 1936 el galerista contacté con Mondrian con la
idea de organizar una muestra colectiva con obras
suyas, de Hans Arp y de Jean Hélion. El proyecto nunca
lleg6 a realizarse, pero Mondrian estuvo encantado
cuando Dudensing se ofrecié a representarle en
Estados Unidos.

Por tanto, Mondrian ya contaba con una galeria
donde exponer cuando llegd a Nueva York en octubre
de 1940. Un lujo sin precedentes para un artista que
a lo largo de toda su carrera solo habia podido mos-
trar su obra en exposiciones colectivas. En cuanto
llegd la primera caja con sus pinturas, decidié organi-
zar una exposicién con Dudensing. La caja contenia
obras inacabadas que habia comenzado en Paris y en
Londres. Las fue revisando una a una mientras las
desempaquetaba, y llegd a la conclusién de que eran
demasiado simples, incompletas. Necesitaba pintu-
ras mas abiertas, mas desenfrenadas, mas agitadas,
que se adaptaran mejor a Nueva York, la bulliciosa
metropolis que se habia convertido en el escenario
de su vida cotidiana.

La exposicion que se inauguré en enero de 1942
con treinta y una obras, comenzabapor tres acuarelas
de flores agrupadas bajo el encabezamiento «Periodo
naturalista». Les seguia una seccién de «Obras abs-
tractas», integrada por quince pinturas que en su in-
mensa mayoria llevaban dos fechas distintas. De esta
manera, Mondrian aclaraba que habia comenzado a
trabajar en ellas a lo largo de los afos treinta, pero
que no las habia terminado hasta 1942. Estos lienzos
mostraban composiciones formadas por densas re-
des de lineas horizontales y verticales combinadas
con areas de color dispersas. Aqui y alli, a lo largo de
los margenes, el artista habia dispuesto pequenos
bloques de colores que ya no estaban acompanados

por lineas negras. Asi, habia introducido cierto aire de
inestabilidad informal para electrificar el color blanco
de los planos. Se habia entretenido jugueteando con
cada lienzo hasta lograr que la imagen centelleara

e irradiara de una manera novedosa hechizando al
observador. El siguiente grupo de obras de la exposi-
cién pertenecian al «Periodo de transicién», que
constaba de dos pinturas de 1913 y una serie de di-
bujos creados entre 1912 y 1914,

Una vez mas, Mondrian habia decidido presentar
la evolucién de su arte en forma de triptico: la prime-
ray la segunda fase en los paneles laterales, y los ul-
timos avances en el centro, el punto que acaparaba la
maxima atencion.

Mondrian vendié nada menos que diez obras. Con
ese dinero, compro bastidores nuevos y empezé a
trabajar en otros proyectos. El éxito de la exposicion
fue similar al que obtuvo con un ensayo que escribio
para los American Abstract Artists, <A New Realism»
[Un realismo nuevo]. En este texto explicaba que,
desde que apareciera el arte abstracto, se habia con-
siderado que la esencia de este arte era la «<expresion
espacial»'. Sin embargo, a su entender, esto era un
error. En el espacio vacio, el observador se encuentra
a solas con las prodigiosas imagenes y las sensacio-
nes subjetivas que la mente produce en cuanto pier-
de el contacto con la realidad. El arte abstracto no se
basaba tanto en la expresion como en la determina-
cién del espacio?

Una metropolis como Nueva York era un buen
ejemplo de ello. A través de la determinacion concre-
ta del espacio, la ciudad expresaba la vitalidad de la
vida moderna. Asi, al igual que una obra de arte, la
metropolis se convertia en una realidad viva en la que
predominaban dos tipos de equilibrio: un equilibrio
estatico, casi arquitectonico; y un equilibrio dinamico,
que debia su existencia a la percepcién, fundamen-
talmente. Este segundo equilibrio era el resultado de
una serie de constantes oposiciones y contrastes, y
de la expansion que también se podia apreciar en el
efecto radiante de una obra de arte. La estructuralo
era todo: era mucho mas importante que la expresion
de cualquier caracteristica natural. Cuando se conce-
dia un mayor protagonismo a la estructura, se incre-
mentaba el rigor de la organizacion de las lineas y los
planos, se determinaba el espacio con mas intensi-
dad y se lograba un efecto mas exuberante y radian-
te. Asi era como se revelaba el aspecto de lo real en
una obra de arte. La expresiéon de una pura alegria de



vivir se revelaba en cada movimiento dinamico: esa
era la verdadera esencia del arte.

Las nuevas composiciones que creé Mondrian se-
guian una linea similar a la de New York City, la gran
pintura nueva que abria la seccién de «Obras abs-
tractas» en la exposicién de la Valentine Gallery. En
esta obra, Mondrian da rienda suelta a su vocabula-
rio, y sustituye las lineas negras por una reticula de
lineas amarillas que se vuelve mas densa en la parte
derecha de la pintura. Las lineas azules horizontales
avanzan por debajo de las lineas amarillas. Una linea
azul vertical cierra la imagen cerca del margen
izquierdo. Da la sensacion de que la reticula de
lineas amarillas se superpone sobre las lineas rojas,
superpuestas a su vez sobre las azules. Pero, a la
izquierda, una linea azul cubre otra amarilla, y en
cuatro puntos las lineas rojas se anteponen a las
amarillas. De esta forma se crea una sensacién
extrana. Mientras que la densidad de la cuadricula
amarilla de la derecha del lienzo (y la ausencia casi
total del rojo y el azul) trastocan nuestra visién en
virtud del contraste con el blanco, en la parte de la
izquierda la imagen se estabiliza, y los contrastes
entre los colores primarios dominan la «contienda».

Las nuevas pinturas en las que se puso a trabajar
Mondrian una vez finalizada la exposicién de la Valen-

Piet Mondrian, Place de la Concorde, 1938-1943

tine Gallery provocan la misma aceleracién en nuestra
vision. Después de poco mas de un afio, el 22 de
marzo de 1943, el artista inauguré una nueva exposi-
cioén con seis pinturas. Los titulos de tres de ellas eran
sendos homenajes a los lugares donde habian sido
creadas. La mas grande era Trafalgar Square, una pin-
tura que Mondrian habia comenzado en Londres cua-
tro afnos antes pero que no termind hasta el momento
de la inauguracion de esa exposicién. Para acabarla,
solo habia tenido que dar unos ultimos retoques, reali-
zar algunos cambios insignificantes en las lineas verti-
cales —moverlas un poco hacia la izquierda, un poco
hacia la derecha— para lograr el efecto visual perse-
guido. Ademas, habia anadido algunos pequenos blo-
ques rojos y azules al fondo blanco que recorria el
margen inferior y al estrecho espacio que dejaban las
dos lineas verticales que recorrian el margen derecho.
De esta manera, la pintura se convertia en algo mucho
mas emocionante.

