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La Exposicion, hasta el 21 de marzo

CUATRO LECCIONES
SOBRE MONDRIAN

Hasta el 21 de marzo permanecerd abierta, en la sede de la Funda-
cién Juan March, la Exposicion de 70 obras de Piet Mondrian que se
viene exhibiendo en esta institucion desde el pasado enero. La muestra
incluye 49 dleos, 15 dibujos y 6 acuarelas, que realizé el pintor holandés
de 1897 a 1944, afio de su muerte. En esta exposicion estdn represen-
tadas las principales etapas seguidas por el creador del Neoplasticismo,
a lo largo de 47 anos de actividad artistica: sus primeras obras —pai-
sajistas—, el periodo de influencia cubista y otras que reflejan la trayec-
toria del neoplasticismo, hasta la ultima produccion del pintor, en Nueva
York. Las obras proceden del Museo de Arte Moderno, Galeria Sidney
Janis y Galeria 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
contd con una gran aftuencia de puabli-
co, asistié la Ministra de Cultura, Sole-
dad Becerril y el director general de Be-
llas Artes, seftor Tusell. Entre los asis-
tentes figuraba también Sidney Janis,
creador de la galeria de arte del mismo
nombre, de donde proceden gran niimero
de obras de esta muestra. Janis esta con-
siderado como -uno de los mejores cono-

cedores del arte contempordneo, como lo
atestiguan sus numerosos estudios y con-
ferencias de arte.

El acto se inici6 con unas palabras
de presentacién a cargo del director ge-

rente de la Fundacién Juan March, José

Luis Yuste, quien se refirid a los diver-
sos actos culturales —conferencias y con-
ciertos—* que ha organizado la Funda-
cién como complemento de la muestra,



«dentro del prop6sito de informar y di-
vulgar los movimientos artisticos contem-
poraneos y su continua interrelaciénn.
El sefior Yuste agradeci¢ la ayuda de
cuantos han hecho posible la realizaci6n
de esta primera exposicién de Mondrian
en Espafia y presentd al profesor Harry
Holtzman, artista y editor de las obras
tebricas de Mondrian, que fue muy ami-
go del pintor, a quien llevd a Estados
Unidos en los altimos afios de su vida.

La conferencia de Harry Holtzman so-
bre «Mi amigo Piet Mondrian» fue la
primera de un ciclo de cuatro dedicadas
al artista holandés, pronunciadas por
otros tantos especialistas extranjeros los
dias 21, 26 y 28 de enero: Karin Frank
von Maur, conservadora de la Staatsga-
lerie, de Stuttgart, abordd el tema de
«Mondrian y la musica»; el escultor y
arquitecto Max Bill traté de «Mondrian
y el espacio»; y R. H. Fuchs, director
del Van Abbemuseum, de Eindhoven, ce-
rrd e} ciclo con una conferencia sobre
«Mondrian, pintor holandés». Del conte-
nido de este ciclo de conferencias ofre-
CEemOs Un resumen en paginas siguientes.
Del estudio de Karin von Maur, se pu-
blico, en el n.° 112 de este Boletin, un
amplio resumen con el titulo «Mondrian
y la musica».

Asimismo, la Fundacién organizo tres
conciertos musicales en el marco de esta
exposicion, sobre «jazz» y otras varieda-
des de la llamada «musica ligera», a la

En la inauguracién
de la Exposicién
aparecen, de iz-
quierda a derecha:
Gustavo Torner,
asesor artistico de
la Fundacién; José
Luls Yuste, Direc-
tor Gerente de la
Fundacién; Soledad
Becerril, Ministra
de Cultura; y Car-
los March, Vice-
Presidente de la
Fundacién.
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que Mondrian fue tan aficionado duran-
te toda su vida, y de los que se informa
en este mismo Boletin.

PIET MONDRIAN, creador del Neo-
plasticismo, es una de las figuras claves
del arte contempordneo. Nacido el 7 de
marzo de 1872 en Amersfoort (Holan-
da), vivid en su pais natal hasta 1912,
aflo en que se trasladé a Paris. En 1917,
cred, con otros artistas, el grupo de la
revista De Stijl, dirigida por Theo Van
Doesburg, principal vehiculo del Neo-
plasticismo, y en la que Mondrian publi-
c¢6 muchos de sus principales trabajos
tedricos sobre esa nueva estética plastica:
un estilo geométrico basado en el des-
cubrimiento del equilibrio dindmico pu-
ro, mediante la exploraciéon de lineas y
planos concebidos como elementos plasti-
cos independientes, sin ninguna referen-
cia al objeto o tema.

