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La Exposición, hasta el 21 de marzo f 
CUATRO LECCIONES 
SOBRE MONDRIAN 

Hasta el 21 de marzo permanecerá abierta, en la sede de la Funda
ción Juan March, la Exposición de 70 obras de Piet Mondrian que se 
viene exhibiendo en esta institución desde el pasado enero. La muestra 
incluye 49 óleos, 15 dibujos y 6 acuarelas, que realizó el pintor holandés 
de '1897 a 1944, año de su muerte. En esta exposición están represen
tadas las principales etapas seguidas por el creador del Neoplasticismo, 
a lo largo de 47 años de activldad artística: sus primeras obras -pai
sajistas-«, el período de influencia cubista y otras que reflejan la trayec- I 
toria del neoplasticismo, hasta la última producción del pintor, en Nueva ' 
York. Las obras proceden del Museo de Arte Moderno, Galería Sidney 
Janis y Galería Pace, de Nueva York; Van Abbemuseum, de Eindhoven; 
Stedelijk Museum, de Amsterdam; Geemente Museum, de La Haya; " 
Staatsgalerie, de Stuttgart; y coleccionistas particulares. 

Al, acto inaugural de la muestra, que cedores del arte contemporáneo, como lo 
contó con una gran afluencia de públi atestiguan sus numerosos estudios y con

co, asistió la Ministra de Cultura, Sole ferencias de arte.
 
dad Becerril y el director general de Be El acto se inició con unas palabras
 
llas Artes, señor Tusell. Entre los asis de presentación a cargo del director ge

tentes figuraba también Sidney Janis, rente de la Fundación Juan March, José
 
creador de la galería de arte del mismo Luis Yuste, quien se refirió a los diver

nombre, de donde proceden gran número sos actos culturales -conferencias y con- 

de obras de esta muestra. Janis está con ciertos-' que ha organizado la Funda

siderado como uno de los mejores cono- ción como complemento' de la muestra,
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cias, en la cual los contrastes pue
dan hacer sentir libremente sus efec
tos, aunque a la vez se mantenga 
el equilibrio entre ellos. El carácter 
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Tanto la concepción pictórica de 
modélico del jazz, con su intercamMondrian como su pintura estu
bio dialéctico de «beat» y «off beat»,vieron profundamente marcadas por 
así como el ritmo sincopado corressu preocupación por la música, si 
pondían igualmente de modo espe>bien sus obras, a primera vista, ape
cial a la estructura total de su pinnas permiten sospecharlo. ! 
tura.En la primera parte de su confe

Mondrian buscaba continuamente 1:rencia, la doctora Karin von Maur 
ligar las fuerzas centrífugas -las-autora de un denso estudio sobre 
acentuaciones sincopadas de los co«Mondrian y la música» que se ofre
lores y los desplazamientos de lasció resumido ampliamente en el Bo
líneas divisorias- a las fuerzas conletín Informativo de febrero- analizó 
tinuistas de la superficie, el no-coel trato de Mondrian con algunos 
lor y el módulo rectangular, sin quicompositores contemporáneos y su l'
 

concepción teórica de una futura
 
música del «Nuevo Plasticisrno», po

niendo de relieve que Morrdrianves

timulado por los conciertos «bruitis

tas» (con ruidos) del futurista italia

no Russolo, desarrolló ideas muy
 
progresivas acerca de la renovación
 
artística musical. De esta manera
 
Mondrian no sólo rechazó la armo

nía tradicional, basada en la escala
 

1, tonal de la octava en favor de una
 
secuencia tonal libre combinada con
 

e
 ruidos, sino que también tomó en 
consideración la producción sintética 
de sonidos y las representaciones auo, 
diovisuales.
 

Mondrián afirmaba que al carác

ter transitorio y abierto de la nueva
 

d
 música debe corresponder una nueva 
.~ forma de la composición y de la es
e pacialidad, que incida en la propia
1 

estructura de la sala de conciertos y 
u en su acústica. 