Las otras dos pinturas relacionadas con lugares
reales eran Broadway Boogie Woogie y Place de la
Concorde . La primera supuso un paso mas en el ca-
mino hacia un concepto de obra completamente no-
vedoso en el que los cuadrados y los rectangulos
parecian totalmente liberados, en una disposicién
sorprendente. En comparacién, Place de la Concorde
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parecia una pintura anticuada. Mondrian habia to-
mado como punto de partida una composicion que
habia pintado en torno a 1938, una cuadricula con un
gran plano amarillo en la parte superior que jugaba
un papel determinante, y habia anadido algunas fran-
jas anchas de color rojo, amarillo y azul en la derecha
y alo largo del lado y del margen inferior. En el mar-
gen izquierdo se podian apreciar dos o tres reflejos
imprecisos de aquellos colores.

Las otras tres pinturas pertenecian a una vida
aparentemente distinta. Mondrian les asigno el titulo
de Pintura I, Pintura Il y Pintura Ill. No sabemos cual
de estos tres cuadros habia sido creado en primer
lugar, pero si que el segundo lo habia expuesto en
1937 con el titulo Oposicién de lineas de blanco y
amarillo. En un principio, era una obra totalmente
desequilibrada: una estructura integrada por cuatro
lineas verticales muy juntas, apenas compensada por
dos anchas lineas horizontales en la base que confe-
rian a la mitad inferior una rigidez que le permitia
sostener la mitad superior, donde se concentraba
todo el peso de la composicion. Alli, habia pintado
tres anchas lineas horizontales que recorrian el lienzo
de un extremo a otro y un plano amarillo estable.
Después, Mondrian se esforz6 al maximo para conse-
guir estabilizar la reticula, pero también introdujo en
los bloques blancos algunos bloques pequerios de
color rojo y amarillo que ejercian un efecto liberador,
y un plano azul a lo largo de la parte inferior que pro-
vocaba el efecto contrario.

No sabemos cual es la imagen que se correspon-
deria con la pintura que se exhibié con el titulo de
Pintura I. Pintura Ill era un lienzo con forma de rombo.
Las lineas de esta composicion transmitian la misma
sensacion de dinamismo perturbador y de armonia
liberadora que el resto de las obras que produjo en su
estudio en esa época. El firme movimiento de las an-
chas lineas verticales y de la solitaria linea horizontal
que se extendia a lo largo de la parte superior con-
trastaba con el confuso staccato de las tres lineas que
recorrian la parte inferior y de las dos lineas verticales
de laizquierda. El desequilibrio se contenia gracias a
la forma de la pintura.

Las seis pinturas combinadas, ordenadas en dos
series independientes, expresaban un claro mensaje.
Las tres primeras, con titulos que se correspondian
con los lugares donde habian sido creadas, eran el
resultado de un método que se habia utilizado como
guia en las otras tres.

Fue en esta época cuando Mondrian debio de
cambiar el titulo del extenso ensayo en el que estaba
trabajando desde 1929, donde analizaba la relacion
entre el arte nuevo y la vida nueva que el artista vati-
cinaba. Descarto el titulo original («<L’Art Nouveau — la
vie nouvelle») y escribid, con su temblorosa caligrafia:
«L’Art revélateur». En francés al igual que en espanol,
«revelador» se utiliza para designar a «algo que re-
vela» una creencia o una verdad religiosa, pero es un
término que también hace referencia a las substan-
cias quimicas que en aquella época se utilizaban para
revelar fotografias. Lo que revela el arte, segiin Mon-
drian, podria ser al mismo tiempo una verdad metafo-
rica sobre la vida y el equivalente de esa vida. El arte
es la propia substancia que permite revelar y dejar al
descubierto la esencia de la vida en la belleza. Mon-
drian cambio el titulo en la época en que los Estados
Unidos se vieron arrastrados a una guerra cuyo des-
enlace parecia totalmente incierto. El cambio de titulo
expresaba en cierta medida el optimismo de Mon-
drian y el poder que le atribuia al arte.

1. Piet Mondrian, «A New Realism», en The New Art—The New Life:
The Collected Writings of Piet Mondrian, ed. y trad. H. Holtzman
y M. S. James, Nueva York, Da Capo, 1993, p. 347.

2. Ibid., p. 348.



Piet Mondrian
Pintura 111936-43, con amarillo, rojo y azul
1936-1943
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Piet Mondrian
Ritmos con lineas negras
1937-1942
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El fin de De Stijl
iLarga vida a De Stijl!

Hans Janssen

Estudio de Mondrian en Paris con Composicién en rombo con cuatro
lineas amarillas y Composicién con dobles lineas amarillas, 1933
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Theo van Doesburg murié de una insuficiencia cardiaca
en un sanatorio de Davos el 7 de marzo de 1931. Duran-
te su ultimo ano de vida habia sufrido varios ataques
agudos de asma, y confiaba en que el aire puro de la
montana, libre de polvo y de microbios, le limpiaria la
sangre y le devolveria las fuerzas. En los anos anterio-
res, habia defendido una vision de la creacion artistica
basada en unas ideas bastante parecidas. En una nota
que escribio en julio de 1930, expresaba sus opiniones
con claridad: «En tu estudio debe reinar la fria atmdsfe-
ra de las montanas a tres mil metros de altitud, con
nieves perpetuas. El frio mata a los microbios»'.

Van Doesburg siempre se habia mostrado contrario
—mas aun que Piet Mondrian— a permitir que la perso-
nalidad, el temperamento y la subjetividad se refleja-
ran en el arte. La falta de contencién era un sintoma
de debilidad, a su entender. El estudio de un artista te-
nia que ser como una campana de vidrio o como una
bola de cristal. El artista tenia que cuidar su aseo, utili-
zar una paleta de cristal y un pincel afilado, recto y
duro, sin una mota de polvo, y tan aséptico como un
instrumento quirtrgico®.

La visién del arte de Mondrian en esta época era
bastante diferente. Siempre habia considerado que la
misteriosa fuerza de la intuicion impulsaba el proceso
artistico. Era una fuerza incontrolable, capaz de aportar
mas claridad al proceso artistico que cualquier otra ac-
tividad. Entre 1929 y 1930 sus pinturas se fueron va-
ciando cada vez mas, y sus composiciones quedaron
reducidas a dos o tres patrones que se repetian cons-
tantemente, de manera que su obra carecia de cual-
quier signo de espontaneidad.