En 1938 se trasladd a Nueva York,
ultima etapa de su actividad creadora,
en la que lleva el Neoplasticismo a sus
ultimas consecuencias: total ausencia de
referencias al tema, en un arte que bus-
ca la universalidad de expresion median-
te lineas, formas y colores primarios.
De esta ultima etapa neoyorquina es
Victory Boogie Woogie, una de sus

mas célebres composiciones; que ‘dejo
inacabada. Piet Mondrian murid, a la
edad de 72 afos, en el Murray Hill
Hospital, de Nueva York, el 1 de febrero
de 1944,
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Harry Holtzman:

«EL SER MAS LUCIDO
QUE HE CONOCIDO»

Es imposible concebir la pintura,
escultura’y arquitectura del si-
glo XX sin la obra de Mondrian.
{COmo era realmente Piet Mondrian?
Situémonos en Paris, 1934. Epoca
de gran depresion y de profundo pe-
simismo, en la que amenazaban os-
curos nubarrones, el nazismo, el fas-
cismo. La agonia de Espafa... Sin
embargo, yo habia llegado a Paris
con un gran entusiasmo. Estaba ob-
sesionado por dos cuadros de Mon-
drian que habia visto dos aflos an-
tes en el Museum of Living Art (la
coleccion de A. E. Gallatin, que hoy
se encuentra en el Museo de Arte
de Filadelfia). No conocia a nadie
en Europa. Fui a Paris con la unica
intencién de conocer personalmente
a Mondrian y decidi llamar a su
puerta en el n.° 26, rue du Départ.
Asi de facil.

Nos hicimos en seguida buenos
amigos, a pesar de la diferencia de
edad. Por aquel entonces Mondrian
tenia 62 afios, y yo,.22. Nos veia-
mos a menudo durante los cuatro
meses que durd mi estancia en Pa-
ris, y a través de él conoci a Léger,
Gabo, Pevsner, Duchamp, Le Cor-
busier y muchos otros. Mondrian
y Jean Hélion influyeron mucho en
mejorar mis entonces escasos recur-
sos econOmicos. Pero una nueva
guerra mundial parecia inevitable.
En 1938 se firma el Pacto de Munich.

Escribi a Mondrian desde Nueva
York, instindole encarecidamente a
que abandonase Paris y viniese a Es-
tados Unidos; le dije que mi econo-
mia, recientemente incrementada, me
permitia financiarle el viaje. Pero
Ben Nicholson, Barbara Hepworth,
Naum Gabo y otros artistas del gru-
po «English Circle» le convencieron
de que Londres estaba mads cerca.
S6lo cuando estallo una bomba en
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las ventanas de su estudio, en Hemps-
tead, Mondrian me escribié comuni-
candome que estaba preparado para
venir a Nueva York. Llegd en octu-
bre de 1940...

Fue un placer para mi, la misma
noche en que llegd, introducirle por
vez primera en el piano Boogie-
Woogie. Cuando le conoci, Mon-
drian no era lo que se dice «un vi-
vidor». Su estilo de vida estaba en
consonancia con su trabajo. Cada
uno de sus cuadros le exigia una
gran concentracién de tiempo -y de
energia y nunca cesaba de tomar
apuntes para futuros escritos. Tardo
un afo en termindr el Broadway
Boogie-Woogie, y ain mucho mas,
el Victory Boogie-Woogie, que dejé
inacabado a su muerte. El Mondrian
que yo conoci era gentil, educado,
de ademéan apacible, muy raramente
hostil @ brusco. Un hombre directo,
espontdneo, sensible, vital, sencillo,
nada «kitsch» ni snob. Un hombre
eternamente optimista, siempre con
infinita curiosidad e interés por todo
lo que significara cambio, progreso.

