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• 
Es mi Intención revisar de manera general la historia 

artlstlca en Holanda; ésto no como objetivo, sino 

como medio de crecimiento y maduración para llegar 

a la etapa que me Incumbe en manera particular: 

la corriente neoplastlclsta dentro del grupo De Stlj/, 



o E/Estilo. 

Es a partir de corrientes y escuelas artísticas que 

vieron a futuro y marcaron pautas, que las expresiones 

artísticas han evoluclonado, es éste mi prlnclpal Interés 

an De Stljl, una corriente que desfasó el arte tradicional 

y de Intención meramente lntelectual·emoclonal, lo 

mezcló con las ciencias y el uso cotidiano, y lo situó 

dentro de lo que conocemos como arte aplicado. 

El Diseño Gráfico, no sólo vio su nacimiento de 

vanguardias como la Bauhaus o De Stljl mismo, sino 

que aún hoy en día se alimenta de los conceptos, 

enseñanzas y lineamientos de estética y función de las 

mismas. En esto radica la Importancia de la modernista 

visión de sus fundadores e Integrantes, en la utilidad 

que aún conserva. 

Es la Innovación y el desarrollo visionarlo lo que 

convierte a una moda en un estilo; en una tendencia, 

no a ser Imitada, sino desmenuzada a conciencia y 

de la que podemos extraer principios de composición 

estética y funcionalidad creativa. 

Se pretende enumerar, repasar y reconocer estos 

principios compositivos dentro de la obra de los 

artistas que Integraron este movimiento; asf mismo los 

elementos plásticos que la conciertan y el particular 

uso del color que ejercieron. 

MI propósito es encontrar en los principios, bases y 

normas estéticas que rigieron este estilo, una fuente 

creativa de conceptos, métodos e Influencias, a partir 
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de la cual sea posible construir diseño gráfico, en el 

cual puedan valorarse las características y alcances 

propios de la corriente. 

Esto, además de dar coherencia y sujeción a los 

posibles diseños, sirve como puente entre dos 

parientes cercanos, el arte y el Diseño Gráfico. La 

vinculación entre la elaboración artística de valor 

puramente estético y las aplicaciones de la plástica 

funcional permiten una justificación completa y acotada 

del diseño, que no sólo cumpla con los requisitos de 

sentido, analogía y relación que todo trabajo gráfico 

requiere, sino qua lleva la apología más allá, evitando 

carencias y llenando cualquier vacío tanto gráfico 

como Intelectual. 

Otro beneficio esperado es una alta valoración estética 

del diseño. Al analizar y aplicar las reglas y principios 

de la corriente De Stljl, será posible encontrar una 

disposición apropiada al concepto, además de contar 

con bases firmes para trabajar los elementos formales 

del diseño y disponer de ellos bajo la gula de un estilo 

con bases teóricas y técnicas. Con esto, será más 

fácil llegar a la conclusión de un trabajo, no sólo con 

plena justificación Intelectual, sino con un alto impacto 

estético. 

Siguiendo, con este estudio también se pretende 

alcanzar un mayor grado de funcionalidad en el diseño. 

Aplicando preceptos y lineamientos -técnicos y 

teóricos· ampliamente practicados por los Integrantes 

de esta corriente, será posible contar con una 

utilización más sintética, limpia y ordenada de los 



factores gráficos, logrando un valor de funcionalidad, 

lectura y reconocimiento más alto que a la falta de 

estructura estética y práctica que sufre gran parte del 

diseno gráfico actual. 

La práctica y uso continuo de abstracciones y valores 

abstractos en el dlsel'lo también son considerados 

como un beneficio a reportarse a partir de la creación 

Inspirada en los principios de De Stfjl. Muchas veces, 

el dlsellador Ignora la gran eficacia y polisemia de 

los valores abstractos. Partiendo de su conocimiento, 

reconocimiento y, finalmente, procediendo a su 

aplicación en el trabajo de diseno, los diversos niveles 

de abstracción podrán ser utlllzados con mayor 

desenvoltura y funcionalidad en la obra del Interesado, 

además de aportar una enorme gama de posibilidades 

gráficas, estéticas y semióticas. No pretendo abarcar 

Intenciones semlológlcas en este trabajo, sino 

sólo denotar las caracterfsticas y alcance de la 

gama abstraccionlsta. 

Finalmente, a través da la correcta aplicación de los 

pilares neoplasticistas, el diseño realizado contendrá 

de manera implfclta, un gigantesco bagaje de historia 

artística, siendo éste un eslabón más en la cadena 

de acontecimientos arlfstfcos y poslbilitando una futura 

Influencia en trabajos posteriores, tanto del creador 

como de otros; no siendo la Intención el promover 

únicamente los valores y procedimientos neoplasticistas 

de creación, sino fomentar, a través de ellos, el interés 

por un diseno mas pensado, con bases más firmes y 

juslfllcaciones válfdas y completas. 
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Para alcanzar estos objetivos, parto de un estudio 

histórico y artístico en relación a la corriente que 

me Interesa, esto con el lfn de marcar un contexto 

y entender su procedencia y desarrollo. El siguiente 

paso es conocer y comprender las bases de creación 

gráfica, como son los elementos formales, principios de 

composición y teoría del color. Finalmente, relacionaré 

estas partes con el trabajo de la corriente De Stfjl, 

reconociendo y anaflzando los mencionados elementos 

estructurales y plásticos, para retomarlos en la 

ejemplificación de diversos disel'los originales. 

En conclusión, este análisis servirá como ejemplo 

del pasado y como base de construcciones pláslfcas 

futuras por parte de dlsenadores contemporáneos, 

que encontrarán elementos de justificación, inspiración 

y motivo para sus propias creaciones. Conociendo el 

pasado, y una de las más Importantes etapas de la 

historia del arte para los dlsel'ladores, será posible 

obtener conocimientos de composición y estética, 

los cuales servirán como archivo visual y teórico al 

momento de enfrentarse al papel en blanco. 

TESIS CON 
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En este primer apartado nos encargaremos de revisar la historia y características que conforman la nación holan­

desa. A partir del conocimiento de su cultura, educación, desarrollo y demás factores relativos a su formación como 

país y, particularmente en su devenir artístico, lograremos llegar a un mejor nivel de comprensión hacia la partrcular 

historia del arte en esta nación. 

Además, es Importante comprender las slluaclones que originaron el clima para que la plástica siguiera el peculiar 

avance que describiremos más adelante. La asimilación de Información y datos generales de este pars europeo nos 

servirá para entender uno de los vectores que forjan los estilos artrsllcos y a sus creadores: el contexto. 

La comprensión del entorno nos dotará de bases cognoscitivas que nos ayudarán a explorar más fácilmente 

las características que formaron escuela y tendencia en los Paises Bajos; lo cual no queda restringido a sus 

fronteras geográficas o pollllcas, sino que se extiende y figura en los anales de la plástica occidental y llega 

hasta nuestros días. 
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UNO.UNO 

SITUA 
CION 
GEO 
GRAFICA 

' 
• 

' 
Los Paises Bajos son un pequeno Estado del norte 

de Europa occidental; ubicado en la costa del Mar del 

Norte, donde desembocan el Rln y el Mosa, sus ríos 

más Importantes. 

Es una tierra de muy poca elevación, apenas rebasa 

los 50 metros y tiene su punto más alto en el monte 

Llmburgo, que tiene 322 metros de altura. 

La tierra tiene especiales características en los Paises 

Bajos; al noroeste es pantanosa debido a los restos 

glaciares que alll se encuentran, ahl se extienden 

grandes zonas boscosas y landas. El sureste presenta 

el paisaje tfplco de campli'la, el cual con un suelo 

pedroso de grava y arena, es parecido al noroeste 

en propiedades. En cambio, la zona de Llmburgo es 

mucho más fértil. 

TESIS CON 
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Casi la mitad del país se encuentra por debajo del 

nivel del mar (de ahí el nombre de Paises Bajos); par­

ticularmente la zona oeste se encuentra en una pelea 

constante por ganarle tierra al mar; esto se logra de 

manera natural por líneas de dunas, y artlflclalmente 

por la construcción de diques, lo que ha ·permitido 

aumentar tierras cultivables de arcilla muy fértil, lla· 

madas pólderes. 

Una serle de dunas conforman el litoral de la nación; 

nacidas hace aproximadamente 5000 anos y en evo­

lución constante, encontramos dunas jóvenes y anti­

guas, que se apilan unas sobre otras. 

El drenaje y la eliminación de sal se aseguran mediante 

canales y estaciones de bombeo, que desde la anti­

güedad realizan la misma función, otrora por medio de 

molinos de viento, hoy por electricidad. 

La hldrogratra es una fuente Importante de Ingresos y 

constituye una parte básica de la economía del país. 

Sus ríos principales, el Aln y el Mosa, están elevados 

por encima de la llanura y llenen aluviones muy férti­

les, asr como el delta más vasto de toda Europa. 

Las tierras neerlandesas se encuentran en constante 

cambio debido al movimiento del nivel del mar. Esto 

puede verse de manera muy marcada en la zona cono­

cida como Waterland, una reglón muy característica de 

pantanos y canales, consecuencias del hundimiento 

general del terreno y la lucha con el mar. 

TESIS CON 
FALLA DE ('P1UEJ·.r_ ..________ ' . ' ' 
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UNO.DOS 

POaLA 
CION 

C\I 

' 
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• 

Los Paises Bajos tienen una alta densidad de pobla­

ción, de las mayores del mundo. La mayor parte de 

ésta son descendientes de francos, frisones y sajo­

nes. A partir de la segunda guerra mundial se fomentó 

la emigración, y cerca de medio millón de holandeses 

dejaron su pafs; sin embargo, el grueso de la población 

se sostuvo, e Incluso aumentó, debido a la entrada 

de Inmigrantes turcos, marroquíes, europeos medite­

rráneos y habitantes de las colonias neerlandesas en 

América y Asia. Es por esto que la población de esta 

nación está constituida por numerosas etnias y diver­

sos bagajes culturales. 

Las estimaciones de población en los Paises Bajos 

son de 16,067,754 (Julio 2002 est.) habitantes (474 

habitantes por kilómetro cuadrado)'. Las ciudades en 



orden de Importancia y tamaflo son: 

Amsterdam/ 900 000 habitantes 

Rotterdam/ 598 521 habitantes 

La Haya/ 445 279 habitantes 

Utrecht/ 234 170 habitantes 

Existen otras 16 ciudades con una población de 100 

000 a 200 000 habitantes, la mayoría ubicadas en fa 

zona conocida como Randstad Holland, un cinturón 

urbano formado por las provincias occidentales del 

norte de Holanda, el sur del pafs y Utrecht. 