Mondrian habia descubierto que el maximo des-
arrollo del potencial expresivo se lograba con una
«regulacion» extrema. En los anos posteriores a la
muerte de Van Doesburg, esta idea contraintuitiva,
minimalista, se convirtié en una caracteristica funda-
mental del estilo abstracto geométrico que conquista-
ria el mundo del arte. Nelly van Doesburg, la viuda de
Theo, fue una de las principales responsables de la
promocion de la estética minimalista, geométrica y sis-
tematica del arte abstracto. Con un estudio atestado
de obras y ante la persistente falta de ingresos, se con-
virtio en la primera y mas eficaz agente comercial de
todo un movimiento artistico.

La propia Nelly organizé importantes exposiciones
en Amsterdam (1951), Venecia (1952), Nueva York
(1952) y Roma (1960), y se puso en contacto con
Peggy Guggenheim. Juntas promocionaron el movi-
miento De Stijl en los afos de la posguerra hasta

convertirlo en un auténtico fendémeno de la historia del
arte. Este planteamiento contradecia la experiencia de
la mayoria de los que habian conocido a fondo el movi-
miento, que sabian que la revista habia sido una publi-
caciéon marginal, que Van Doesburg era un intrigante
que siempre acaba enemistandose con sus compane-
ros y, lo mas importante, que nunca habia existido una
idea bien definida de De Stijl, tan solo habia sido una
lucha en torno a una idea. La revista De Stijl solo la co-
nocia un punado de iniciados en los Paises Bajos y en
otros lugares, y se consideraba que era una gacetilla
inaccesible en la que se aireaban todo tipo de ideas in-
conexas, apresuradas y siniestras. Las maneras autori-
tarias de Van Doesburg también condicionaron el
concepto que se formé la gente de la publicacion.

Nelly van Doesburg consiguié que la imagen de De
Stijl como movimiento no se abordara con una menta-
lidad abierta. Logré imponer la perspectiva de su ma-
rido en los Ultimos afios de su vida; a saber, la idea de
que la frialdad, la geometria y los nimeros podian con-
ducir a un arte elemental. Un arte que nunca habia
sido bien recibido ni contado con un mercado impor-
tante, ni en los Paises Bajos ni en otros lugares. Solo
Mondrian —quien, en muchos sentidos, habia seguido
su propio camino— habia sido valorado y habia conse-
guido compradores serios. Los demas artistas apenas
habian obtenido reconocimiento, en parte porque el
optimismo en relacion con la idea de un nuevo mundo
se habia atenuado en la segunda mitad de los afos
veinte, y en parte porque las tendencias figurativas se
habian impuesto de nuevo.

Se puede decir que De Stijl llegé incluso a entrar en
declive a mediados de la década de 1930. Cuando Vil-
mos Huszar se mudo de Voorburg a Hierden, obligado
a buscar un espacio mas reducido por falta de recursos,
y quemo en el jardin trasero de su casa muchas de sus
obras producidas segun los principios del movimiento.
No habia mercado para este tipo de obras y no tenia
sentido tomarse la molestia de trasladarlas hasta Hier-
den. Después de la guerra, cuando Nelly van Doesburg
consiguio que De Stijl acaparara la atencion de la es-
cena internacional, se lamenté profundamente por la
desaparicion de aquellas primeras pinturas. Influido en
parte por el incremento de la demanda del arte de De
Stijl, Huszar se dej6 convencer y volvioé a pintar algunas
de las composiciones que habia creado en esa época.

Composicion 1916 es un buen ejemplo de ello. Es
una obra ejecutada en rojo, amarillo y azul sobre un
fondo negro y gris. Huszar pinto6 las palabras «De Stijl»
en la parte superior, en grandes letras de molde



mayusculas. En la esquina derecha del lienzo escribid,
en letra pequena, «Comp. 1916». Esta abreviatura po-
dria considerarse un indicio de que la pintura es una
recreacioén. La obra, que no se habia mencionado ni
reproducido con anterioridad, no se presenté hasta
1955 en una exposicion retrospectiva de la carrera de
Huszar en Gouda. En esa muestra y en otras posterio-
res aparecieron mas obras que, a pesar de su similitud
estilistica o tematica con las del periodo De Stijl, se
habian creado, claramente, después de 1955. Lo Unico
importante eran las fuerzas del mercado.

El mercado, por tanto, estaba condicionado en gran
medida por la visién de De Stijl que defendia la viuda
de Van Doesburg; es decir, por la vision de su difunto
marido. Se omitieron deliberadamente algunos rasgos
importantes de este movimiento artistico, que no se
puede reducir exclusivamente a la vision racional, es-
tructurada, practicamente aséptica de Van Doesburg.
Pero si se tienen en cuenta otros rasgos, la imagen
se vuelve mas compleja. En la obra de Gerrit Thomas
Rietveld encontramos un buen ejemplo. Rietveld cons-
truyo su Silla Zig Zag en 1933, y, en rigor, no utilizé el vo-
cabulario de De Stijl, por tres razones. En primer lugar,
la diseid en 1932, después de la muerte de Van Does-
burg. En segundo lugar, empleé lineas diagonales. Y,
por ultimo, el sueno de Rietveld era fabricarla en serie,
un sueno que se hizo realidad en 1937 y que no era una
aspiracion habitual en el universo del movimiento.

La naturaleza experimental de la silla, sin embargo,
dio lugar a algunos problemas estructurales. Ese as-
pecto experimental es uno de los rasgos caracteristicos
de De Stijl, que debe entenderse ante todo como un ta-
ller virtual en el que los artistas intentaban desarrollar
un arte que se adaptara a la vida moderna y debatian
sobre él. El uso de las diagonales también permite rela-
cionar la silla de Rietveld con los métodos constructivos
de Van Doesburg. Y en virtud de la forma de contem-
plarla (no en su método de construccion) se puede ali-
near con la obra de Mondrian, quien, mas que nadie, se
habia propuesto generar dinamismo y ritmo. Rietveld
definia su disefo como «una broma constructiva»,

«un salto hacia el espacio, por asi decir»®.

La silla fue el resultado de un experimento, pues
todo aquello que se puede relacionar con De Stijl era
en ultima instancia el resultado de un experimento
concebido para contribuir a la creacién de un mundo
nuevo y viable. Sus artistas, en contra de lo que se ha
dicho tantas veces, no perseguian una utopia, sino un
mundo que, gracias a la colaboracion entre arquitectos
y artistas, pudiera abolir la jerarquia entre las artes,

para que se liberaran, se mezclaran y pudieran dar
lugar a algo nuevo, una realidad que se adaptara mejor
al mundo que empezaba a vislumbrarse, el mundo de la
modernidad.