La época en la que vivib6 Mon-
drian (1872-1944) fue de radicales y
vertiginosos cambios para el arte y
para la vida. Mondrian pertenecia a
la misma generacién que Einstein,
Freud, Bergson, Russell, Whitehead,
Picasso, Léger, Matisse, Kandinsky,
Klee, Le Corbusier y Kafka... La
vanguardia de las luces e instrumen-
tos cruciales de la transformacion
cultural.-

La carrera artistica de Mondrian
se inicié en la escuela de su padre,
un «calvinista estricto», director de
una escuela en Amersfoort. Mon-
drian fue el primero de cinco her-
manos y el unico de ellos en llegar
a ser artista. En 1892 se trasladé
a” Amsterdam y alli hizo pronto
amistad con muchos artistas. Su aso-
ciacion con Theo van Doesburg, di-
rector de De Stijl, revista que publi-



¢6 su primer numero en 1917, fue
de la mayor importancia para Mon-
drian. Mas tarde, a comienzos de los
ailos treinta, en Paris, colabor6 tam-
bién con Abstraction-Création y ton
Cercle et Carré; en Inglaterra, con
Circle y en Nueva York con el gru-
po American Abstract Artists. En
1912, cuando se trasladé6 a Paris,
Mondrian tenia 40 afios. Quiz& sen-
tia una necesidad acuciante de un
entorno mas urbano y mas cosmo-
polita. Paris, la «ciudad de la luz»,
el centro del mundo artistico, de tan
prospera modernidad intelectual y
material, era la eleccion inevitable.
Alli, con su inmediata respuesta al
Cubismo, empezd la odisea intelec-
tual fundamental del Neoplasticismo.

En cuanto terminé-la guerra, en
1919, Mondrian, que se habia insta-
lado en Holanda —pais neutral—
(periodo de De Stijl) regresa a Paris
e inicia su célebre ensayo Le Néo-
Plasticisme: Principe général de
léquivalence plastique. Fue por en-
tonces cuando empezd a realizar sus
cuadros de madurez, tan caracteris-
ticos de su estilo; y al mismo tiem-
po, cuando instalé su primer y fa-
moso estudio. Permanecid en Paris
hasta 1938. A pesar de que en Fran-
cia recibi6 poca atencién y recono-
cimiento —nunca realiz6 en este pais
ninguna exposicion individual ni los
franceses adquirieron ninguna de sus
obras— su reconocimiento interna-
cional aumentaba notablemente. El
periodo mas importante de la Bau-
haus fue muy influido por la obra
de Mondrian.

LOS ESTUDIOS DE PARIS
Y NUEVA YORK

Son célebres los estudios de Mon-
drian, sobre todo, el del n.° 26 de
la rue du Départ, en Paris, y el ul-
timo, en Nueva York, en el 15 de
East 59th Street; ambos fueron de-
molidos por razones de' «remodela-
cién urbanistica» e inspiraron mu-
cho a las generaciones de artistas y
arquitectos que los llegaron a ver.
Alexander Calder escribié sobre la
gran impresion que le habia causado
el de Paris, que le inspir6 para sus
«moviles». Willem De Kooning, que
vio solamente el de Nueva York,
me dijo en una ocasién que era «co-

Desnudo, 1900.

mo pasear por uno de sus cuadros».
El ultimo estudio de Nueva York
habia pertenecido antes a un artista
amigo mio, que se lo cedi6 a peti-
cién mia.

Mondrian solia ser tachado peyo-
rativamente de hombre rigido, ascé-
tico, una especie de recluso o ere-
mita, un utdpico. Lo absurdo de tal
prejuicio salta a la vista. En Nueva
York, a menos que tuviera que salir
de la ciudad, nos soliamos ver todos
los dias en nuestros respectivos es-
tudios, y charldbamos sobre arte y
otros temas.

Un dia le pregunté por qué no se
habia casado. «Bueno, me respon-
di6, si he de decirte la verdad, nun-
ca he podido hacerlo». Cuando mu-
ri6, la prensa holandesa public6 ar-
ticulos de tres mujeres que se auto-
proclamaban, orgullosas, haber sido
intimas de Mondrian. El afirmaba
que las mujeres solian decirle siem-
pre que era un «jhombre tan puro!».
Otra etiqueta que se le endosaba era
la de «disciplinario disciplinado», lo
cual le disgustaba profundamente.
«jPero si estoy contra todo tipo de
disciplinal», decia indignado. Lo,
que queria decir en realidad era que
el refinamiento expresivo en su obra
no era resultado de una idea super-
ficial de perfecciéon o de un dogma,
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sino que se basaba en una necesidad
interior de inequivoca claridad; en una
percepcién estructural, plastica; en
la unidad, totalidad y consistencia
interna. El método pictérico de Men-
drian, que él denominaba «pura in-
tuiciébn», era una aproximacion di-
recta al espacio del lienzo.

Su forma de vida, su moralidad,
no podian ser confundidas con el
«puritanismo del pasado», para usar
una frase del propio Mondrian. El
Mondrian que yo conoci era delga-
do, se estaba quedando calvo, de
mediana estatura, con nariz grande y
gafas gruesas. Su sentido del humor
solia confundirse, a veces, con la
seriedad.