La gran mayoría de la población del país vive en 

alguna de estas 4 ciudades y en los pueblos grandes, 

se estima que un 89% de los habitantes viven en con­

diciones urbanas. 

14 
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UNO.TRES 

• 

' Situada al noroeste del pals, es la ciudad principal, 

capital constitucional y corazón urbano y comercial da 

los Paises Bajos; el gobierno reside en La Haya, sin 

embargo, una ciudad cercana. 

Amsterdam está atravesada por canales a lo largo y 

ancho de toda su extensión; éstos forman 90 Islas en 

las que se encuentra la ciudad y qua están enlazadas 

por 400 puentes; la urbe esta cimentada en pilares 

que atraviesan capas de arena hasta afirmarse en el 

sustrato arcilloso da capas Inferiores. 

Amsterdam es un importante puerto y una de las ciu­

dades con más vitalidad comercial de toda Europa. Su 

labor de puerto está afianzada por la comunicación de 

la ciudad con al mar del Norte a través de una red 

de ferrocarrlles y canales, por los que se asegura la 

llegada de grandes tonelajes de carga. La más Impor­

tante vla en el Gran Canal del Norte. 

Las induslrias más importantes de la urbe son los asti­

lleros, las refinarlas de azúcar, de maquinaria pesada, 

papelerla, textiles, porcelana. vidrio, diversos qulmlcos, 



automovlllsmo, aeronáutica y la talla de diamantes. 

Asimismo, una de las bolsas de valores más Impor­

tantes del mundo llene su sede en esta ciudad, con­

firmando el enorme valor que tiene Amsterdam como 

centro financiero, no sólo de los Paises Bajos, sino a 

nivel Internacional. 

Desde tiempos antiguos, Amsterdam ha funcionado 

como un lmportantrslmo centro cultural e Intelectual en 

Europa, particularmente desde el siglo XVII, siglo en 

el que se fundó la Universidad van Amsterdam (1632). 

Otras Instituciones de gran renombre se encuentran 

asentadas en la ciudad, como la Academia Nacional 

de Arte, la Real Academia de las Ciencias y el Rl}ks­

museum, casa de una de las colecciones de pintura 

holandesa y flamenca más Importantes del mundo. 

La ciudad alberga otros museos de primer orden como 

la casa de Rembrandt y el Museo Van Gogh. 

La arquitectura tiene dignos representantes y mues­

tras ejemplares de los siglos XVI y XVII; además de 

edificios históricos como la Duda Kerk (Iglesia vieja) 

del atio 1300 aproximadamente, la Nleuwe Kerk (Igle­

sia nueva) de 1600 y el Palacio Real, del siglo XVII, 

que alberga al ayuntamiento. 

HISTORIA DE••• .. •LA CIUDAD 

La historia de Amsterdam como ciudad se remonta 

a 1300, cuando se concedió la liberación aduana! 

para el Intercambio de mercancías en su territorio y 
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su Incorporación a la Liga Hanseática en 1369, la 

antigua confederación comercial de varias ciudades 

libres alemanas. 

Al terminar la guerra de Independencia contra Espatia 

en el siglo XVII, se convirtió en un lmportantrslmo 

centro comercial del norte de Europa, esto perduró 

hasta finales del siglo XVIII, cuando el exceso de sedi­

mentos del rlo ljseelmeer ocasionó su cierre y su con­

secuente declive comercial; además de un bloqueo 

económico británico durante las guerras napoleónicas. 

En 1810 Napoleón conquistó e Incorporó los Paises 

Bajos al régimen francés, y después de la calda 

de este Imperio, se nombró Amsterdam como la 

capital oficia!. 

Su regreso a la vida económica se dio en el siglo 

XIX, con la apertura de los canales que comunican la 

Holanda septentrional con el mar del Norte. Durante la 

Segunda Guerra Mundial, estuvo ocupada por Jos ale­

manes durante cinco trágicos atios, en los cuales la 

población destacó por numerosos actos de valentra, 

como la conocida negativa de los módicos holandeses 

a denunciar a sus pacientes judíos, lo que llevara a 

cientos de estos profesionales a los campos de con­

centración; o la famosa Anna Frank, cuya casa aqul se 

encuentra y fue convertida en un museo. Por supuesto, 

que no todos los neerlandeses militaron con los alia­

dos, miles de Jóvenes se unieron a las tropas nazis. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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UNO.CUATRO 

HISTORIA 
DELOS 

~"1á$ ' 
• 

Los grupos celtas asentados en la actual tierra 

neerlandesa fueron los primeros pobladores de esta 

zona, sin embargo, hacia el siglo 1 a.c .. los pueblos 

germánicos, frisones y bátavos los echaron para 

establecerse. 

Los Paises Bajos formaron parte del Imperio Carolin­

gio, después de su cristianización en el siglo VIII; y 

luego del Sacro Imperio Romano Germánico 

Durante las Cruzadas, los principados empezaron a 

tomar fuerza y a adquirir Independencia económica 

del poder autócrata; estos principados surgieron del 

reparto feudal de la tierra y, gracias a su desarrollo 

comercial pudieron liberarse de la centralización y lle­

garon e tener sus propios gobiernos. 

Los Paises Bajos se unificaron y pasaron a formar parte 

de la casa de Borgof'ía y los Habsburgo después de la 

unión de Marra de Borgof'ía y Maxlrr.:f.ano de Austria. 

El gobierno de las tierras neerlandesas fue heredado 

a Felipe 11, después de la abdicación de Carlos V; 

este reinado se enfrenta al descontento de Jos nobles 

holandeses, expulsados de los cargos públicos, y a 



la discrepancia en religión, calvinistas los sllbdltos y 

católicos· 1os gobernantes; éstas· y otras dlllcultades 

pasan de Felipe 11 al Duque de Alba, quien somete en 

represión al pals. 

Guillermo de Nassau dirige la guerra de Independen­

cia en 1572, af'lo en el que Inicia. Guillermo, prlnclpe 

de Orange es reconocido por el pueblo holandés como 

gobernante. A partir de esto se da la escisión de terri­

torio, ya que las provincias católicas del sur se af'laden 

a Bélgica y se reconclllan con Espaf'la, formando la 

Unión de Arras; y las provincias protestantes del norte 

conforman la Unión de Utrecht, que devendrla en las 

Provincias Unidas. Cada una de estas provincias tiene 

un gobierno autónomo, y la máxima autoridad es el 

Estatuder General. 

Por otro lado, encontramos dos partidos polftlcos domi­

nando el poder, el republicano burgués que apoya la 

libertad de acción de las provincias, y los organistas 

nobles, que optan por la centralización de poderes. 

Las Provincias Unidas son una potencia marftlma y 

comercial en la primera mitad del siglo XVII; su rela­

tivo liberalismo atrae a la comunidad artlstlca e Inte­

lectual de la época, Descartes entre ellos. 

El desarrollo marftlmo alcanza pináculos con la funda­

ción de la Compatlfa Holandesa de las Indias Orienta­

les y la posterior Compatlla de las Indias Occidenta­

les; conformadas por burgueses ricos, mercaderes y 

armadores, los que serian responsables de extender 

las tierras neerlandesas por todo el mundo. 

Esta situación de bonanza y desarrollo naval decae 
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con las guerras contra Inglaterra, lo que ocasiona la 

pérdida de colonias de ultramar y la hegemonía oceá­

nica. Esto aunado a la guerra con los ejércitos fran­

ceses de Luis XIV, que tiran la economla nacional; 

y finalmente, los Paises Bajos son conquistados por 

Francia en el siglo XVIII. 

Napoleón cede las tierras neerlandesas a su hermano 

Louls en 1806, y en 1815 el Congreso de Viena forma 

el reino de los Paises bajos, que esta Integrado por 

Holanda y Bélgica, este llltlmo se Independiza en 1830. 

Las reformas democráticas alcanzan a los Paises 

Bajos a mitad del siglo XIX, cuando se conforma una 

Constitución y se crea el Parlamento. Como estabili­

zador se Instaura la casa real de Orange- Nassau. 

La casa monárquica es sólo representativa, y en poll­

tlca no ejerce poder alguno. 

Para 1917 los hombres pueden participar en las elec­

ciones y las mujeres se unen en 1919. 

Durante las dos guerras mundiales del siglo XX, los 

Paises Bajos se han declarado neutrales, a pesar de 

lo cual han sido Invadidos. 

En 1947, se une al Benelux una asociación aduanera 

muy activa en el comercio europeo, conformada, 

además, por Bélgica y Luxemburgo. 

En la segunda mitad del siglo XX. los Paises Bajos 

reconocen la Independencia de sus colonias de ultra­

mar: Indonesia en 1949, las Antillas Neerlandesas en 

1954 y Surlnam en 1975. 

TESIS CON 
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UNO.CINCO 
FACTORES LO 
i<f~ 

• 
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, FALLA DR ORlGEN 

1 

La organización social en los Paises Bajos estaba 

estructurada en torno a tres sectores primarios hasta 

1960. Todas las Instituciones, los grupos culturales y 

la mayor parte de las facetas de la vida holandesa se 

encontraban ligadas a grupos conocidos como pl/lars. 

Exlstlan tres diferentes pll/ars: protestantes, católicos 

y públicos. Todos los medios de comunicación, Institu­

ciones educativas y, en general los sectores que uni­

fican la cultura y vida social se hallaban sectorlzados 

en algunos de estos grupos; los que se encontraban 

Incrustados en todos los ámbitos del gobierno. 

Con el tiempo surgieron grupos de liberales y socia­

listas, los que agregaron una mayor pluralidad a las 

Instituciones, ya que no estaban sectorlzados dentro 



de ninguna clasificación, y eran Independientes del 

sistema de pl/lars. 

Para 1980, los grupos sectarios ya no contaban 

con la fuerza y representación de antaí'lo, y el grueso 

de la población ya no se encontraba afiliado a 

un grupo especifico. 

LA **** EDUCACIÓN 

A partir del siglo XVI, desde la Reforma Protestante, la 

educación básica ha abarcado gran parte de la pobla· 

clón, lo mismo para los niveles de atlabetldad. 