Sin embargo, «hasta que el mundo estuviera prepa-
rado» para la transformacion que certificara el triunfo
del neoplasticismo sobre la realidad cotidiana, los ar-
tistas de De Stijl tendrian que conformarse con los mé-
todos de produccion caracteristicos del siglo XIX. Esto
se podia apreciar, por ejemplo, en la obra de Mondrian,
que siguio pintando sobre un caballete. No sabia cémo
seria la nueva realidad, pero estaba convencido de que
no era una utopia. La instauracién de la nueva vida era
cuestion de tiempo.

Rietveld, quiza el mas experimental, también seguia
utilizando los métodos de produccién antiguos en su
practica. En 1944 cred una version mas alta de la Silla
Zig Zag, una trona para Jesse, el hijo del hombre que fo-
tografiaba todas sus obras. A Rietveld le encantaba di-
senar sillas para los hijos de sus clientes. La primera fue
una trona infantil que concibié en 1918 para el hijo re-
cién nacido de H. G. J. Schelling, un ingeniero que tra-
bajaba para la red ferroviaria de los Paises Bajos.

La imagen de esta silla se publico en De Stijl en 1919
acompanando a un articulo sobre un nuevo método
para la union de piezas de madera*. La silla le hizo fa-
moso. En 1944 cre6 otro modelo basandose en el mini-
malismo, la geometria y el caracter sistematico de la
Silla Zig Zag, y tall6 un pajaro cantor en la parte superior
del respaldo. Para evitar que los nifios se cayeran de
aquella estructura abierta, fijé dos tallos de flores en
cada lado que recorrian toda la estructura y terminaban
en dos flores que servian de reposabrazos. Tanto la Silla
Schelling de 1918 como la Zig Zag eran obras hechas

a medida y, en ese sentido, guardaban una relacién
directa con la tradicién decimondnica del mobiliario
personalizado: eran piezas que habian surgido de la
interaccién directa entre el cliente, el disenadory el
artesano. Y es que De Stijl, mas que unaidea o una
ideologia, era una intuicion manual, el resultado de una
interaccion entre las ideas y las situaciones reales.

1. Theo van Doesburg, «Elementarisme,» De Stijl, (Qltimo nimero),
1932, p. 16.

2. Ibid.
3. P. Timmer, Metz&Co: De creative jaren, Réterdam, 1995, p. 24.

4. Gerrit Thomas Rietveld, «Aanteekening bij kinderstoel» (anexo n°18),
De Stijl, aiio 11, n° 9 (septiembre de 1919); citas de Rietveld en Theo van
Doesburg, «Aantekening bij een leunstoel van Rietveld» (Apéndice 23),
De Stijl, ano 11, n° 11 (noviembre 1919).
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Gerrit Thomas Rietveld
Silla Zig Zag
ca. 1932
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César Domela
Relieve n°14 B
1938
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Laszl6 Moholy-Nagy
Fotograma — Composicién abstracta con la cifra 3
1934
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Marlow Moss
Composicién en blanco, azul, amarillo y negro
1954
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COMAIG IS VHUSTAR

Vilmos Huszar
Composicion “De Stijl”
1950-1955

195



Piet Mondrian
Composicién en rombo con ocho lineas y rojo (Pintura n° Ill)
1938
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Estudio de Piet Mondrian, East 56th Street, Nueva York
(anterior al de 15 East 59th Street), 1944
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Listado de obras
en exposicion

Hans Arp

Flor-martillo

1916

Relieve de maderay pintura
al 6leo

62x50x8cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 113

Christ Beekman

Composicion

1920

Oleo sobre lienzo

48 x 28 cm
Kunstmuseum Den Haag
p.109

Hendrik Petrus Berlage

Disefio para unas oficinas

de seguros de Leipzig

1901

Lapiz, tinta y acuarela sobre papel
de calco

43,5x21cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 37

Disefio de una baldosa decorativa
para la oficina de la Sociedad
General de Seguros

de Vida y Anualidades de Leipzig
1901

Léapiz y acuarela sobre papel

64 x 88,2 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 36

Vista aérea del Plan urbanistico
de Amsterdam Sur

1915

Léapiz y lapiz de color sobre papel
133 x 153,5 cm (incl. marco)
Amsterdam City Archives

p. 154

Karel Petrus Cornelis de Bazel

Disefio en color para el cuarto

de estar de la familia Schuurman-
Gentis, La Haya

1895-1896

Léapiz, acuarela y sello sobre papel
26 x 40 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p.35

Michel de Klerk

Disefio de una puerta

1904

Papel, acuarela y tinta sobre papel
29,5x14,5cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 37

César Domela

Relieve n°14 B

1938

Cobre, latén, madera de nogal
y plexiglas

59 x 46 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 192

Jean Albert Gorin

Composicién neoplastica con
lineas huecas n° 29

1931

Relieve de madera y pintura
al 6leo

66,7 x 66,7 x 2,5 cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 167

Vilmos Huszar

Composicién en gris

1918

Oleo sobre lienzo
60,3x44,9cm

Kunstmuseum Den Haag.
Adquisicién con el apoyo de la
Rembrandt Association

p. 79

Vilmos Huszar (disefio de color)
y Pieter Jan Christophel
Klaarhamer (disefio de muebles)

Dormitorio infantil, Villa
Arendshoeve de la familia
Bruynzeel, Voorburg

1919-1920

Reconstruccion parcial

Muebles de madera (alacena:
135,56 x 127,5 x 53 cm; camas:
120 x 210 x 95 cm; sillas:

90 x 40,3 x 42,2 cm; mesilla de
noche: 90 x 45 x 41 cm; armario:
126 x 125 x 62 cm), alfombra

de lana: 299 x 189 cm; cojines:
42 x 42 cm; bidet de porcelana,
madera y metal, 75 x 55 x 35 cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 85

Fotégrafo desconocido

Vilmos Huszar (disefio de color)
y Pieter Jan Christophel
Klaarhamer (disefio de muebles):
Dormitorio infantil, Villa
Arendshoeve de la familia
Bruynzeel, Voorburg

s. f.