Bosque de abedules, 1898-1900.

Veamos ahora, cual es, en lineas
generales, la aportacion de Mondrian
al arte de su época. Limitdndonos
a los dos ultimos milenios, desde la
época bizantina, y cifiéndonos al ar-
te occidental, y al concepto de es-
pacio, se percibe como desde ese pe-
riodo hasta el post-impresionismo de
Cézanne, el cubismo de Picasso y el
neoplasticismo de Mondrian, la ex-
presién espacial de la pintura estuvo
francamente dominada por los diver-
sos tipos de simbolismo correspon-
dientes a las cambiantes funciones
sociales del arte: simbolismo religio-
so, simbolismo fantastico, simbolis-
mo mimético; y formas ornamenta-
les descriptivas. La imagen simbélica
siempre dominaba. La obra de arte
bizantina era esencialmente insepara-
ble de sus funciones religiosas. Las
formas y colores eran simbolicos.
Las representaciones del primer -Re-
nacimiento también estaban formali-
zadas ritualmente. Después del espa-

cio icébnico bizantino, el espacio re-
nacentista se hace claramente una
extension del espacio de la habita-
cion, se convierte en proscenio, en
ventana. En el Renacimiento pleno
—con la transformacién de la magia
en ciencia y con la creciente secula-
rizacién de la cultura—, la represen-
tacion del espacio visual se intensi-
fica mucho, y se codifica mediante
la geometria de la perspectiva. Este
énfasis naturalista y descriptivo es
mantenido por el progreso de la se-
cularizacién durante el Siglo de las
Luces y en los periodos neoclésico,
romantico, realista, expresionista e
impresionista.

En el post-impresionismo_‘de Cé-
zanne se ve ya la casi total aniqui-
lacién del tema-objeto, al revelarse
la estructura plana (planos, color,
movimiento, ritmo de la composi-
cién, como elementos fundamentales)
El cubismo de Picasso va aun mas
all4 en la creciente destrucciéon del
dominio de la imagen naturalista; la
animacion plastica consciente del
plano pictérico, el ritmo dinamico
de la composicién de formas en el
espacio. .

De este modo, ‘el Neoplasticismo
de Mondrian, la determinacion del
espacio mismo, mas que la expresion
de formas en el espacio; el movi-
miento, el ritmo, el equilibrio, la
estructura pldstica misma se hace
completamente icoOnica. Arte pldstico
puro, pura estructura; inseparabili-
dad y unidad de contenido y forma.
Mondrian explor6 los limites del arte
como funcién del entorno total.

Piet Mondrian fue el ser humano
mas licido que jamas he conocido.
Su personalidad gustaba del lujo co-
mo continuo movimiento producti-
vo. Habia una consistente unidad
entre sus valores filosoficos y la vida
que realmente llevd, y su forma de
trabajar, asi como en su relacion
con los deméas y con el mundo. Su
vida interior y exterior fue extraor-
dinariamente rica, libre de lo super-
fluo, como lo es su pintura. Era
muy optimista, estaba plenamente
convencido del inexorable progreso

“de la humanidad hacia la humani-

zacién de la sociedad, a pesar de los
aparentes obstaculos. Vio su arte y a
si mismo como . instrumentos hacia
ese fin.



Mo‘_,

anto la concepcion pictérica de

Mondrian como su pintura estu-
vieron profundamente marcadas por
su preocupacion por la misica, si
bien sus obras, a primera vista, ape-
nas permiten sospecharlo.

En la primera parte de su confe-
rencia, la doctora Karin von Maur
—autora de un denso estudio sobre
«Mondrian y la musica» que se ofre-
ci6 resumido ampliamente en el Bo-
letin Informativo de febrero— analiz6
el trato de Mondrian con algunos
compositores contemporaneos y su
concepcion tebrica de una futura
musica del «Nuevo Plasticismo», po-
niendo de relieve que Mondrian, es-
timulado por los conciertos «bruitis-
tas» (con ruidos) del futurista italia-
no Russolo, desarrollé ideas muy
progresivas acerca de la renovacién
artistica musical. De esta manera
Mondrian no sélo rechaz6 la armo-
nia tradicional, basada en la escala
tonal de la octava en favor de una
secuencia tonal libre combinada con
ruidos, sino que también tomd en
consideracién la produccién sintética
de sonidos y las representaciones au-
diovisuales.