En el siglo XIX, se resolvió el apoyo que el gobierno 

otorgarla a la educación. A pesar de diversos proble­

mas que surgieron con las escuelas privadas, y sus 

patrones eclesiásticos, y del alcance social y polltlco 

del conlllcto, en 1917, la Constitución de los Paises 

Bajos aseguró el apoyo estatal tanto a escuelas públi· 

cas como privadas. 

Actualmente, dos terceras partes de las escuelas 

son públicas y el resto privadas, ya sea del sector 

protestante o católico. 

La educación básica es obligatoria entre tos 5 y 16 anos 

de edad. Éstas abarcan seis anos de escuela primaria 

y alguno de los diferentes tipos de educación secunda· 

ria, donde se Imparte teoría y profesión técnica. 

Para finales del siglo XX, los alumnos Inscritos en 

alguna Institución educativa formaban un enorme 

núcleo de desarrollo profesional, Incrementándose 

constantemente desde 1960 hasta nuestros días. 
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Primaria: 2 000 000 de estudiantes 

Secundarla: 1 700 000 de estudiantes 

Educación superior: 560 000 estudiantes 

Los Paises Bajos cuentan con muchísimas escuelas y 

una gama Importante de universidades, Institutos téc­

nicos y formación en las Bellas Artes. Las universida­

des más Importantes del país son la de Amsterdam, 

que data de 1632; la Universidad Estatal de Gronlnga, 

fundada en 1614; la de Leiden de 1575 y la Universi­

dad de Utrccht, que abrió sus puertas en 1636. 

Otras Importantes Instituciones universitarias son: ta 

Universidad Delta, la Universidad Erasmus de Rótter­

dam (con el programa de Intercambio estudiantil más 

Importante de Europa). la Haagse Hogeschool, la Han­

zehogeschoo/, la Hogenschoo/ Eldhoven, el ljsel/and 

Polytechnlc, la Universidad Nljenrode, la Noordell/ke 

Hogenschool Lewwuwarden, la Universidad Tllburg, la 

Universidad de Llmburg, la Universidad de Nljmegen, 

la Universidad de Twente y la Universidad Vrlje. 

MEDlos•••••oE COMUNICACIÓN 

Existen seis periódicos de alcance nacional en 

Holanda, cada uno de ellos está asociado a un par­

tido polrtlco o Ideología social, estos son: el NRC·Han­

delsb/ad de Rólterdam, que pertenece al sector liberal 

Independiente; el Vo/kskrant de Amsterdam de ascen­

dencia católica; el Trouw de Amsterdam de Influencia 



socialista entre otros; 

Los Paises Bajos publican una gran cantidad de perló· 

dlcos locales, por reglón y los ya mencionados naclo· 

nales. El más vendido a nivel nacional es la publica­

ción Independiente Te/egraaf de Amsterdam. 

En 1988 se aprobó la Ley de Medios de Comunicación, 

la cual comisiona a dos organizaciones estatales para 

coordinar y regular las transmisiones de radio y tele­

visión; éstas son un consorcio Independiente encar­

gado de proveer las Instalaciones, y una compañia de 

representación pública y privada que trasmite progra­

mas de Interés general. 

Las mayores productoras son la compañia socialista 

VARA, la representación protestante de NCRV, la KRO 

de los católicos y las Independientes AVRO y TROS. 

La trasmisión a través de Instalaciones privadas no 

está permitida en Holanda, asr que et tiempo de 

emisión se divide entre todas las productoras, las 

cuales abundan, aunque en su mayoría no son muy 

grandes; sin embargo, su Importancia radica en la 

aportación plural que atribuyen a los medios de 

comunicación en el país. 

Por otro lado, "Holanda también cuenta con tres cade­

nas privadas que son emitidas desde Luxemburgo, la 

RTL 4, RTL V y SBS 6. Estas son aún más populares 

que las anteriores.''' 

La estimación de alcance de estos medios puede 

verse en las cifras: para principios de los noventas se 

contaban unos 5 600 ooo televisores y 12 millones 

de aparatos de radio en el territorio nacional. 
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1 Gula Salvat: Amsterdam. Pág. B 
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El arte holandés propiamente dicho, empieza a desa­

rrollar su carácter y estilo a partir de 1579, afio en que 

se forman como nación después de Independizarse 

del gobierno espafiol. 

En principio es muy notoria la slmllltud entre el estilo 

que empieza a desarrollarse en Holanda y el de 

la provincia de Flandes, que segura bajo la tutela 

hispana, además del dominio católico. El Interés de 

gran número de letrados e Intelectuales por las venta­

jas de la Reforma Protestante llevó a una Interesante 

y acaudalada muchedumbre a ciudades como 

Amsterdam o La Haya. que parecían herederas de los 

afios de bonanza venecianos, como puerto y centro 

social y cultural. 

La Reforma promulgó multitud de cambios en la vida 

que regla Europa hasta entonces, en el arte oca­

sionó la ruptura tajante y definitiva entre las caracte-
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rlzaclones mitológicas y expreslonlstas de la plástica 

católica y el ascetismo y el racionalismo austero 

de los protestantes. 

La reforma religiosa, y la Incorporación de gran parte 

del territorio holandés al protestantismo, evita el arta 

monumental y efectista, propio de la Iglesia católica 

y muy recurrido en la decoración de recintos religio­

sos y ampliamente aceptada en la creación artrstlca 

de aquellos días. 

Asl fue como la pintura se desarrolló en Holanda, 

tomando los aspectos que le Interesaron de los estu­

dios renacentistas paro sin apropiarse del allo sen­

tido humanista y altivo de los Italianos. Los holande­

ses, al Igual que otros países reformistas, optaron 

por una visión más humilde del hombre; sometiéndolo 

a las Inescrutables fuerzas del destino y poniéndolo 

a merced divina. Por asto el Renacimiento no tuvo 

un florecimiento explosivo como en los paises sura­

lios, sino qua vló la creación de un arta controlado 

y nada exclamativo. 

De asta manara, rechazando la exaltación del hombre y 

oponiéndose a plasmar figuras religiosas, el arte neer­

landés sólo pudo atenerse al recurso del Realismo. 

La fuerte Influencia Italiana en la pintura europea 

empieza a ceder terreno en los Países Bajos a finales 

del siglo XVI, cuando la Escuela de Haarlem gana espa­

cios y florece durante todo el siglo XVII, que fue cono­

cido como El Siglo de Oro de la pintura holandesa. 

El Iniciador del Realismo holandés y Hderde la Escuela 

da Haarlam fue Frans Hals; quién se acercó al retrato 

como tendencia general en su pintura. También es 
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conocido su gusto por la pintura de la sonrisa y esce­

nas de alagrla, en las que capta con precisión la 

expresión de ojos y gastos. 

Hals sobresale por plasmar todas las clases de la 

sociedad de su tiempo en sus retratos Individuales 

o grupales. Este pintor opta por la utilización de 

grandes y fuerles pinceladas, qua logran captar 

la esencia del grupo retratado sin perder la persona­

lidad del Individuo. También se reconoce su Indepen­

dencia, por su alejamiento de la Influencia manierista 

y su preferencia por las escenas de género trplca­

manle neerlandesas. 

El Realismo suscitó la más Importante época y carac­

terizaciones pictóricas en este pals. Las esculturas, 

que habían sido prohibidas por las nuevas autorida­

des religiosas, cedieron el paso a la pintura como obra 

protagónlca en las plásticas; esta fue una tremenda 

diferencia con la tradición que se montaba en los 

países católicos, donde la escultura se ergula como 

centro de las artes, a partir de la cual se fomentaba 

la pintura de lienzos, obedeciendo a la Incidencia 

e Importancia de las sombras y el claroscuro que 

reinaban en esta obra. 

El Realismo se llevó a cabo en lienzos, entonces. La 

nueva burguesía, ricos comerciantes, navegantes y 

financieros delegaron en los artistas la responsabili­

dad de plasmar su forma de vida, su diario acontecer 

y el tránsito de astas familias por el mundo. 

Asl podemos entender el súbllo Impulso que recibió el 

retrato. y la tendencia a formar modas con respecto a 

los géneros y la especialización del arte. 



La pintura funcionó como negocio una vez más, la 

burguesía encargaba a los artistas determinada pin· 

tura para conmemorar sucesos y detallar actividades. 

Esto contribuyó a que los pintores se sujetaran a las 

reglas establecidas por los mecenas, los cuales orde· 

naban obras a capricho de acuerdo al género que 

estuviera en boga. 

La participación activa de la clase acomodada en 

las manifestaciones artísticas ha contribuido en gran 

manera al desarrollo de las Bellas Artes en los Paises 

Bajos, pero no sólo los ricos fomentaron el ascenso 

de las artes en Holanda, los funcionarios de gobierno 

recurrieron constantemente a los pintores para plas­

mar acuerdo polltlcos, burócratas de Importancia y 

representaciones adecuadas a la solemnidad guber­

namental de oficinas y ayuntamientos. 

La actividad mecénlca de los distintos gobiernos a 

través de los atios fomentó particularmente la crea­

ción y avance en materia de artes plásticas. 

El Realismo neerlandés no sólo recibe Influencias del 

Italianismo y la pintura de Flandes, también encon­

tramos características Internas, autores que marcan 

su obra por contener un sentido místico de tranqulll· 

dad y reticencia que lo hacen único. Entre sus máxl· 

mos representantes encontramos a Jan van Eyck en 

el siglo XIV; Borch en el siglo XV y Jerónimo Bosch, 

mejor conocido como El Sosco, pintor que se destaca 

por su peculiar uso de la relación fondo-figura, asr 

como la constante recurrencla a fascinantes simbolis­

mos y macabras alegorías religiosas. Su trabajo ha 

causado Intriga a través de los siglos debido a su pro-
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fundo sentido de exploración del Inconsciente y un 

perturbador resultado en el espectador. 

El arte holandés, y su estrecha relación con los cam­

bios polltlcos y religiosos, manifiesta reticencia a las 

figuras de decoración eclesiástica y de conmoción 

fanática; esto podemos explicarlo por el discurso de la 

Iglesia protestante, que prohibe la utilización de Imá­

genes religiosas y se acerca al austerlsmo como anti· 

tesis del poderlo del Vaticano. Asl, el arte neerlandés 

favoreció la pintura de género, en la que podemos 

apreciar escenas copiadas en vivo, momentos toma­

dos de la vida cotidiana, caracterizaciones pintores­

cas, Imágenes de Interiores y paisajes; lo mismo que 

el retrato, muy apreciado por la alta burguesía. 