Analizó también la conferenciante r Broadway Boogle Woogle. 194243. Ii la predilección de Mondrian por el i 
11 jazz, como música y como baile. 1 

Para Mondrian -afirmó- el jazz tarles, por ello, su propio dinamis 1t: 
r

Isignificaba mucho más que una mú mo. Esta lucha, renovada en cada 
sica de entretenimiento, En él veía cuadro, por equilibrar fuerzas opues 1 ,

I 

1
I~~ 

es más bien la expresión perfecta del taspermite producir un ritmo total 
moderno sentimiento de -Ia vida y el sincopado y, sin embargo. pondera
modelo de una nueva forma de so do; hecho que se corresponde con 
ciedad, libre de coacciones y violen- la esencia de la música de jazz. 

la 
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«PREOCUPAC/ON POR LA' 
MUS/CA» 

Karin von Maur: 
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Naturalmente, también había ele
mentos que contradecían la concep
ción pictórica de Mondrian, como, 
por ejemplo, los «breaks» solistas de 
instrumentos como el saxofón o la 
-trornpeta. No obstante, el modelo 
'de composición que inspira el jazz, 
dualista en su ejecución por su cons
tante construcción y destrucción, co
laboración y enfrentamiento de los 
distintos elementos, fue para Mon
drian la expresión musical casi per
fecta, no sólo de su concepción pic
tórica sino también de su ideal ético 
y social. 

'1 . Asimismo, Karín von Maur expli
: :!'	 có cómo el principio rítmico, tal 

como se refleja, por .ejemplo, en la 
polirrítmica de la música de jazz, 
jugó un papel central en el desarro
llo pictórico de Mondrian, ilustrando 
esto con ayuda de diapositivas de 
algunos de sus cuadros. Según la 
conferenciante ese papel central del 
jazz no sólo se manifiesta en los 
cuadros «Boogie-Woogie» que pintó 
en Nueva York, sino que también 
puede rastrearse hasta los comien
zos de su discusión con el cubismo. 
De todas formas Mondrian estaba 
dentro de una corriente general de 
vanguardismo que, bajo la impresión 
de una conciencia de época trans
formada por el «tempo» acelerado 
de la civilización contemporánea, se 
interesaba en gran medida por los 
fenómenos rítmicos y los integraba 
en su producción artística. 

: , 
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El ímpetu musical de Nueva York 
se hizo tan vehemente que produjo 
en el ya septuagenario artista una úl
tima diferenciación de su lenguaje 
pictórico. Los rectángulos de sus en
rejados negros se disolvieron en un ;: 
mosaico de superficies polícromas 
rectangulares que, diferentes en ta
maño y agrupadas distintamente, 
convertían todo el lienzo en un rit
mo de danza, de forma que el efec
to pictórico era completamente com
parable al modelo musical básico del 
«boogie-woogie» . 

Mondrian se concentró, sobre to
do, en el análisis de las relaciones 
rítmicas para configurarlas finalmen
te como elementos autónomos, y nu
merosas expresiones en sus escritos 
documentan el papel central que jue
ga el concepto de ritmo en su teo
ria pictórica. 

Mondrian -concluyó la doctora ' 
Von Maur- registró exactamente, y 
reflejó en sus obras, la transición 
del ritmo biológico-natural al ritmo 
mecánico-artificial, tal como se dibu
jaba también en el campo de la dan
za, por ejemplo, en la «revista tea
tral» o en el teatro «Bauhaus». Con 
sus diagramas formales, Mondrian 
encontró la expresión más pura y 
más universal para la dinámica com
pleja y motora y para el sentimiento 
colectivo que caracterizan al hombre 
moderno de la gran ciudad. 