Mondridn afirmaba que al carac-
ter transitorio y abierto de la nueva
musica debe corresponder una nueva
forma de la composicién y de la es-
pacialidad, que incida en la propia
estructura de la sala de conciertos y
en su acustica.

Analizd también la conferenciante
la predileccion de Mondrian por el
jazz, como musica y como baile.
Para Mondrian —afirmé— el jazz
significaba mucho mas que una mu-
sica de entretenimiento. En él veia
més bien la expresion perfecta del
moderno sentimiento de-la vida y el
modelo de una nueva forma de so-
ciedad, libre de coacciones y violen-

Karin von Ma_ur:
«PREOCUPACION POR LA
MUSICA»

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 caracter
modélico del jazz, con su intercam-
bio dialéctico de «beat» y «off beat»,
asi como el ritmo sincopado corres-
pondian igualmente de modo espe-
cial a la estructura total de su pin-
tura.

Mondrian buscaba continuamente
ligar las fuerzas centrifugas —las
acentuaciones sincopadas de los co-
lores y los desplazamientos de las
lineas divisorias— a las fuerzas con-
tinuistas de la superficie, el no-co-
lor y el médulo rectangular, sin qui-
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Broadway Boogie Woogle, 1942-43.

tarles, por ello, su propio dinamis-
mo. Esta lucha, renovada en cada
cuadro, por equilibrar fuerzas opues-
tas permite producir un ritmo total
sincopado y, sin embargo, pondera-
do; hecho que se corresponde con
la esencia de la musica de jazz.



Naturalmente, también habia ele-
mentos que contradecian la concep-
cion pictérica de Mondrian, como,
por ejemplo, los «breaks» solistas de
instrumentos como el saxoféon o la
trompeta. No obstante, el modelo
‘de composicién que inspira el jazz,
dualista en su ejecucidén por su cons-
tante construccion y destruccion, co-
laboracién y enfrentamiento de los
distintos elementos, fue para Mon-
drian la expresion musical casi per-
fecta, no s6lo de su concepcién pic-
torica sino también de su ideal ético
y social.

‘Asimismo, Karin von Maur expli-
c6 cémo el principio ritmico, tal
como se refleja, por ejemplo, en la
polirritmica de la musica de jazz,
jugd un papel central en el desarro-
llo pictérico de Mondrian, ilustrando
esto con ayuda de diapositivas de
algunos de sus cuadros. Segin la
conferenciante ese papel central del
jazz no sbélo se manifiesta en los
cuadros «Boogie-Woogie» que pintd
en Nueva York, sino que también
puede rastrearse hasta los comien-
zos de su discusion con el cubismo.
De todas formas Mondrian estaba
dentro de una corriente general de
vanguardismo que, bajo la impresion
de una conciencia de época trans-
formada por el «tempo» acelerado
de la civilizacion contemporanea, se
interesaba en gran medida por los
fendmenos ritmicos y los integraba
en su produccion artistica.

El impetu musical de Nueva York
se hizo tan vehemente que produjo
en el ya septuagenario artista.una ul-
tima diferenciacion de su lenguaje
pictorico. Los rectangulos de sus en-
rejados negros se disolvieron en un
mosaico de superficies policromas
rectangulares que, diferentes en ta-
mafio y agrupadas distintamente,
convertian todo el lienzo en un rit-
mo de danza, de forma que el efec-
to pictorico era completamente com-
parable al modelo musical bésnco del
«boogie-woogie».

Mondrian se concentrd, sobre to-
do, en el analisis de las relaciones
ritmicas para configurarlas finalmen-
te como elementos auténomos, y nu-
merosas expresiones en sus escritos
documentan el papel central que jue-
ga el concepto de ritmo en su teo-
ria pictorica. -

Mondrian —concluyd la doctora
Von Maur— registr6 exactamente, y
reflej6 en sus obras, la transicion
del ritmo bioldgico-natural al ritmo
mecanico-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
encontré la expresion mas pura y
mas universal para la dinAmica com-
pleja y motora y para €l sentimiento
colectivo que caracterizan al hombre
moderno de la gran ciudad.

Molino,

1906.
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Max Bill:

«MONDRIAN Y EL ESPACIO»

—

;

nte todo hay que establecer que

los primeros cuadros de Mon-
drian, construidos geométricamente
y pintados con colores primarios,
surgieron bajo el influjo de las abs-
tracciones que Bart van der Leck
pinté6 en los colores amarillo-rojo-
azul-negro-gris-blanco, y que al prin-
cipio el campo de la imagen no es-
taba estructurado mediante lineas os-
curas. Pero esto cambié cuando
Theo van Doesburg fundd la revista
«De Stijl».