Los géneros se dividieron y dieron paso a una alta 

especialización dentro de los grupos de artistas: 

"bodegones, género anlmalista, pintura de costum­

bres, arquitecturas de Iglesias y paisaje. Y aún éste se 

subdivide en marinas, vistas campestres, vistas urba­

nas, paisaje animado y ruinas".' 

Respecto a estos géneros, en la pintura holandesa 

podemos observar que la delimitación de los autores 

a una sola especialidad se sostenla -en la mayoría de 

los casos·, a lo largo de toda su vida. 

Otro aspecto caracterlstlco de esta etapa del desarro­

llo artrstlco holandés es la preferencia por formatos 

pequetios o medianos, contrario al gusto monumental 

y casi murallsta de la pintura de origen católico. 

Además de las diferencias religiosas que Impulsan 

esta preferencia por los pequetios formatos, también 



debemos tomar en cuenta su ajuste con respecto a la 

arquitectura, la cual era también mucho más sobria e 

lnterlorlsta que la de los vecinos católicos. Asf, tene­

mos que techos más bajos y muros contenidos prefle· 

ren una pintura de caballete a un lienzo mural como los 

que comúnmente se aprecian en los palacios barrocos 

y las catedrales. 

Como puede aducirse, la burguesía y la clase alta 

en general Influyó muchísimo en el crecimiento de la 

plástica en los Paises Bajos; lo que en otras naciones 

se manifestó como amor por el teatro, la danza, las 

artes escénicas en general, musicales o literarias, en 

Holanda se Inclinó por la creación plástica, la cual se 

desarrolló como ninguna otra en este país. La burgue­

sía soslenfa la constante creación de arte, en parte 

por su conocido aprecio por el mismo, en parte por el 

gran nivel de aceptación social de la pintura. 

El arte neerlandés se distingue por una Inclinación 

al detalle realista desde tiempos muy tempranos. El 

estudio y práctica de la pintura que aspira a la reall· 

dad logró resultados prodigiosos en este campo. Tene­

mos un arte de observación analítica en la plástica 

holandesa del XVII, donde la elección de un campo 

de vista limitado se plasmaba con maestría y con­

servando fielmente la expresión original de los mate­

riales, las transparencias y los factores ambientales 

como la luz, el viento, el agua y las sombras. 

Esta época también es reconocida como la edad de 

oro de la naturaleza muerta, la que ocupó la atención 

de los artistas holandeses, quienes se distinguieron 
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por su habllldad y prolfflco trabajo. 

Este género, considerado menor por las academias, 

es recurrente en la obra neerlandesa, y obedece a una 

civilización opulenta y presta a exhibir sus riquezas, 

pero que deseaba ser expuesta como preocupada por 

avances metaffslcos y capaz de reflexionar sobre lo 

vano de los bienes materiales. 

Esto llene cabida en las naturalezas muertas de forma 

paradójica, colocando cráneos junto a lozanas frutas 

y hermosas flores, o mostrando la decadencia de las 

formas naturales y el fin de la vida. Los bodegones 

holandeses se distinguen, entonces, por un patetismo 

Implícito en las riquezas y la belleza. 

Dentro de la Escuela de Haarlem tenemos también 

a Pleter Claesz, quién renovó la composición de los 

cuadros de naturaleza muerta, particularmente de las 

mesas servidas. 

Su principal preocupación es denotar la profundidad 

de sus escenas, esto logrado mediante concentracio­

nes de objetos y su correcta perspectiva. Su compo­

sición está unificada por una clara tendencia mono­

cromática, que encierra a todos los elementos en el 

cuadro en una ambientación especifica y homogénea. 

Así tenemos una pintura de una paleta reducida, pero 

de una variedad gigantesca de matices y tonos. 

También se ocupa del aspecto táctil de los objetos 

representados, esta era una característica Importante 

de este género en los Paises Bajos. La textura de las 

Imágenes está finamente trabajada, y encontramos 

representaciones perfeccionistas de materiales y sus 



cualidades, como el brillo de los metales o la traspa­

rencla de los cristales. 

·' ,._ ·. 
El género más Importante de la vida artística holan-

desa es el paisaje. Un paisaje' no as sólo 1.ma toma 

recortada de'ª naturaleza>sl~o u~ ~~~tOde vlsi~ par­

tlcular del artista. 

Los pintores holandeses más Importantes en este 

género logran concentrar la reproducción fiel de la 

realidad y una sensación casi fantástica dentro de 

cada uno de sus cuadros; entre estos tenemos a Rem­

brandt, Rubens, Ruysdael y Veermer. 

Además de diversas representaciones de la natura­

leza y las ciudades, también sobresale la creación de 

marinas, descripciones marttlmas o de embarcacio­

nes. Por tradición, el género palsajlstlco Incluía esce­

nas de batallas en enormes panoramas. 

Durante el Siglo de Oro, los pintores se especializaban 

en un tipo de paisaje bien definido; algunos se dedi­

caban a plasmar Interiores de Iglesias como Saenra­

dam o escenas camplranas asociadas con animales y 

rebanos, como Potter. 

SI bien se hace notoria una reticencia al barroco 

dentro de los Países Bajos, encontramos a un artista 

muy allegado a sus principios y uno de los más 

prollflcos, éste es Petrus Paulus Rubens, que perfec­

cionó el estilo clásico del humanismo Italiano y logró 

una fusión admirable con la antigua tradición nórdica. 

Se dedicó a plasmar cuadros radiantes de energía 

y cálidos colores, que superponen pinceladas de 

27 

gran cuerpo y vida. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

El también barroco Antón van Dyck fue alumno de 

Rubens, y puede reconocerse en su obra la clara 

Influencia de los maestros Italianos, como Tlzlano y 

Tlntoretto. Principalmente estuvo dedicado a los retra­

tos, en los que logró un refinamiento exquisito y un 

trato Intimo en los rostros y manos de sus personajes. 

En 1632 se estableció en la corte Inglesa de Charles 

I, y su Influencia dio paso al tradicional retrato Inglés. 

Otros destacados pintores barrocos fueron los van 

de Velde; Adrlen, especializado en pintura de género: 

Esalas, Interesado en la pintura doméstica y de ani­

males; Wlllem el viejo, enfocado en plasmar grandes 

batallas navales y Wlllem el joven, pintor de escenas 

históricas, quién aunque holandés, se asentó en la 

corte Inglesa de Charles 11. 

El estilo realista y analítico propio del arte flamenco, 

y que tanto había Influido en el desarrollo del Siglo de 

Oro Incorpora una Importante y decisiva novedad, el 

naturalismo luminoso, propio de Caravagglo y trans­

portado a Holanda por un grupo de pintores romanos 

establecidos en la ciudad de Utrecht. 

A partir del Siglo de Oro, la pintura holandesa sería 

siempre asociada al palsajlsmo y los llamados géne­

ros menores, de entre los cuales, el retrato se alzaría 

como el más sobresaliente. 

Entre los retratistas hallamos la huella Indeleble de 

Rembrandt, el más grande y admirado pintor holandés. 

Este logra perfectos logros en retratos, pintura pro-



lana e Incluso temáticas religiosas gracias a su genial 

manejo del claroscuro. Rembrandl logra "la reconcl· 

Ilación, por asl decirlo, de la luz más Intensa con la 

sombra más profunda, mediante Insensibles degrada· 

clones de una atmósfera siempre luminosa. El triunfo 

de Rembrandt estriba en esta atmósfera luminosa o, 

casi mejor, en la sombra luminosa".• 

También se destaca como grabador y alcanza la pro­

digiosa cantidad de más de 1 500 dibujos. 

Además de ser un artista de producción prolfflca, 

nunca desmerlló la calidad de sus obras por el número 

de creaciones. 

Rembrandl fue educado en Amsterdam por Pleter 

Lastman, pintor Influenciado por la pintura Italiana, y 

que explica el gran efectismo de sus primeras obras. 

El estilo particular de Rembrandl empieza a estable· 

cerse a partir de 1630, cuando sus obras avanzan 

y se transforman en retratos y narraciones, colmados 

de armenia y evocadores de paz. Con el tiempo, el 

pintor renuncia a los colores vibrantes y se Instaura en 

una paleta de medias tintas; en su crecimiento artls· 

tlco, tiende a desaparecer la acción de sus cuadros, 

y a reemplazar los detalles y las historias por estados 

animices y emociones casi mlstlcas, lo que lo rala· 

clona, muchos años atrás, con el carácter remarcado 

de los expreslonlstas. 

Tradicionalmente, los artistas holandeses se delimita· 

ben a un género o subgénero especifico de pintura, 

llámese retrato, naturaleza muerta, paisaje, etc.; sin 

embargo, Rembrandl nunca se encerró en ningún 

género especifico. Concede gran atención a la repre· 
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sentaclón humana, se preocupa en la lectura de los 

rostros y rompe la monotonla de los conjuntos llenán· 

dolos de vida y trascendiendo la barrera flslca hasta 

el terreno psicológico. 

Esta es una de las características que subrayaron 

a Rembrandt de entre sus contemporáneos, la 

habilidad de representar una dimensión psicológica 

en sus obras. 

Después del Siglo de Oro, el arte en los Países Bajos 

se mostró Inestable, esto debido a la baja de las 

riquezas y la pérdida de gran parte del poderío polr­

tlco que caracterizaran al siglo XII; los siglos XVIII y la 

primera mitad del XIX fueron difíciles, atestados de 

presiones económicas y de una fuerte desatención 

cultural. Por estas razones, la pintura holandesa dejó 

de ser llamatlva a los ojos de los extranjeros y la flama 

que ardiera durante el XVII se vio menguada entre 

la comunidad artística. 

Fue hasta mediados del siglo XIX que la economía 

se restauró y el mecenazgo letrado hizo sentir sus 

beneficios una vez más. Durante estos años, la pintura 

se vio muy atada a las luerzas de París, centro del 

arte durante todo el XIX. Así, artistas como George H. 

Brellner o el mismo Vlncent van Gogh formaron la tran­

sición de la pintura realista hacia el arle moderno. 

Van Gogh mostraba claras tendencias hacia lo que 

sería el Impresionismo, pero no fue hasta su partida a 

Francia que su pintura se transformó en una plásllca 

moderna, y que no sólo apelaría a la pujante corriente 

Impresionista, sino que llevaría el arte hasta las puar-



tas del Expresionismo y el Fauvlsmo. 