desde 1918 tienen dicha forma de los colores son, para Mondrian, 
cuadrados. inclinados 45° que, por acentos, tanto por su peso corno por 
otra parte, tienen una tradición en su aparente distancia del observador. ,; las iglesias holandesas. Se encuentran 'entre la estructura ne

l'	 Solemos ver los cuadros corno rec gra y el campo blanco sin querer
1	 

tángulos formados por horizontales representar en perspectiva un espa
y verticales que son paralelas a las cio; 'pero, en cambio, para el obser
líneas que limitan los espacios y las vador normal es inevitable la ilusión 
ventanas. Según eso, cuando Mon de un efecto espacial. 
drian hizo de este rectángulo el terna 
fundamental de su pintura, muchos 

"	 EL ENTORNO pensaron que el pintor queria hacer 
I
l·	 rectángulos. Pero esos cuadrados 

inclinados muestran que del ritmo En cuanto al influjo que Mon
horizontal-vertical no surgen rectán drian ejerció sobre su' entorno -és
gulos sino distintas formas, desde el ta es otra vertiente del terna «Mon
triángulo hasta el pentágono. Lo es drian y el espacio»-, habría que re
pecialmente importante en esto es cordar cómo Mondrian proclamó el 
que un cuadro tal, con· sus esqui fin de la pintura y su disolución en 
nas hacia arriba, abajo, derecha o la vida cotidiana, entendiendo con 
izquierda, señala e indica en el espa ello la pintura que se desarrolla en 
cio. Sus líneas y superficies pueden el espacio .como arquitectura o al 
desarrollarse libremente en el espa menos como pintura de muros y pa
cio. El cuadro se. convierte en un redes. Los primeros intentos en es
campo de fuerzas que sale del lien te sentido, las esculturas horizonta
zo pintado. Y como este efecto lo les-verticales de Vantongerloo o las 
pretendió Mondrian en todas sus ventanas-vidrieras de Van Doesburg 
otras obras, sin mencionarlo nunca, no fueron otra cosa que la aplica
hay que suponer que produjo in ción del Neoplasticismo a la arqui
conscientemente esos efectos pictó tectura y la mezcla de forma y co
ricos. lor. También Mondrian se ocupó de 

la configuración de espacios interio
res, como el proyecto de dormitorio 
de la coleccionista Ida Bienert en 
Dresde, si bien éste muestra clara
mente que el principio «De Stijl» 
aplicado a la configuración del es
pacio puede provocar resultados inu
tilizables. 

La disolución de la pintura pro
clamada por Mondrian no se ha ¡
realizado. Precisamente con Mon
drian el cuadro ha mostrado tener 
una función específica corno objeto I 

Ii 
para el uso espiritual. Al mismo 
tiempo se ha confirmado la imposi 1 

I 

bilidad de trasplantar el Neoplasticis
mo a la arquitectura en su funcio
nalidad específica. Una aplicación 
ornamental-estilística, corno la que 

Composición en azul A, 1911. apareció en la ropa de mujer tras la 
muerte de Mondrian, o una configu

El efecto espacial descrito demues ración ornamental de fachadas según 
tra que el blanco es visto por Mon el sistema Mondrian, como se ha 
drian, sobre todo, en las obras pos utilizado en el nuevo edificio del 
teriores a 1925, propiamente corno Museo de Arte Moderno de NuevaJ 
un espacio ilimitado .que adquiere York, son signos manifiestos de la I ritmo mediante su estructuración y superación del arte mediante su dila
que se acentúa mediante las superfi tación decorativa, es decir, mediante 
cies de color. Pues es manifiesto que su aplicación sin espíritu. I 
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de modo parecido a como Picasso 
ensambla los distintos planos o fa
cetas que componen el rostro de la 
mujer sentada. En cambio, Mon
drian se ha inspirado en una tradi
ción pictórica holandesa, de paisajes 
limpios y transparentes. 

Los cuadros abstractos más tar
díos de Mondrian se suelen interpre
tar casi en su mayor parte a la luz 
de sus trabajos teóricos. Creo que el 
modo en que Mondrian se proyectó 
en sus escritos, refleja una acusada 
capacidad de análisis visual. Mon
drian se nos muestra como un. ana
lista. Cada nuevo paso adelante en 
su investigación pictórica va casi 
siempre acompañado de un gran flo
recimiento de escritos teóricos sobre 
el arte. 