La conjunciéon de los colores ele-
mentales con la estructura horizon-
tal-vertical culminé en Mondrian con
sus concepciones teosoficas sobre un
principio de configuracién, que utili-
260 de forma decisiva durante 35
ailos, esto es, la mitad de su vida.

UN NUEVO PRINCIPIO
DE CONFIGURACION

Todo esto muestra de forma resu-
mida el comienzo de un nuevo prin-
cipio de configuracion que ‘a partir
de 1918 produjo un gran influjo.

Al principio fueron los colaborado-

res de la revista «De Stijl» quienes
se ocuparon de tales principios; pero
mientras la mayoria de ellos aban-
doné o modificé después la estruc-
tura horizontal-vertical, Mondrian la
conservé como medio pictdrico ca-
racteristico. Y asi lo mostré el con-
ferenciante mediante la comparacion
de tres obras —de Van Doesburg,
Vantongerloo y Mondrian, respecti-
vamente— del miismo afio 1918,
cuando predominaban los intentos
de tratar el cuadro lo mas posible
como superficie homogénea, esto es,

de alcanzar una armonia en sentido

original utilizando nuevos medios de
configuracion y precisamente aque-
llos que caracterizaron al .movimien-
to «Stijl».
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A partir de dicho afio Mondrian
construyé sus medios de expresion:
los espacios que originalmente atra-
vesaban superficies grises se hicieron
més claros, las superficies de color
se volvieron mas pequeias, la estruc-
tura negra sobre campo blanco do-
miné mas cada vez, y «el equilibrio
dindmico» que Mondrian pretendia
se produjo cada vez méis mediante
colores elementales claros, hasta
que el blanco se convirtié en el co-
lor dominante, penetrado por la es-
tructura negra. Es aqui donde hay
que situar la cuestion de «Mondrian
y el espacio».

Cuando se contempla un cuadro
de cerca, las estructuras negras apa-
recen mas profundas que las super-
ficies blancas; y lo mismo ocurre
con los acentos de color, pues es-
tamos acostumbrados a percibir los
acentos oscuros como situados de-
tras. En el caso de Mondrian la
tension surge porque sus estructuras
las percibimos como siluetas, como
signos delante de un fondo blanco.
Y esto sucede también porque los
cruzamientos de las lineas no permi-
ten ninguna orientacién hacia delan-
te y hacia atras. En cierta medida
aparecen como sombra de una cons-
truccion. Tanto la estructura como
los campos blancos que la rodean
aparecen como recortes. Y en gene-
ral los colores que acentiian el cua-
dro tienen también la misma propie-
dad. Esta impresién queda reforzada
por el hecho de que Mondrian co-
locaba sus cuadros delante de su
marco, de forma que esto no actua-
ra como limitaciéon de la imagen.

Esta apariencia la emple6 Mon-
drian conscientemente, como lo de-
muestran los cuadros cuya forma
externa consiste en un cuadrado co-
locado sobre un vértice. Su signi-
ficacion es grande, pues 20 de las
200 obras que Mondrian compuso



desde 1918 tienen dicha forma de
cuadrados. inclinados 45° que, por
otra parte, tienen una tradicion en
las iglesias holandesas.

Solemos ver los cuadros como rec-
tangulos formados por horizontales
y verticales que son paralelas a las
lineas que limitan los espacios y las
ventanas. Seglin eso, cuando Mon-
drian hizo de este rectangulo el tema
fundamental de su pintura, muchos
pensaron que el pintor queria hacer
rectangulos. Pero esos cuadrados
inclinados muestran que del ritmo
horizontal-vertical no surgen rectan-
gulos sino distintas formas, desde el
triangulo hasta el pentagono. Lo es-
pecialmente importante en ésto es
que un cuadro tal, con -sus esqui-
nas hacia arriba, abajo, derecha o
izquierda, sefiala e indica en el espa-
cio. Sus lineas y superficies pueden
desarrollarse libremente en el espa-
cio. El cuadro se. convierte en un
campo de fuerzas que sale del lien-
zo pintado. Y como este efecto lo
pretendi® Mondrian en todas sus
otras obras, sin mencionarlo nunca,
hay que suponer que produjo in-
conscientemente esos efectos picto-
Ticos.
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Composicién en azul A, 1917.