Van Gogh es pieza Integral de la transformación que 

experimenta el arte en el cambio de siglo, sus Inten­

sas pinceladas, el uso del color llevado al extremo, y 

la calidad casi histérica de su composición lleva a la 

pintura a un elevado grado de avance y experimenta­

ción, lo que luego devendría en las mlllllples escuelas 

vanguardistas de principios del siglo XX, tema princi­

pal que se tratará detenidamente en otro capitulo. 

En general, en los Países Bajos no fue tan dllfcll la 

evolución artística de finales del siglo XIX, esto se 

debió a que el academicismo no echó rafees tan pro­

fundamente como lo hizo en otras naciones; las alter­

nativas que sustentaron el arte holandés a lo largo 

de aquellos siglos no lo encerraron sin posibilidades 

de crecimiento, en parte porque no contaron con la 

directriz de una Academia tan poderosa como la de 

Francia. Entonces, la formación más liberal del artista 

holandés le faclllló el cambio a nuevos términos y con­

cepciones de arle, permitiendo que nuevas tenden­

cias se formaran rápidamente y evitando los arduos 

caminos que recorrió la modernidad en otras nacio­

nes, tomando atajos de varios anos. 
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1 Bazln, Germaln. Historia del arte: de la prehistoria a nues­

tros dlas. Pág. 320 
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El Academicismo que Imperó en el arte europeo desde las ensef\anzas neoclásicas del Renacimiento evolucionó 

y entró en crisis a mediados del siglo XIX. Los patrones de creación y metodología ya no sallsfacran las demandas 

de creatividad y renovación que exigían los artistas. Existieron varios movimientos sucesivos y progresivos, que 

establecieron con dlllcultades y de manera casi revolucionarla, nuevos modelos estéticos, a partir de diversos 

estudios plásticos, como fueron la luz, la reflexión de la luz en las superficies, los efectos del color, el volumen y la 

forma, etc. Los análisis surgidos de diferentes aspectos del arte que no hablan sido considerados hasta entonces, 

conducen a la plástica hacia caminos y finalidades nunca antes exploradas; entre las consecuencias que hoy en dla 

se cuentan como descendientes del arte moderno de finales del siglo XIX y la primera mitad del XX encontramos 

al Dlsef\o Gráfico y las nuevas aplicaciones estéticas cotidianas e Incluso modernos soportes tecnológicos. Todos 

los avances y posibilidades actuales en el mundo plástico actual son posibles gracias al esfuerzo de artistas como 

Courbet, Cézanne, Plcasso o Mondrlan, quienes optaron por el dlllcll camino de la experimentación y el cambio, 

sobrepasando el trillado camino del conservadurismo. 

31 
TESIS CON 

FALLA DE ORIGEN 



TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

32 

' • 
C\I 

A finales del siglo XIX surge el Impresionismo, ésta 

serla la entrada a una nueva etapa dentro de la his­

toria del arte, la era moderna. Marcada por un pro­

fundo cambio en la concepción y definición estéticas, 

y por la constante búsqueda e Innovación en material 

y técnica expresiva, el final del siglo y el comienzo 

del nuevo servlrlan como escenario de una renovación 

dramática en el mundo del arte. 

Aunque el nacimiento oficial del Impresionismo data 

de 1874, fecha en que se llevó a cabo la primera 

exposición de los artistas calificados como Impresio­

nistas, los orlgenes se remontan a la primera parte 

del siglo XIX, y su desarrollo requirió una evolución 

de 20 anos. Los primeros anlecedentes del Impre­

sionismo los encontramos en las últimas obras del 

movimiento rom6ntlco y neoclásico, donde artistas 

como Eugéne Delacrolx marcó pautas al enfocarse en 

----------------------------------------------
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la espontaneidad transmitida a partir de tonos brillan­

tes y efectos coloridos, en vez de centrar la atención 

en la perfección técnica. Esto le valló no pocas cri­

ticas, ya que la calidad de la obra era ·otorgada 

por el grado de dlflcultad y perfección de trazado 

y el juego luz-sombra. Delacrolx otorgó a su obra 

una textura, cualidad poco vista hasta entonces; 

encontramos en su pintura rastros de rugosidad y 

pinceladas expresivas, características que devendrían 

en la pintura Impresionista. 

La corriente Impresionista no surgió a manera de 

escuela, sino que tomó forma a partir de la unión 

de artistas muy diversos con Igualmente diferentes 

puntos de vista acerca de cómo debla ser la plástica; 

sin embargo encontraban un punto de fusión en el 

tratamiento francamente moderno de la técnica plctó· 

rica y el grado de Importancia de plasmar la primara 

Impresión sobre el detalle extremo. 

Además del Romanticismo y el Naoclaslclsmo, un 

estilo se hacia camino a la aceptación académica, 

este era el practicado por los Maestros da Barblzon, 

el cual ya llevaba cerca de 15 alios en la práctica, y 

que más tarde se transformarla en el radicalismo de 

Courbet (uno de los anticuados más modernos de la 

generación anterior al movimiento Impresionista). 

Los artistas que participaban de esta tendencia, 

además de Gustavo Courbet, eran Narclsse Vlrglle 

Dlaz, Jean-Baptlste Coro!, Johan Barthold Jongklnd, 

Jean-Francols Mlllet, Charles-Francols Daublgny, 

Constan! Troyon y Théodore Rousseau. 

Ellos sirvieron como antecedente, principalmente por 

su preferencia de temas naturales y campestres sobre 

las escenas mltológlcas y fantásticas de moda en 

aquella época. Sin embargo, y a diferencia del nota· 

ble trabajo excursionista de los Impresionistas y su 

pintura al aire libre, los barblzonlstas se dedicaban a 

trazar únicamente estudios y bocetos en exteriores, 

para trabajar propiamente en el ateller. 

La Intransigencia de la Academia de Bellas Artes y sus 

maestros durante el siglo XIX fungió como elemento 

clave en la modernización del arte; esto se debió al 

constante rechazo de la Academia a los nuevos cami­

nos que se trazaban los jóvenes artistas. 

En múltiples ocasiones fue censurado el trabajo con­

siderado demasiado vanguardista. la obra posterior­

mente llamada.Impresionista, no fue la excepción. 

Los primeros en sufrir el rechazo académico fueron 

los realistas, los cuales decidieron exponer por su 

parte, sentando un precedente a las futuras alternati­

vas de arte. 

Los Ideales de Impersonalidad, un muy sutil trata­

miento del color y atención al mlnlmo detalle, fueron 

gradualmente rebajados por los pintores jóvenes, quie­

nes preferían ser autodidactas y así enfocarse a sus 

particulares Intereses plásticos. 

El estudiante autodidacta se dedicaba principalmente 

a perfeccionar su técnica mediante la copla de los 

grandes maestros del Louvre, además de adquirir per­

sonalidad en su obra. El propósito de las nuevas ten­

dencias artísticas no era negar el pasado ni su Influen­

cia, sino dejar la puerta abierta al estudio de nuevos 

caminos en la producción gráfica. 
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Esta creciente Inconformidad con la ensenanza aca· 

démlca surgía no sólo de su Intransigencia, sino 

de su actitud cerrada a la experimentación y la llml· 

lada educación que lmpartra. "La ensenanza, estrlc· 

lamente limitada a las reglas académicas que preten· 

dían Imponer la belleza según las recetas Invariables, 

era curiosamente muy simple. Los alumnos tenían 

que formarse en gran parte ellos mismos yendo asl· 

duamente a hacer coplas de los maestros en la gran 

galería del Louvreº' 

La clasificación Impresionista proviene de la primera 

exposición organizada por un grupo de conocidos pin· 

lores constantemente rechazados por la Academia. 

Entre ellos se encontraban Claude Monet, Augusta 

Renolr, Alfred Slsley, Camllle Plsarro, Edgar Dagas 

y Berthe Morlsot. Logrando reunir 165 pinturas de 

23 pintores, entre los que figuraban Edouard Manet 

y Paul Cézanne. 

Esta exposición fue recibida duramente por la critica, 

la cual los rechazó por preferir la Impresión a la call· 

dad académica. La denominación Impresionista surgió 

del cuadro de Monet, Impresión: Sol Naciente, uno de 

los más abucheados por la critica de la época. 

Sin embargo, y a pesar de la gran dispersión en 

el trabajo y los esfuerzos de los diferentes artistas, 

el término Impresionismo logró capturar el elemento 

que diera cohesión al grupo, esto era, plasmar la 

percepción visual sobre, y a pesar, de los tecnicismos 

estéticos. 

El estudio vivo de la naturaleza y el paisaje Influyó 

decisivamente en la obra Impresionista. Durante 1864, 
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Mona! Slsley, Bazllle y Renolr se dedicaron a pintar 

las espléndidas vistas de la campllla francesa, hecho 

que perduraría en el trabajo de éstos artistas durante 

casi toda su carrera. 

Otra Importante Influencia fue la pintura espaf\ola; 

la Inspiración de los grandes maestros hispanos como 

Velázquez o Goya marcó las pinceladas y temáticas 

de Mane!, quién sentra atracción por el exotismo 

Ibérico. 

La brecha generacional entre la pintura de la vieja 

escuela y las Innovaciones empezó a abrirse cada 

vez más; un buen ejemplo fueron los cuadros pinta­

dos por Gustave Courbet, que a pesar de representar 

modernidad en su obra, aún se guiaba por preceptos 

académicos, como el uso de fondos negros u oscu­

ros, Ideal rechazado por los Impresionistas, quienes 

no requerían el contraste claroscuro para dar volu· 

men, sino que utllfzaban una escala cromática propia, 

que no dependía de manera tajante del fondo negro, 

además de no reparar en su preferencia por colores 

claros y luminosos para representar los escenarios 

en sus obras. 

Los estudios del color y la luz realizados por los Impre­

sionistas legaron Importantes opciones técnicas de 

composición y manejo del pigmento a partir de lnten· 

sas y novedosas propuestas cromáticas. 

Sus estudios los llevaron a descubrir que podían sus­

tituir técnicas tradicionales por sus propios medios e 

Ideas; un claro ejemplo fue el uso de las tonalidades 

para representar dlmenslonalldad. Optaron por bajar 

gradualmente la saturación de los elementos conforme 
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se alejaban da la fuente da luz, en vez da aumentar 

al nivel da negros. Asr, los Impresionistas puedan ser 

distinguidos por al uso constante da matices y tonos 

azulas en las zonas poco Iluminadas para represen­

tar volumen, sin usar sombras. Descubrieron qua • al 

color local de cada objeto ara en realidad pura con­

vención, ya qua su coloración se derivaba da lo qua lo 

rodeaba y de las condiciones atmosféricas."• 

Otras Importantes aportaciones a la pintura moderna 

fue la experimentación da distintos afectos luminosos y 

visuales, prlnclpalmanta en la representación da cier­

tos escenarios. Es conocido al estudio Impresionista 

da las sombras en los paisajes nevados, asr como al 

da la reverberación da la luz en distintas superficies, 

espacialmente agua. 