Gelatina de plata sobre papel
21x 27,9 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 82

Johannes Ludovicus
Mathieu Lauweriks

Boceto para la pared y el techo,
Casa Thorn Prikker, Hagen
1910

Léapiz sobre papel

21x23,3cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 40

Disefo para la chimenea del
salon, Casa Stein, Gottingen
1911

Léapiz sobre papel

29,6 x 26 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 40

Disefio para un pasillo,

Casa Stein, Gottingen

1911

Léapiz sobre papel
39,3x46,5cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 40

Disefio para el techo del comedor,
Casa Stein, Gottingen

1911

Léapiz y tinta sobre papel de calco
39,3x46,5cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 41

Disefios para el techo del
comedor, Casa Schiingeler-
Harmann, Hagen

1914

Lépiz sobre papel

46 x 57,5 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 41

Le Corbusier y Pierre Jeanneret

Perspectiva del proyecto

del palacio de la Sociedad de
Naciones desde el lago Léman
en Ginebra (con anotaciones)
ca. 1927

Lépiz negro y carboncillo negro
sobre copia con sales de plata
suspendidas en gelatina sobre
papel Canson

73 x183 cm

Fondation Le Corbusier, Paris
p. 150

Konstantin Melnikov

Maqueta de un parking para
1.000 vehiculos, Paris
1925/2017

Técnica mixta
41,5x136,5x43,56cm
Kunstmuseum Den Haag.
Préstamo a largo plazo de las
colecciones y producciones
arquitectonicas de la Facultad de
Arquitectura y del Ambiente
construido, TU Delft

p. 156



Laszlé Moholy-Nagy

Fotograma — Composicion
abstracta con la cifra 3

1934

Gelatina de plata sobre papel
fotogréafico

30,2x24cm

Kunstmuseum Den Haag
p.193

Piet Mondrian

Liebre muerta

1891

Oleo sobre lienzo

80 x51cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 24

Cesta con manzanas
1891

Oleo sobre lienzo

49,5 x 72,8 cm
Kunstmuseum Den Haag.
Préstamo a largo plazo
de P.J. van den Berg

p. 25

Retrato de Guillermina, reina de
los Paises Bajos (1880-1962)
1896

Oleo sobre lienzo

69,56 x 59,56 cm

Paleis Het Loo, Apeldoorn, Paises
Bajos

p. 29

El Kostverlorenvaart

ca. 1896-1898

Oleo sobre lienzo sobre carton
28,6 x39cm

Kunstmuseum Den Haag

Dos crisantemos

1899-1900

Oleo sobre lienzo sobre carton
45x 33,6 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 31

Naturaleza muerta con naranjas
1900

Oleo sobre lienzo

46 x 30 cm

Myron Kunin Collection,
Minneapolis

p. 28

Tarde en el Weesperzijde
1901-1902

Léapiz negro, acuarela, gouache
y blanco opaco sobre papel

55 x 66 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 26

Granja con acequiay arboles
1901-1904

Oleo sobre papel

26 x32,5cm

Kunstmuseum Den Haag

Naturaleza muerta con busto
de escayola de G. Benivieni
1902-1903

Oleo sobre lienzo

78 x 65,6 cm

Groninger Museum

Inv. n° 1919.0225

p. 30

Arboleda de sauces
1902-1904

Oleo sobre lienzo, sobre lienzo,
sobre cartéon

43,5x31cm

Kunstmuseum Den Haag

Noche de verano
1906-1907

Oleo sobre lienzo
71x110,5 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 46

Paisaje nocturno en el Gein
1907

Oleo sobre lienzo

76 x 135,56 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 45

Paisaje grande
1907-1908

Oleo sobre lienzo
75x120 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 47

Bosque cerca de Oele
1908

Oleo sobre lienzo

128 x 1568 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 51

Devocién

1908

Oleo sobre lienzo

94 x 61cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 49

Metamorfosis

1908

Oleo sobre lienzo

84,56 x54 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 48

Dia de verano

1908

Oleo sobre lienzo

69 x 112 cm

Coleccion Museum de Fundatie,
Zwolle y Heino/Wijhe, Paises
Bajos

p. 50

Arbol azul

1908

Oleo sobre lienzo

37x32cm

Kunstmuseum Appenzell /
Heinrich Gebert Kulturstiftung
Appenzell

p. 52

Manzano, version puntillista
1908-1909

Oleo sobre contrachapado

56,8 x 74,9 cm

Dallas Museum of Art, Foundation
for the Arts Collection; donacion
de la James H. and Lillian Clark
Foundation

1982. 26.FA

p. 53

Composiciéon n° Il

1913

Oleo sobre lienzo

88 x115cm

Kroller-Miller Museum, Otterloo,
Paises Bajos

p. 68

Composicion n° Xl
/Composicion 2

1913

Oleo sobre lienzo

79,56 x63,5cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

Composicién n° XIV

1913

Oleo sobre lienzo

93,8 x 64,7 cm

Colecciéon Van Abbemuseum,
Eindhoven, Paises Bajos

p. 69

Fachada de iglesia 1: iglesia

en Domburgo

1914

Lapiz, carboncillo y tinta sobre papel
63 x50 cm

Kunstmuseum Den Haag

p.70

Composicién con rojo, amarillo
y azul

1927

Oleo sobre lienzo

75x52 cm

Museum Fokwang, Essen
p.165

Composicién con rojo,

amarillo y azul

1927

Oleo sobre lienzo
49,5x49,5cm

The Cleveland Museum of Art,
Contemporary Collection of The
Cleveland Museum of Art.
1967.215

p. 163

Composicion V

1927

Oleo sobre lienzo

38,4x35,6 cm

The Baltimore Museum of Art:
Legado de Saidie A. May
BMA 1951.343

p.16

Composicion Il

1929

Oleo sobre lienzo

45 x45cm

National Museum in Belgrade
p. 139

Composicion de colores /
Composicién n° | con rojo y azul
1931

Oleo sobre lienzo

50 x50 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid
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Composiciéon A (Composicion A,
con rojo y azul)

1932

Oleo sobre lienzo

55 x55cm

Kunst Museum Winterthur,
Legado de Dr Emil y Clara
Friedrich-Jezler, 1973

p.173

Composicién en azul y blanco
1935

Oleo sobre lienzo

104,1x 96,5 cm

Wadsworth Atheneum Museum
of Art, Hartford, CT. Fondo de
la coleccion Ella Gallup Sumner
y Mary Catlin. 1936.338

p. 147

Composicién B (n° Il) con rojo
1935

Oleo sobre lienzo
80,3x63,3cm

Tate. Aceptado por el Gobierno
de Su Majestad como dacién
en pago de impuestos con un
pago adicional (Fondos generales)
con la ayuda de la Loteria
Nacional a través del Heritage
Lottery Fund, el Art Fund, y los
Amigos de la Tate Gallery y el
legado del Dr. V.J. Daniel, 1999
p.179