El efecto espacial descrito demues-
tra que el blanco es visto por Mon-
drian, sobre todo, en las obras pos-
teriores a 1925, propiamente como
un espacio ilimitado que adquiere
ritmo mediante su estructuracion y
que se acentua mediante las superfi-
cies de color. Pues es manifiesto que

los colores son, para Mondrian,
acentos, tanto por su peso como por
su aparente distancia del observador.
Se encuentran entre la estructura ne-
gra y el campo blanco sin querer
representar en perspectiva un espa-
cio; pero, en cambio, para el obser-
vador normal es inevitable la ilusién
de un efecto espacial.

EL ENTORNO

En cuanto al influjo que Mon-
drian ejercid sobre su entorno —és-
ta es otra vertiente del tema «Mon-
drian y el espacion—, habria que re-
cordar como Mondrian proclamé el
fin de la pintura y su disolucién en
la vida cotidiana, entendiendo con
ello la pintura que se desarrolla en
el espacio como arquitectura o al
menos como pintura de muros y pa-
redes. Los primeros intentos en es-
te sentido, las esculturas horizonta-
les-verticales de Vantongerloo o las
ventanas-vidrieras de Van Doesburg
no fueron otra cosa que la aplica-
cién del Neoplasticismo a la arqui-
tectura y la mezcla de forma y co-
lor. También Mondrian se ocupd de
la configuracidén 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 configuracién del es-
pacio puede provocar resultados inu-
tilizables.

La disolucion de la pintura pro-
clamada por Mondrian no se ha
realizado. Precisamente con Mon-
drian el cuadro ha mostrado tener
una funcion especifica como objeto-
para el uso espiritual. Al mismo
tiempo se ha confirmado la imposi-
bilidad de trasplantar el Neoplasticis-
mo a la arquitectura en su funcio-
nalidad especifica. Una aplicacién
ornamental-estilistica, como la que
aparecié en la ropa de mujer tras la
muerte de Mondrian, o una configu-
raciéon ornamental de fachadas segin
el sistema Mondrian, como se ha
utilizado en el nuevo edificio del
Museo de Arte Moderno de Nueva
York, son signos manifiestos de la
superacion del arte mediante su dila-
tacion decorativa, es decir, mediante
su aplicacion sin espiritu.
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Rudi H. Fuchs:

«MONDRIAN, PINTOR

Piet Mondrian es un pintor muy
ca holandesa. Puede decirse que to-
das las cualidades tipicas de ésta re-
fuerzan incluso el estilo abstracto
posterior de Mondrian. Sin embar-
go, Mondrian, al igual que todos
sus contemporéneos, no se vio a si
mismo como artista local o pertene-
ciente a una escuela nacional, sino
que preconizaba un estilo interna-
cional nuevo. No hay que olvidar,
sin embargo, que en nuestra época
el arte solo puede tener éxito cuan-
do se expresa en su propio idioma
y no en un lenguaje internacional.
Lo mismo ocurre con la poesia: [os
poemas de Lorca, por ejemplo, no
son traducibles. La aportaciéon de
este gran poeta a la historia literaria
es absolutamente espaifiola, en sus
sentimientos e .imagenes. Lo mismo
ocurre en pintura. Frente a un Ve-
lazquez, que cred en .un momento
en el que se daba una gran unidad
en la cultura europea —el interna-
cionalismo italianizante del barroco—,
Goya, en mi opinién, es, en cam-
bio, profundamente espafiol. Y en
nuestra época, la identificacion de
un artista con la cultura propia no
sOlo no es malo sino necesario.
Mondrian, aunque quiso ser un ar-
tista internacional, siguidé integrado,
sin embargo, en la pintura holande-
sa, y es por ello, precisamente, por
lo que fue un gran artista.

Hay en el arte holandés dos for-
mas de vision de la realidad pinta-
da que son muy especificas y que en
Mondrian se dan combinadas: la vi-
sion de cerca y la vision a distan-
cia. Ese intento de conjugar en una
especie de sintesis ambos enfoques o
planos y verlo todo al mismo tiem-
po, es algo muy caracteristico de la
pintura holandesa a lo largo de los

enraizado en la tradicién artisti- .
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‘voluntad de reafirmacion.