Esto puada considerarse un antecedente da la abstrac­

ción plástica, ya qua al estudio da agua resultaba un 

pretexto perfecto para al uso de plastas sin forma; es 

decir se alejó un paso más de las representaciones 

literales en la pintura, para dar paso a otras prioridades 

como la vibración cromática y la riqueza de texturas. 

Básicamente, la pintura Impresionista clamaba qua 

la belleza ya no se situaba en al detalla, sino en 

el conjunto. 

Es en asto en Jo que converge la obra da los llamados 

Impresionistas, quienes no podían ser reconocidos por 

alguna técnica especfflca, ya que sus preferencias era 

muy disímiles. Sin duda podemos encontrar similitu­

des en su trabajo, sobre todo considerando la cercanía 

qua había entre ellos, pero su uso del pincel, la temá­

tica y el nivel de !conicidad no puada ser unificado 
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debido a su divergencia da un autor a otro. Entonces, 

encontramos al aja da esta movimiento en la ya men­

cionada prioridad da conjunto y alternativas da luz y 

color, que da una manera u otra, con una técnica u 

otra, rompieron y marcaron hacia la posteridad la evo­

lución da la plástica occidental. 
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2 Saber ver: Historia del Impresionismo. No. 20, Pág. 38 
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Después de flexionar los cánones académicos, el 

Impresionismo no se detuvo en los Interesantes efec­

tos de la luz que hasta entonces habían seguido; 

además de continuar experimentando con superficies 

y técnicas lumínicas, la corriente Impresionista des­

embocó en el análisis de las propiedades de los pig­

mentos, la textura y el color. Los neolmpreslonlstas, 

por un lado, optaron por un procedimiento de estllfs­

tlca visual y percepción, demostrando nuevas formas 

de obtener resultados cromáticos a partir de una con­

figuración gestáltlca. Por su parte, los postlmpreslo­

nlstas no pueden ser clasificados con base en un 

estilo uniforme, sino que son considerados en un apar­

tado debido a mostrar características consecuentes al 
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Impresionismo, las cuales, sin embargo, lo superaban 

y llegaban a pisar nuevos territorios, acercándose al 

Expresionismo y el Fauvlsmo; as decir que podemos 

considerar al Post/mpreslonlsmo como la fase de tran­

sición entre el primer experimento moderno -el Impre­

sionismo- y su rápida evolución hacia nuevas formas 

de arte. 

*** ** NEOIMPRESIONISMO 

El Impresionismo eventualmente se vló obligado a evo­

luclonar hacia muy distintos destinos, éstos depen­

dían principalmente del artista y su círculo. Uno de 

los más Importantes movimientos, producto del ante­

cedente Impresionista, fue el Naolmpreslonlsmo. Éste 

se mostraba reacio a desempenar la pintura con la 

desenvollura e ingenuidad Intuitiva de los primeros. El 

sistema neolmpreslonista se basaba en una sistema­

tización del uso del color. 

Entre los voceros de aste estilo encontramos a su fun­

dador Georges Seurat: además de Importantes autores 

como Paul Slgnac, camilla Plssarro y Henrl Edmond 

Cross, aunque encontramos Incursiones de otros artis­

tas en aste terreno, como Vlncent van Gogh, Toulouse­

Lautrec y hasta Henrl Matlsse. 

Lo principal a considerar por los neolmpreslonlstas 

fue encontrar y adjudicar ciertos requerimientos teó­

rico-prácticos a su pintura; en contra de los Inicios 

Impresionistas, los cuales consideraban demasiado 
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Intuitivos, los neolmpraslonlstas consideraban necesa­

ria una visión subjetiva pero correctamente aplicada, 

basada en lineamientos. 

Este estilo fue conocido como Naolmpreslonlsmo 

a partir de la obra Un baflo en Asnleres, da 

Georges Seurat. 

Los neolmpreslonlstas pertenecían a una segunda 

generación de pintores Impresionistas, los cuales 

"habían seguido muy de cerca la experiencia Impre­

sionista y le habían dado en sus Inicios un giro clen­

tfllco, creando un nuevo estilo".' 

Seurat serla el principal defensor de este movimiento, 

desarrollando una explosiva técnica de dispersión 

del color llamada por él mismo Dlvlslonlsmo, pero que 

se conocería como puntllllsmo en los anales de la 

historia del arte. 

Esta técnica se reconocía por no plasmar los colores 

mezclados en la paleta, sino por aplicar pequenas pin­

celadas o puntos de color puro una sobre otra hasta 

obtener el matiz deseado. De esta manera se obtenía 

una gama de colores más extensa y desarrollada que 

con la técnica tradicional. 

Las pinturas debían ser observadas desde una distan­

cia suficiente, que permitiera apreciar la riqueza de 

matices y el Impactante conjunto, realizado con una 

gran certeza técnica, colorista y de dibujo. 

Los neolmpreslonlstas se Inclinaban por un uso per­

feccionista del dibujo y la proporción. A diferencia de 

sus antecesores, encontraban muy Importante el estu­

dio Intensivo de la composición del cuadro, no Inte­

resándose únicamente por los electos lumínicos y de 



color, aunque si otorgándoles prioridad. Este estilo se 

caracteriza por rechazar los Ideales de composición 

subjetiva de los Impresionistas para ceñirse a princi­

pios plásticos definidos. 

Debido a la formalidad y estudio del esquema compo­

sitivo en la obra divisionista, este movimiento resulta 

un Importante antecedente en la eventual aparición 

del Cubismo, la corriente que definiría el camino del 

arte en el siglo XX. 

POSTIMPRESIONISMO 

Al Igual que el Impresionismo, el uso del término 

Postlmpreslonlsmo no especifica a un estilo pictórico 

particular, sino que encierra características no sólo 

técnicas sino teóricas con respecto a la pintura 

y su manejo, básicamente de reacción contra el primer 

Impresionismo. 

El punto de arranque hacia el Postlmpreslonlsmo 

lo encontramos en las últimas propuestas plásticas 

de Manet. 

Esta corriente fue nombrada en 191 O, a partir de 

una exposición londinense en la que participaron Paul 

40 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Cézanne, Paul Gauguln y Vlncent van Gogh. 

Además de los ya mencionados, otros artistas están 

Incluidos dentro de la categoría posterior al Impresio­

nismo, estos son Henrl de Toulouse-Lautrec, Georges 

Seurat, André Deraln, Henrl Matlsse, Pablo Plcasso y 

Georges Rouault. 

También encontramos otras figuras que Incursionaron 

en este movimiento, como Serusler, Denls, Valloton, 

Redon, Marque!, Manguln y Vlamlnck. Muchos de ellos 

formarían grupos particulares e Importantes estilos, 

como los fauves o los nobles. 

A pesar de que existe una gran divergencia entre la 

obra postlmpreslonlsta, es posible reconocer en su 

trabajo una evolución estilística que supera el primer 

Impresionismo, centrándose en encontrar nuevas 

formas de expresión. Entonces, además de basarse en 

la técnica pictórica Impresionista, el trazado libre y la 

experimentación lumínica y cromática, los postlmpre­

slonlstas buscan una orientación estética novedosa, 

que pretende plasmar una crisis interna. 

Se negaban a apegarse a las representaciones realis­

tas -aún propias del Impresionismo-; la reflexión real 

de la naturaleza no les parecía un tópico Interesante, 

buscaban plasmar un entorno subjetivo, una obra no 

sujeta a cánones, sino a significados y efectos. 

Las principales caracterfstlcas de la obra postlmpre­

slonlsta -y a pesar de la gran heterogeneidad, existen 

slmlil1udes-, son un uso muy expresivo del color (como 

el que vemos en la poderosa obra de van Gogh), 

una gran libertad en el trazado de formas y compo­

siciones (puede verse, por ejemplo, la obra prlmltl-



vista de Matlsse o Jos trazados casi arquitectónicos 

de Cézanne), la bi'.lsqueda de síntesis significativas 

(como en el caso de Gauguln y su uso del color car­

gado de efectos psicológicos y visuales) y la evolución 

hacia el abstracclonlsmo, apreciable en la obra de casi 

todos los postlmpreslonlstas, desde las caracteriza­

ciones emociona! y flslcamente caóticas de Vlncent 

van Gogh, las combinaciones de realldad y abstrac­

ción geométrica del trabajo de Cézanne, el trabajo de 

Paul Gauguln en superficies planas y llenas de color. 

Incluso podemos hablar del sentido místico que artis­

tas como Gauguln Imponen al cromatismo, donde gra­

cias a la exaltación y purificación de los colores dirige 

su arte "a una verdad emociona! y slmbóllca, más allá 

de las aparlenclas".2 

Posteriormente, al término Posl/mpreslonlsmo se le 

darla un sentido mucho más amplio, abarcando todo 

el monto artrstlco que se elaboró entre 1885 y 1905. 

Y engloba estilos muy diferentes, que dependen de 

un entorno y una Influencia determinada, gracias a lo 

cual las obras están cargadas de connotaciones poll­

tlcas y sociales partlculares. 

La Importancia del Posl/mpres/onlsmo, a pesar de 

su amplitud y sólo con la Intención de sintetizar, reside 

en la obra de sus tres máximos exponentes: van 

Gogh, Gauguln y Cézanne, quienes señalan el camino 

que tomarían las vanguardias a lo largo de todo 

el siglo XX. 

En concreto podemos selialar la Intensa connotación 

emociona! en Ja obra de Vlncent van Gogh como pre­

misa del Expresionismo; el estilo decorativo y colo-

rlsta de Gauguln como antecedente del Fauvlsmo y 

Cézanne, •que aprovechó de los Impresionistas los 

criterios luminosos pero que entendió la pintura como 

una construcción y no como una trascripción de sen­

saciones"'. dando lugar a la aparición del Cubismo. 
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2 Russoll, Franco. Los grandes maestros de la pintura universa/: el 
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41 3 Clrlcl, Alexandre. El arto universa/. Pág. 566 
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Basándose en el violento uso del color de los pos­

timpresionistas. un grupo de artistas decidió llevar el 

uso dramático del color aún más lejos, estos fueron 

los fauvistas. El término Fauv/smo surge de una excla­

mación del critico de arte Louis Vauxcelles, al ver 

una escultura clasicista de Albert Marque en medio 

de los cuadros de estos pintores, Dona/el/o parml 

les fauves! (¡Donatelio entre las fieras!); con esto 

se referfa al contraste entre el busto femenino que 

denotaba Influencia del Quattrocento y la volátil pin­

tura fauvista. 