Composicién C (n° lll) con rojo,
amarillo y azul

1935

Oleo sobre lienzo

56 x 55,2 cm

Tate. Préstamo de una coleccién
particular en 1981

p.180

Ritmos con lineas negras
1937-1942

Oleo sobre lienzo

72,2 x 69,5 cm
Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Diisseldorf
p.187

Pintura 111936-43,

con amarillo, rojo y azul
1936-1943

Oleo sobre lienzo

60 x55 cm

Moderna Museet, Estocolmo.
Compra, 1967 (The Museum
of Our Wishes)

p. 186

Composicién en rombo
con ocho lineas y rojo
(Pintura n® 1)

1938

Oleo sobre lienzo

100,56 x 100,56 cm
Fondation Beyeler,
Riehen/Basilea, Coleccién
Beyeler

p. 197

New York City 3 (inacabado)
1941

Oleo, lapiz, carboncillo y cinta
adhesiva de papel de colores
sobre lienzo

117 x110 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

Marlow Moss

Blanco, negro, rojo y gris
1932

Oleo sobre lienzo

54 x 45 cm
Kunstmuseum Den Haag
p.146

Composicion en blanco, azul,
amarillo y negro

1954

Oleo sobre lienzo

76 x 61cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 194

Jacobus Johannes Pieter Oud

Mobiliario de comedor
para la colonia Weissenhof,
Stuttgart

Disefio: 1927

Realizacién: Ecart International,
1979

Metal pintado, madera

y caucho

Mesa: 75 x 90 x 140 cm,
sillas: 90,7 x 42,3 x 45 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 158

Gerrit Thomas Rietveld

Silla roja y azul

Disefo: 1917-1923
Realizacion: Gerard van de
Groenekan, 1930

Madera de haya y
contrachapado, pintados
86,6 x 65,9 x 82 cm
Centraal Museum, Utrecht
p. 118

Silla alta Witteveen
1918-1922

Madera de fresno y olmo,
cuero

123 x 44 x 55,5 cm

Centraal Museum, Utrecht /
Stedelijk Museum Amsterdam.
Comprado con la ayuda del
Mondrian Fund y Vereniging
Rembrandt

p. 104

Sillén de lamas sin color
1919

Madera de haya y madera
de platano
89,5x60,4x82cm
Centraal Museum, Utrecht
p. 118

Aparador

Disefio: 1919

Realizacion: Gerard van de
Groenekan, 1972

Madera de haya pintada
103,56 x 200 x 45 cm
Kunstmuseum Den Haag
p.104

Maqueta de la Casa Rietveld
Schrdder, Utrecht

1924

Madera, carton, vidrio y
contrachapado

10,5x 21,56 x9,7cm

Centraal Museum, Utrecht
p.120

Silla Zig Zag

ca. 1932

Madera de pino

74,8 x 374 x 41cm
Centraal Museum, Utrecht
p. 191

Dibujo axonométrico

de la casa Rietveld Schroder
(vivienda de Schroder-Schrader),
Utrecht

1950

Gouache sobre colotipo
83,5x86,5cm

Centraal Museum, Utrecht, en
préstamo de la Rietveld Schroder
Archive Foundation (RSA)

pp. 122-123

Kurt Schwitters

Composicién abstracta
1923-1925

Oleo y lapiz sobre lienzo
50 x45cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 112

Mart Stam (atribuido)

Silla en voladizo, modelo 263
Disefo: ca. 1932

Realizacion: Gebriider Thonet AG
Madera lacada y acero cromado
76 x 45,5 x 47 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 158

Bart van der Leck

Maniobras con cafiones

1911

Oleo sobre lienzo

50 x100 cm

Kunstmuseum Den Haag.
Préstamo a largo plazo

de la Cultural Heritage Agency of
the Netherlands (RCE). Coleccion
Will van Eck-Nieuwenhuizen
Segaar

p. 54

Composicién 1916 n° 4

1916

Oleo sobre lienzo

113 x222 cm

Kroller-Miller Museum, Otterlo,
Paises Bajos, transferido por la
Cultural Heritage Agency of the
Netherlands (RCE), 2005

p.78



La tormenta

1916

Oleo sobre lienzo

120 x 160 cm

Kroller-Miller Museum, Otterlo,
Paises Bajos

p. 77

Composicion 1917, n° 2
(Carro de perro)

1917

Oleo sobre lienzo

45 x 63 cm

Coleccién Matthijs Erdman,
préstamo a largo plazo al
Kunstmuseum Den Haag
p. 87

Naturaleza muerta

1926

Oleo sobre lienzo

29 x 36,5 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 166

Theo van Doesburg

Chica con rantnculos
1914

Oleo sobre lienzo
80x80cm

Centraal Museum, Utrecht
p. 80

Movimiento heroico

1916

Oleo sobre lienzo

136 x 110,5 cm

Centraal Museum, Utrecht,
préstamo de la Cultural Heritage
Agency of the Netherlands (RCE)
p. 80

Composicion |

(Naturaleza muerta)

1916

Oleo sobre lienzo

67 x63,3cm

Kroller-Miller Museum, Otterlo,
Paises Bajos

p. 80

Composicién en gris
(Rag-Time)

1919

Oleo sobre lienzo

96,5 x59,1cm

Peggy Guggenheim Collection,
Venecia, The Solomon

R. Guggenheim Foundation,
Nueva York

p. 107

Composicién XX

1920

Oleo sobre lienzo

100 x 70 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

p. 108

Contra-construccién

1923

Gouache sobre papel de calco
57,2 x57 cm

Kroller-Miiller Museum,
Otterlo, Paises Bajos, donacion
de Van Moorsel al Gobierno de
Holanda

p. 119

Construccion espaciotemporal Il
1924

Gouache, Iapiz y tinta

sobre papel de calco

47 x 40,5 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

p. 121

Boceto para la pequefa
Chambre de Fleurs
[Habitacion de flores],
Villa Noailles, Hyeres
1924-1925

Gouache, lapiz y tinta
sobre papel de calco
102,2x82,2x 3,3cm
(incl. marco)

Colecciéon Van Abbemuseum,
Eindhoven, Paises Bajos
p. 157

Chambre de Fleurs
[Habitacion de flores],
Villa Noailles, Hyeres
1924-1925/2020
Reconstruccion