HOLANDES»
siglos. Remontandonos al Renaci-

miento, se observa que mientras en
cuadros de artistas italianos, espafio-
les y ain franceses, el espacio de la
pintura se articula a través del mo-
vimiento ilusionista de las figuras
que en ella aparecen, y producen,
por tanto, una impresion dramatica,
de movimiento, no ocurre lo mismo
en los cuadros de artistas holande-
ses, en los que apenas hay accién.
Parece que esos paisajes o esos bo-
degones —temas recurrentes del arte
holandés— estuvieran como deteni-
dos. En el siglo XVII Holanda- bus-
caba su propio camino en la histo-
ria y la cultura y se volvid a su
tradicibn y a su paisaje, con una
Tierras
llanas, agua por todas partes, ausen-
cia de montafas... Asi es la tierra
en Holanda. Y asi pintaran los ar-
tistas de este pais. Una excepcion
la constituye Rembrandt, el unico
pintor de ese siglo que intenté salir-
se de esa tradicién, y trat6 de or-
ganizar los elementos del cuadro des-
de otra perspectiva mas dramatica,
mas al .estilo de un Veldzquez o de
un Rubens, en un estilo rmas inter-
nacional.

Pensemos, volviendo a Mondrian,
en la gran diferencia que existe en-
tre Picasso y el pintor holandés. En
Mujer.sentada (1909), del artista ma-
laguefio, se ve clara la tendencia a
concentrar todas las formas hacia el
centro del cuadro, donde se resuel-
ve 'y se ve el resultado del rostro
de esa mujer. En cambio en una
obra cubista de Mondrian apenas
hay formas, es espacio casi en su
totalidad; lineas que se solapan unas
a otras y cortan el espacio, se dibu-
jan por encima casi sin tocarlo. Se
trata de planteamientos y resultados
pictoricos distintos. Y es que en la
pintura de Picasso hay toda una tra-
dicion espafiola en la que los dis-
tintos elementos de la forma se unen
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Imagen colocada


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-
cién pictorica holandesa, de paisajes
limpios y transparentes.

Los cuadros abstractos mas tar-
dios de Mondrian se suelen interpre-
tar casi en su mayor parte a la luz
de sus trabajos tedricos. Creo que el
modo en que Mondrian se proyecté
en sus escritos, refleja una acusada
capacidad de anélisis visual. Mon-
drian se nos muestra como un. ana-
lista. Cada nuevo paso adelante en
su investigacidn pictérica’ va casi
siempre acompafiado de un gran flo-
recimiento de escritos tedricos sobre
el arte.

Mondrian empez6 siendo un
pintor de paisaje romantico, tranqui-
lo y convencional (paisajes de agua,
de arboles que se reflejan en ella).
Si en los aflos de la primera guerra-
mundial no hubiera comenzado a
desarrollar la abstraccion, se habria
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 mas
abstracta.

- Esa cualidad analitica, de observa-
cidn es muy caracteristica del arte
holandés contempordneo y contrasta
con la imaginaciéon y dinamismo que
veiamos en la pintura italiana o es-
pafiola, desde Tiziano, y en Picasso.
Observacién versus imaginacion. 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 pelicula en la que la camara
se quedara fija de pronto.

En los dibujos preparatorios de
Mondrian se percibe muy claramente -
la minuciosidad en los detalles, en
la ropd. 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
vision de totalidad, estd la plasma-
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cion del elemento particular: el co-
lor y textura del arbol, cada rama
saliendo de otra...

Cada cuadro o dibujo de Mon-
drian es resultado no de una especu-
lacién tedrica en torno a lo vertical
y horizontal, sino de un anélisis de
su trabajo anterior. A diferencia de
Picasso, que solia hacer aseveracio-
nes que muchas veces asombraban
al mundo entero, Mondrian no so-
lia realizar afirmaciones definitorias
o determinantes sobre su estilo.
Mondrian era un holandés, muy len-
to en su trabajo. Tenia cuarenta y
tantos afios cuando descubrid el ar-
te abstracto y no olvidemos que, por
ejemplo, el proceso de su serie de

‘Arboles le llevd cuatro aflos.

En. las Composiciones se ve una
relacién 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
lineas verticales y horizontales, si lo
observamos atentamente. Dos lineas
que se cruzan parecen iguales a pri-
mera vista, pero si se observan con
detalle pueden percibirse entre ellas
pequeiias diferencias. Y es que para
Mondrian la pintura no debia servir
s6lo para admirar la belleza objeti-
va fisica, sino que era en si misma
una fuerza moral que nos ensefia
a mirar mejor el mundo que nos ro-
dea. La pintura abstracta, precisa-
mente por ser abstracta, quizi ten-
ga mas potencia en este sentido.

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