Como suele suceder, el apelativo fauves denotaba una 

critica a la obra de estos artistas. Se les consideraba 

agresores de la belleza y la pertecta representación 

académica. A pesar del sentido peyoralivo de la expre­

sión, este término resulta cierto y bastante certero, 

si Intentamos describir las características de esta pin­

tura. A los fauves si podemos atribuirles cierta fiereza. 

Buscaban una expresión decididamente flsica de la 

pintura, es decir, se decidieron por el potencial inslin-
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tlvo y salvaje de la pintura. Pretendían plasmar arte a 

partir de un técnica agresiva en muchos casos. Recha­

zaban las normas de dibujo y color de la pintura cla­

slclsta, asr como las ensenanzas de los maestros de 

la antigüedad. Se apegan a un tratamiento dinámico e 

Impulsivo en su obra, buscan realizar un trabajo visce­

ral más que cumplir con las tradlclonales reglas de la 

belleza y el estudio de objetos y la labor metodológica. 

Ya no se trataba de copiar a los grandes maestros en 

los museos, algunos Incluso llegaron a clamar por la 

destrucción de estos espacios. Este fervor casi anár­

quico y una notable falta de sistema pueden recono­

cerse en los trabajos de estos artistas. Sablan que 

la libertad que gozaban era resultado de los enfren­

tamientos del pasado, de las primeras desavenencias 

con la pintura formal, sin embargo no se conforma­

ban con la experimentación en superficies y lumlnosl­

dad de sus padres Impresionistas, sino que querían 

llevar la pintura cromática hasta lfmltes de Ingenuidad 

y espontaneidad radicales. La obra fauvlsta se allmen­

faba de análisis emocionales, denotaba marcada vlo­

lencla y puede aludir Incluso a ·un ansia por vicios 

Innombrables y experiencias extrañas; hasta existió 

una pasión bastante común por el anarquismo".' 

Influidos por los experimentos divisionistas de la obra 

de Seurat, las poderosas oleadas coloridas de van 

Gogh y principalmente por Gauguln, los primeros fau­

vlstas encontraron el medio que seguirían. La plástica 

de éste último marcó el camino hacia este estilo; una 

pintura poco naturalista, de perspectiva prácticamente 

nula y vistas planas, un atrevido y llamativo uso del 
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color para resallar elementos y planos, asr como un 

empleo decorativo y marcado de la lfnea. 

Es posible encontrar la paleta fauvlsta en la obra de 

van Gogh y Gauguln particularmente, esta Iba desde la 

voluptuosa pincelada del holandés, sus fuertes trazos 

y fluyente colorido, hasta la armonra plana y slmbó­

llca, prlmltlvlsta, de los cuadros de Gauguln. 

Los anteriores fueron, básicamente, los elementos 

que dieron Inicio a este movimiento, el cual fue, 

por cierto, de muy corta duración (de 1904 a 1908), 

ya que sus exponentes evolucionaron en diferentes 

estllos eventualmente. 

El artista representativo y cabecilla de este movimiento 

fue Henrl Matlsse, quién llegó a contar con todo un 

grupo de seguidores e Importantes patrocinadores, 

como los famosos Steln. 

Algunos participantes de este eslllo fueron Kees van 

Dongen, Raoul Dufy, Othon Frlesz, Pierre Albert Mar­

que!, Maurlce de Vlamlnck y Georges Braque, quién 

prontamente cambió hacia la tendencia cubista. 

Estos pintores eran claslflcados como anarquistas; su 

vehemente deseo de crear sin regla alguna justifica en 

parte esta cfaslflcaclón. Su conciencia de la enorme 

libertad que habla alcanzado la pintura en esos últi­

mos ai'los les Inspiraba a plasmar figuras basadas en 

su Instinto y fuerza temperamental. 

La Importancia de la técnica fauve no residía única­

mente en el poder del color, sino que también aspi­

raba a la demostración física del material de trabajo. 

El óleo cobró Importancia no solamente en la repre­

sentación de matices y tonalidades, sino como parte 



misma del cuadro. Encontramos en este periodo volu­

minosas plastas de pintura, que confieren una per­

sonalidad diferente al cuadro, que buscan relacionar 

la ejecución, el equipo de trabajo y la obra. El grosor 

del óleo, si bien puede ser encontrado desde la época 

Impresionista o Incluso antes, toma un valor especi­

fico en este periodo, en el que forma parte del carác­

ter de la pintura. 

Encontramos muestras en la pintura fauvlsta que pode­

mos ligar con artistas y corrientes aún muy lejanas en 

el tiempo; es el caso de las texturas, que toman pro­

tagonismo en la tendencia lnformallsta del arte abs­

tracto, décadas después, en los aflos cincuentas. 

La pintura fauve se caracterizó por marcar el tempera­

mento de esta generación; la visión a futuro de estos 

pintores era de optimismo y pujanza, lo cual puede 

ser apreciado en el trazo libre y arrebatador de su 

obra. Los colores tienden a la saturación y los cuadros 

muestran escenas llenas de vivos matices y espléndl· 

das plastas de colores amarillos, naranjas y verdes. 

Otra Inclinación del movimiento fa uve fue su tendencia 

a la Ingenuidad plástica; en muchas de las obras fau­

vlstas podemos entrever el trabajo NaTf que caracteri­

zarla a lamosos autores, como Henrl Rousseau, mejor 

conocido como al Aduanero. Los trazos rápidos y poco 

calculados, el dibujo desproporcionado y carente de 

profundidad ligan a estos dos estilos. 

En ambos podemos encontrar una recurrencla obvia 

por el arte preclásico y los dibujos Infantiles; al trabajo 

Nart (Ingenuo, en francés) demuestra una sencillez de 

trazo y un cromatismo de cualidades fantásticas, car-
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.cano a la realización fauvlsta. 

Estas corrientes llegaron mucho más lejos de lo 

que podría suponerse, aún en un medio tan disímil 

como el cine es posible apreciar su Influencia. Alexan­

dre Clrlcl hace notar la presencia Ilusionista y pueril 

de la pintura Nart en los primeros pasos del cine. 

La primera obra cinematográfica que puede Incluirse 

en la categoría arte es Viaja a la Luna, da Melles; cinta 

de 1902 en la que es posible encontrar las caracterís­

ticas ya descritas.• 

Los fauvlstas preferían buscar la estética primitiva, 

encontrar Influencia histórica en la obra antigua. Es 

posible encontrar reminiscencias de arte africano en 

la pintura fauvlsta; características etnológicas y llenas 

de exotismo basadas en esculturas y tallados del con­

tinente negro; asr mismo en las antlqulslmas pinturas 

rupestres y demás obras de periodos muy anteriores 

a los griegos. El objetivo era alejarse del canon de 

belleza académica, establecer nuevas tendencias y 

principalmente establecer que no deberla haber cáno­

nes de medición para calificar una obra de arte, sino 

solamente buscar en éstas Intensidad y colorido, aso­

ciados no sólo al objeto artrstlco, sino a la acción 

misma de plasmarlo y a la penetrante emoción que 

experimenta el creador en el proceso. 

Es en estos planteamientos donde encontramos brotes 

de futuros movimientos y directrices, como la Actlon 

Pafntlng, que da más Importancia a la ejecución que 

a la obra misma, y que serla uno de los movimientos 

artlstlcos más notables de mediados del siglo XX. 

Los fauvlstas buscaban lograr resultados nunca antes 



vistos, romper con las costumbres artlstlcas del ojo, 

encontrar caminos Insospechados an una profesión 

que perdla la productividad creativa: Para lograr estos 

objetivos se vallan de la espontaneidad y tos arreba­

tamientos durante el proceso artlstlco. Plasmaban sus 

figuras y colores de Improviso, notando y disfrutando 

la Intensidad del proceso gráfico. 

Más allá del tratamiento cromático y representativo, 

el tema no figuraba como un aspecto relevante en 

la creación fauvlsta. Sin embargo es posible encon­

trar una dirección hacia temas luminosos, optimistas, 

a veces Incluso radiantes. Esta tendencia es notable 

en la representación abierta y llena de colores brillan­

tes de objetos temáticos Indiferenciados, a los que el 

artista considera como secundarlos. 

El radicalismo del arte fauvlsta no se basó única­

mente en el extensivo uso del color, sino que se apoyó 

asimismo en los espacios blancos. Los artistas de 

este estilo dejaban grandes áreas sin pintura alguna, 

mostrando el lienzo desnudo y blanco, to que consls­

tla un subrayado a las zonas coloridas. El acento pro­

porcionado por estas partes desarrollaba zonas de 

alto Impacto, que llamaban la atención por la gran 

concentración cromática y de elementos. Estos espa­

cios, tanto los coloridos como los blancos, podlan 

estar encerrados en gruesas lfneas negras o de algún 

otro matiz oscuro. La técnica c/o/sonlsta (del francés 

e/o/son, tabique), fue muy empleada por estos artis­

tas. Ésta consiste en encerrar amplias zonas de color 

liso entre lfneas de gran grosor, Inspirándose en la 

pintura vitral, que une las diversas zonas de color 

46 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

mediante articulaciones lineales. Como gran parte 

de su trabajo, este procedimiento también había sido 

tomado de la pintura de Gauguln, quien lo empleaba 

con frecuencia. 

Así el cuadro fauvlsta busca una Impresión total, 

debiendo ser analizado como un conjunto, no a través 

de las virtudes Individuales del detalle, las cuales 

son pasadas por alto a favor del Impacto gregario. Lo 

mismo sucede con las formas, las representaciones 

de objetos, los paisajes y principalmente con la figura 

humana; las cuales pierden su perspectiva, proporción 

y naturalidad en orden de contribuir a la Impresión 

fusionada de todos los componentes de la obra. La 

expresión decorativa de la pintura fauvlsta se Impone 

a la representación detallista y virtuosa de sombras, 

proporciones y colores reales; los objetos adoptan 

matices que no les corresponden en el mundo real, 

los cuerpos humanos toman posiciones poco natura­

les y hasta Imposibles; los miembros se deforman, se 

alargan y se fusionan a otros aspectos y elementos. El 

fondo cobra Importancia y se mezcla con las figuras. 