Mondrian empezó siendo un 
pintor de paisaje romántico, tranqui
lo y convencional (paisajes de agua, 
de árboles que se reflejan en ella). 
Si en los años de la primera guerra
mundial no hubiera comenzado a 
desarrollar la abstracción, se habría 
quedado en un mero paisajista me
diocre. Si observamos cada uno de 
los cuadros que integran la serie de 
Arboles (1909-1912), vemos que cada 
una de estas obras es un poco más 
abstracta. 

. Esa cualidad analítica, de observa
ción es muy característica del arte 
holandés contemporáneo y contrasta 
con la imaginación y dinamismo que 
veíamos en la pintura italiana o es
pañola, desde Tiziano, y en Picasso. 
Observación versus imaginación. In
cluso en un Descendimiento de la 
Cruz como el de Vander Weiden, 
en el que el artista ha tratado de 
plasmar una escena en movimiento, 
se trata de un movimiento detenido, 
las manos de las figuras no llegan 
a tocarse, parece como si se tratase 
de una película en la que la cámara 
se quedara fija de pronto. 

En los dibujos preparatorios de 
Mondrian se percibe muy claramente· 
la minuciosidad en los detalles, en 
la ropa. En las flores, Mondrian tra
taba de captar la totalidad y, a la 
vez, la minuciosidad de los pétalos, 
que aparecen todos con .gran detalle. 
En los Arboles, también junto a esa 
visión de totalidad, está la plasma

30 

cion del elemento particular: el co
lor y textura del árbol, cada rama 
saliendo de otra... . 

Cada cuadro o dibujo de Mon
drian es resultado no de una especu
lación teórica en torno a lo vertical 
y horizontal, sino de un análisis de 
'su trabajo anterior. A diferencia de 
Picasso, que solía hacer aseveracio
nes que muchas veces asombraban 
al mundo entero, Mondrian no so
lía realizar afirmaciones definitorias 
o determinantes sobre su estilo. 
Mondrian era un holandés, muy len
to en su trabajo. Tenía cuarenta y 
tantos años cuando descubrió el aro 
te abstracto y no olvidemos que, por 
ejemplo, el proceso de su serie de 
Arboles le llevó cuatro años. 

En las Composiciones se ve una 
relación con el paisaje tradicional 
reflejado por la pintura holandesa 
en las proporciones y formas. Esa 
sugerencia de viento, amenaza de 
tempestad que puede aparecer en un 
paisaje marino tradicional, por ejem
plo, aparece también en un cuadro 
abstracto de Mondrian a base de 
líneas verticales y horizontales, si lo 
observamos atentamente. Dos líneas 
que se cruzan parecen iguales a pri
mera vista, pero si se observan con 
detalle pueden percibirse entre ellas 
pequeñas diferencias. Y es que para 
Mondrian la pintura no debía servir 
sólo para admirar la belleza objeti
va física, sino que era en sí misma 
una fuerza moral que nos enseña 
a mirar mejor el mundo que nos ro
dea. La pintura abstracta, precisa
mente por ser abstracta, quizá ten
ga más potencia en este sentido. 

La cultura del siglo XX tiene un 
gran defecto: ya no se presta aten
ción al detalle. En urbanismo y ar
quitectura se piensa siempre en gran
des dimensiones, y no, por ejemplo, 
en cómo se relaciona una ventana 
con una puerta, o su marco con el 
cristal. El gusto por el detalle que 
caracterizaba a la arquitectura góti
ca o renacentista se ha perdido hoy. 
Si observamos los cuadros de la úl
tima etapa de Nueva York de Mon
drian, el Broadway Boogie- Woogie. 
por ejemplo, vemos cómo el artista 
ha sabido conjugar la composición 
global con lo minucioso. 
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