Theo van Doesburg
y Cornelis Rienks de Boer

Disefio de los suelos de
Oosterstraat y Houtlaan,
Drachten

1921

Gouache y lapiz sobre papel
46 x23,5cm

Coleccién Museum Drachten
p. 110

Disefo de la fachada de
QOosterstraat 23-27, Drachten
1921

Lapiz, tinta y gouache

sobre papel

17 x 42,8 cm

Coleccién Museum Drachten
p. 111

Plano para suelo
(Composicién en color n° 110)
1921

Boligrafo, tinta y gouache
sobre papel

33,2x43,2cm

Coleccién Museum Drachten
p. 111

Theo van Doesburg
y Cornelis van Eesteren

Magqueta para una casa
particular

1923

Reconstruccion: Tjarda Mees,
1982

Madera y perspex
60,5x90x90cm
Kunstmuseum Den Haag
p.120

Cornelis van Eesteren

Disefio para la reorganizacion
de la avenida Unter den Linden,
Berlin

1925

Gelatina de plata
22,3x16,5cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 155

Jacoba van Heemskerck

Bosque |

1913

Oleo sobre lienzo
81x102cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 62

Bosque Il

1913

Oleo sobre lienzo

80,5 x100,4 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 63

Johannes Jacobus
van Nieukerken

Alzados para la ampliacién,
con un moderno departamento
médico, del Hospital Municipal
Provincial General y Universitario,
Groningen

1891-1901

Fotolitografia

76 x 92 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 38

Planos para la ampliacion,

con un moderno departamento
quirdrgico, del Hospital Municipal
Provincial General y Universitario,
Groningen: vistas frontal, lateral
y trasera del departamento
quirdrgico

1891-1901

Tinta y acuarela sobre papel
50,5x49 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 39

Cuarto de bafio del Hospital
Municipal Provincial General

y Universitario, Groningen
1891-1901

Gelatina de plata

24 x 29,8 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 38
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Georges Vantongerloo

Estudio n° lll

1920

Caseina sobre madera
30x22,5cm

Museum voor Schone Kunsten,
Gante, Bélgica

p. 105

Composicién derivada de la
hipérbola equilatera xy = k
con armonia de verde y rojo
1929

Oleo sobre lienzo

511x 75,2 cm

Coleccion particular, Paises
Bajos

p. 159

Aeropuerto mas pedestal
(Tipo A, Serie A)

1928

Cobre plateado

Dos partes, 16 x 39,5 x 15 cm
Lehmbruck Museum, Duisburg
p. 163

Friedrich
Vordemberge-Gildewart

N°: 169

Composicién n® 79

1934

Oleo sobre lienzo

80,5 x 60 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 169

Otras ilustraciones

Vilmos Huszar

Composicién “De Stijl”
1950-1955

Oleo sobre lienzo

66,7 x 57 x5 cm
Kunstmuseum Den Haag
Préstamo a largo plazo

de la Cultural Heritage Agency
of the Netherlands (RCE)

p. 195

Piet Mondrian

Jarra con cebollas
1892

Oleo sobre lienzo
65 x 75 cm
Coleccién particular
p. 22

Fabrica de blanqueadores
en el Gein

ca. 1900-1902

Oleo sobre lienzo en cartén
25,5 x 38,5 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 42

Bosque de pinos

1906

Craydn negro sobre papel
111x 67 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 67

Granja en Geinrust

1907

Acuarela sobre papel
31x41cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 64

Autorretrato

1908

Carboncillo sobre papel
28,4 x 24,4 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 19

Autorretrato

1908

Carboncillo sobre papel
28 x23,3cm
Kunstmuseum Den Haag
p.19

Atardecer; El arbol rojo
1908-1910

70x99 cm
Kunstmuseum Den Haag
p.19

Verano, duna en Zelanda
1910

Oleo sobre lienzo

134 x194,9 cm

Solomon R. Guggenheim
Museum, Nueva York

En préstamo permanente del
Kunstmuseum Den Haag,
Paises Bajos

L149.75

p. 58-59

Evolucion

1911

Oleo sobre lienzo

Triptico: paneles laterales,
178 x 85 cm y panel central,
183 x 87,5 cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 20

Torre de una iglesia en Zelanda
1911

Oleo sobre lienzo

114 x 75 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 57

Arboles en flor

1912

Oleo sobre lienzo

60 x 85cm
Coleccion Bert Kreuk
p. 60

Bosque (Estudio de arboles) |
1912

Crayén negro sobre papel

73 x 63

Kunstmuseum Den Haag

p. 66

Paisaje

1912

Oleo sobre lienzo

63 x78 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 61

Cuadro n° 2 / Composicion n° VII
1913

Oleo sobre lienzo

104,4 x 113,6 cm

Solomon R. Guggenheim
Museum, Nueva York, Solomon
R. Guggenheim Founding
Collection

491228

p. 92

Estudio de arboles 2; Estudio
para Cuadro n° 2 / Composicién
n° Vil

1913

Carboncillo sobre papel

66 x 84

Kunstmuseum Den Haag

p. 66

Fachada de iglesia 2

1914

Tinta y carboncillo sobre papel
62,2 x 37,5 cm

Coleccién Stephen Mazoh

p. 72

Muelle y océano 1

1914

Tinta y gouache sobre papel
50,2 x 62,9 cm

Coleccion Stephen Mazoh
p.73

Composicion n® 10 en negro
y blanco

1915

Oleo sobre lienzo

85,8 x108,4 cm
Kréller-Miller Museum

KM 104.241

p. 74

Composicion n® 3 con planos
de color

1917

Oleo sobre lienzo

48 x 61cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 97



Composicién n° 5 con planos
de color

1917

Oleo sobre lienzo

49 x 61,2 cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. The Sidney and
Harriet Janis Collection, 1967
Acc. no.:1774.1967

p. 96

Composiciéon en rombo
con lineas grises

1918

Oleo sobre lienzo

84,5 x84,5cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 98

Composicion en damero
con colores oscuros
1919

Oleo sobre lienzo

84 x102 cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 94

Composicion con plano grande
azul, rojo, negro, amarillo y gris
1921

Oleo sobre lienzo

60,3x49,8cm

Dallas Museum of Art, Foundation
for the Arts Collection, donacion
del Sr. James H. Clark

1984. 200.FA

p. 129

Composicién con plano
grande rojo, amarillo, negro,
gris 'y azul

1921

Oleo sobre lienzo

59,56 x 59,5 cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 99

Composicion con rojo, azul,
negro, amarillo y gris

1921

Oleo sobre lienzo
39,5x35cm
Kunstmuseum Den Haag
p. 127

Pintura (amarillo, negro, azul,
rojoy gris)

1923

Oleo sobre lienzo

54 x53 cm

Museu Colec¢ao Berardo, Lisboa
p.15

Pintura n° IV / Composicién
en rombo con rojo, gris, azul,
amarillo y negro

ca. 1924-1925

Oleo sobre lienzo

142,8 x 142,3 cm

National Gallery of Art,
Washington; donacién de
Herbert y Nannette Rothschild
1971.51.1

p. 138

Composicion en rombo

con rojo, negro, azul y amarillo
1925

Oleo sobre lienzo

77 x77 cm

Coleccion particular

p. 124

Cuadro n° | / Composicion

en rombo con tres lineas y azul,
gris y amarillo

1925

Oleo sobre lienzo

80x80cm

Kunsthaus Zirich. Asociacién
de Amigos del Arte de Zurich,
1956

p. 176

Cuadro n° Il, 1925

(con azul y gris)

1925

Oleo sobre lienzo

50 x50 cm

Kunstmuseum Bern, coleccién
del profesor Dr. Max Huggler-
Schenkung, 1966

p. 133

Composicion con negro,

rojoy gris

1927

Oleo sobre lienzo

56 x 56 cm

Coleccion particular (en
préstamo a la Brandenburgische
Kunstsammlungen, Cottbus,
desde 1993)

p. 160

Composicion B con amarillo
y gris

1932

Oleo sobre lienzo

50 x50 cm

Coleccion particular

p.170

Composicion C con gris y rojo
1932

Oleo sobre lienzo

50,2 x 50,4 cm

Coleccién particular

p. 172

Composicién con rojo, negro,
azul y amarillo

1928

Oleo sobre lienzo

50 x50 cm

Coleccion particular

p. 177

Composicion (n° 1) gris-rojo
1935

Oleo sobre lienzo

57,5 X 55,6 cm

Arts Institute of Chicago.
Donacién de la Sra. de Gilbert
W. Chapman

1949.518

p. 174

Composicion (lll) blanco-amarillo
/ Composicién con rojo, amarillo
y azul

1935-1942

Oleo sobre lienzo

101 x 51,12 cm

San Francisco Museum

of Modern Art. Adquisicion
mediante una donacion

de Phyllis C. Wattis

p. 149

Place de la Concorde
1938-1943

Oleo sobre lienzo

94,62 X 94,62 cm

Dallas Museum of Art,
Foundation for the Arts
Collection, donacién de la
James H. and Lillian Clark
Foundation

1982.22.FA

p. 184

Trafalgar Square

1939-1943

Oleo sobre lienzo

145,2 x 120 cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. Donacion de los
Sres. de William A. M. Burden,

1964

Acc. no.: 510.1964
p. 181

New York City
1942

Oleo sobre lienzo
119,3 x 114,2 cm

Musée National d'Art Moderne -
Centre Georges Pompidou,
Paris. Adquisicién gracias a un
crédito especial y la ayuda de la
Scaler Foundation, 1984

AM 1984-352

p. 140

Broadway Boogie Woogie
1942-1943

Oleo sobre lienzo

127 x 127 cm

Museum of Modern Art, Nueva
York. Donacion anénima

p. 182

Victory Boogie Woogie
1942-1944

Oleo, cinta, papel, carboncillo
y lapiz sobre lienzo

178.4 x 178.4 cm
Kunstmuseum Den Haag

p. 141

Bart van der Leck

Obras en los muelles
1916

Oleo sobre lienzo

91x 242 cm
Kréller-Miller Museum
KM 109115

p. 76

Composicién 1917, n° 1
(Carro de perro)

1917

Oleo sobre lienzo

45 x 63 cm

Coleccion Matthijs Erdman,
préstamo a largo plazo al
Kunstmuseum Den Haag
p. 86
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Theo van Doesburg

Diseno para el suelo de ceramica
de la casa de recreo de De Vonk,
Noordwijkerhout

1917

Gouache sobre papel

98 x 73,5cm

En préstamo de la Cultural
Heritage Agency of the
Netherlands (RCE) desde 1995;
Donacién de Van Moorsel al
gobierno, 1981

Museum De Lakenhal

p.103

Vidriera. Composicioén IV para
la Villa De Lange, Alkmaar

1917

Vidriera de colores

3 partes, 286,5 x 56,6 cm c. u.
Kréller-Miiller Museum, Otterlo,
Paises Bajos, transferido por la
Dutch Government Buildings
Agency, 1980

p. 89

Composicion VII:

“Las tres Gracias”

1917

Oleo sobre lienzo

85x85cm

Mildred Lane Kemper Art
Museum, Washington University
in Saint Louis

p. 81

Estudio para Composicién VI
(La vaca)

ca. 1917

Léapiz sobre papel

11,1x15,6 cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. Adquisicion, 1948
Acc. no.: 227.1948.5

p. 90

Estudio para Composicién VIII

(La vaca) (recto); Sin titulo (verso)
ca. 1917

Gouache, 6leo y carboncillo sobre
papel (recto y verso)

39,4 x 58,4 cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. Adquisicién, 1948
Acc. no.: 226.1948.a-b

p. 90

Ritmo de una danza rusa
Junio de 1918

Oleo sobre lienzo

135,9 x 61,6 cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. Adquirido
mediante el Legado de Lillie

P. Bliss (por intercambio), 1946
Acc. no.: 135.1946

p. 106

Composicion VIl (La vaca)

ca. 1918

Oleo sobre lienzo
375x63,5cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. Adquisicion, 1948
Acc. no.: 2251948

p. 91

Disefio en color para un cuarto
de la casa de Bart de Ligt,
Katwijk aan Zee

1919-1920

Lapiz, tinta china y gouache
sobre papel de calco
60,5x43 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam

p. 100

Disefio en color para el frente
elevado del bloque VIl de
Spangen, Potgieterstraat

1921

Léapiz, tinta china y gouache
sobre papel

29x32cm

Fondation Custodia, Collection
Frits Lugt, Paris

p.103

Contra-composicion simultanea

1929-1930

Oleo sobre lienzo
50,1x49,8cm

The Museum of Modern Art,
Nueva York. The Sidney and
Harriet Janis Collection, 1967
Acc. no.: 588.1967

p. 168

Theo van Doesburg
y Cornelis van Eesteren

Disefio para el vestibulo de la
Universidad de Amsterdam
1923

Lapiz, gouache y collage sobre
papel

62 x144 cm

Stichting Het Nieuwe Instituut,
Réterdam. Donacidjn Van
Moorsel

p. 116

Theo van Doesburg
y Cornelis Rienks de Boer

Maqueta para una casa de artista
1923

Reconstruccién: Tjarda Mees,
1982

Madera, serigrafia, perspex

y plexiglas

62 x 60 x 60 cm

Kunstmuseum Den Haag

p. 120

Theo van Doesburg
y Kurt Schwitters

Pdster y programa para la Kleine
Dada Soirée

1922

Litografia

30,4 x 30,4 cm

Archivo Lafuente

p. 117
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