Todo a favor de obtener un conjunto armónico, lleno 

de expresión cromática e Impacto visual. 

Los colores básicos de la paleta lauvlsta fueron los 

primarios, que presentaban como oposición a la com­

binación térrea de la pintura clásica. El uso Insistente 

de estos colores, dotaba a sus obras de un clerlo 

carácter misterioso, que mostraba colores tuera de 

lugar, cielos rojos, rostros amarillos, etc. La sorpresa 

de encontrar colores Inesperados en los objetos más 

diversos otorgaba un factor más de Irreverencia a la 



creación fauve. 

El color mostraba además, una variable psicológica 

muy marcada en estos cuadros. El uso recurrente de 

matices brillantes como el rojo y el amarillo Intensi­

ficaban la sensación alegórica de alegrfa e Intensi­

dad vital; la característica visión optimista que ya se 

ha mencionado. 

Los fauvlstas pretendfan alcanzar la experiencia viva 

de percibir los colores, el golpe que representa el colo­

rido para el ojo humano. Buscaban capturar la fuerte 

y directa conmoción que produce el colorido al exhi­

birse directamente de la fuente, más que copiar al 

Dlvlslonlsmo y pintar pequef\as cantidades de diferen­

tes colores para trasmitir mezclas. 

Esta pureza de lenguaje expresivo se llevó hasta las 

llltlmas consecuencias, afirmando que la pintura no 

necesitaba de estudios y bocetos, como sucedfa con 

la perfeccionista técnica academicista, sino que bas­

taba y debiese capturar la emoción del momento crea­

dor, siendo posible incluso acertar en pinceladas poco 

controladas y muy rápidas. 

La Intención fauvlsta era encontrar una mayor pureza 

en el lenguaje gráfico, ya que, como dice Werner 

Hoffman: "SI el Instinto Intacto garantiza la fidelidad 

de la obra, entonces todo Intento de formalización 

Implica un peligro, un debilltamlento de la Inmediatez 

de la expresión". 3 

Estos principios desordenados no eran practicados 

por todos los autores fauvlstas: como muestra tene­

mos a Matlsse, líder del movimiento, quien a pesar 

de reconocer la Importancia del Instinto y la emoción 
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pura, se negaba a dejar de lado la organización y 

composición pensada de los elementos, a tos que era 

necesario darlas la forma del sentimiento que buscaba 

plasmarse. Mallase ten fa su contraparte en el Irreflexivo 

Maurlce de Vlamlnck, quién se jactaba de nunca haber 

estado en el Louvre, y cuya obra tenra mucho más del 

estricto significado de la palabra fauva (fiero). 

Finalmente, esta vehemencia no podfa durar mucho. 

Para llnales de la primera década del siglo XX, los 

Integrantes de este movimiento empezaron a mirar en 

nuevas direcciones, a desarrollar nuevas tendencias. 

La más Importante de éstas es el Cubismo, Introdu­

cida por Braque, quién junto con Plcasso formarla las 

más Importantes muestras de este arte. El estilo fau­

vlsta fue desplazado rápidamente, los pintores fauve 

regresaron a buscar Inspiración en los primeros afias 

de Post/mpraslonlsmo, en la obra casi constructiva 

de Cézanne. Asf, es posible encontrar una carac­

terística final de este movimiento, el arrojado y emo­

tivo proceso creativo que tanto furor causó en sus 

Integrantes se encontraba muy ligado a la juventud, 

ya que la mayorfa de ellos, al pasar los afias, busca­

ron estilos más controlados y acordes a un tempera­

mento más ecuánime. 

La aportación fauve no quedaría en un mero recuerdo, 

sino que marcarla definitivamente el porvenir de la 

plástica moderna; Influenciando significativamente la 

pincelada de sus relativos alemanes del grupo O/e 

Brücka y mucho más, ya que de entre sus filas surgen 

las semillas del Cubismo, el movimiento pictórico más 

Importante del siglo XX. 

1 Oenuir, Bernard. El fauvismo y el expresionismo. Pág. 8 

4 7 2 Clrlcl, Alexandre. El arte universal. Pág. 570 

3 Hofmann. Werner. Los fundamentos del arte moderno, Pág. 222 
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Para 1907, la pintura lumlnlca habla evolucionado a 

tal grado, que era dificil reconocer objetos en fas com­

posiciones. La Importancia concedida al estudio de 

la luz llegó hasta las últimas consecuencias y arras­

traba a la plástica hacia una anarquía compositiva. 

Los cuadros postlmpreslonlstas de aquel entonces ya 

no senalaban ni reproducían el natural, sólo le hacían 

alusión. En principio, la gran libertad artística se reflejó 

en Innovaciones y sorpresas estéticas, sin embargo, 

la pintura empezaba a resultar demasiado arbitrarla. 

Fue entonces cuando hizo su aparición el Cubismo. 

Varios factores Influyeron en el nacimiento de la pin· 

tura cubista: la reacción al tratamiento excesivamente 

colorido y muchas veces endeble del Fauvlsmo, el 

rescate de la estructuración compositiva, contraria a 

la espontaneidad de los antecesores, y la Influencia 

decisiva de Cézanne. 

--------------~---------------------------------



TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

-· ---·------------- .... ------- ------- -.----- ------------~--------·--------------' 



Podemos encontrar un antecedente determinable del 

Cubismo en las últimas obras de Paul Cézanne, cuyo 

reconocimiento del cilindro, la esfera y el cono en las 

formas naturales sentaron un precedente y excusa 

para la experimentación cubista con la geometría. 

El desarrollo del Cubismo está basado en la Inte­

gración de una dinámica espacio-tiempo, además de 

recurrir a la Inspiración del arte primitivo. Se atribuye 

a Matlsse el haber Introducido a Plcasso en las anti­

guas formas del arte africano. Las máscaras principal­

mente, pero también muchas otras producciones orfe­

bres o artesanales son reconocibles en las pinturas 

cubistas. El retrato fue uno de los géneros más afecta­

dos por la Inclusión plástica del continente negro. Los 

rostros toman la forma de alargadas caretas y rostros 

homínidos en los cuales se niega un reconocimiento 

total de la realidad, pero se agregan nuevos elemen­

tos de estudio, como un cierto carácter místico confe­

rido a las caras. 

El Cubismo se Inicia con la obra de Pablo Plcasso 

y Georges Braque, quienes refrenaron la Influencia 

colorista de sus primeros trabajos y se dedicaron a 

reforzar su composición. Sus principios se basaban 

en recuperar la coherencia en la composición de sus 

cuadros y presentar descripciones de los objetos con 

la mayor cantidad posible de Información visual. 

El Cubismo se denomina como tal a partir de la des­

cripción del trabajo de Braque, sus cubos. El nom­

bramiento también se atribuye a Henrl Matlsse, quién 

hizo notar la Insólita y nueva tendencia pictórica de 

su compatriota. Georges Breque funge como puente 
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entre la última etapa de la pintura fauvlsta y los Inicios 

del Cubismo. Su transición se marca en el estudio de 

las superficies de su obra, donde virtualmente saltó 

del protagonismo de las curvas al uso de líneas rígi­

das y angulaclones para representar paisajes. 

Otros artistas que participan de este movimiento, que 

prácticamente reemplazo el furor fauvlsta en la capi­

tal francesa, son el espaf\ol Juan Gris. Fernand Léger, 

Albert Glelzes, Jean Metzlnger, André Deraln, Othon 

Frlesz, de la Fresnaye, Marcoussls, Archlpenko, Lau­

rens, Raymond Duchamp-Vlllon y Marce! Duchamp, 

por sólo mencionar algunos. Sin embargo, es posible 

seguir el desarrollo cubista en la Hnea de trabajo de 

sus dos mayores representantes: Braque y Plcasso. 

La obra de Breque y Plcasso evolucionó en conjunto, 

Incluso siendo dllícll de diferenciar en ciertas ocasio­

nes. Sin embargo, fue un trabajo de Plcasso la que 

dio Inicio al Cubismo, como actualmente lo conoce­

mos. Su así llamado cuadro-manifiesto Les Damolsa-

1/as d'Avlgnon marca su comienzo. 

La Importancia de este cuadro radica en la cortante 

muestra a futuro del trabajo que desarrollarían los 

cubistas. 

El Cubismo se divide frecuentemente en tres etapas: 

el Cubismo ana/ft/co o Protocublsmo, el Cubismo Her­

mético y el Cubismo Slntállco. 

La primera etapa, en la que el estilo empezaba a tomar 

forma y fuerza, esta caracterizada por la Inclusión de 

figuras de origen africano, alusiones al arte prehistó­

rico hispano y algunos retablos manlerlstas, además 

de un manejo alln problemático de las capas y priori-



dadas dentro del cuadro. 

El Cubismo. propiamente dicho Incluye aquellas 

obras que muestran obJetos sólidos por varias caras, 

siendo esta una de las principales características 

del Cubismo. 

La Influencia de la antlgOedad esta muy marcada 

en este periodo, donde es posible reconocer figuras 

resemblantes al cortante estllo de El Greco, su angu­

losidad es Inspiración de los cuadros cubistas, que 

marcan constantemente los dobleces de las formas, 

además de transformar en rectas las zonas que hacen 

curva en la realidad. 

El Cubismo Hermético representa un estilo más plano 

y abstracto; en este encontramos formas que se funden 

con su fondo, se desvanecen los límites y contornos 

y encontramos abruptos cambios en la !conicidad 

de la Imagen. Así las obras de este periodo muestran 

fracciones de su obra de manera realista para luego 

pasar a zonas prácticamente Informes sin ningún 

tipo de gradación. 

Muchas veces el arte de esta etapa es casi Indesci­

frable, es decir, no podemos reconocer el obJeto que 

Inspiró la obra en la pintura. Los planos son llevados 

a un estado equitativo de Importancia, se mezclan 

unos con otros, nos muestran facetas de perspectiva 

totalmente absurdas con respecto a la pintura tra­

dicional. Los colores bajan su Intensidad y variedad 

-tan altamente valuados durante el fauvlsmo-, hasta 

el punto de encontrar composiciones de virtual mono­

cromía, en grises, azules, calés o blancos. "Desterra­

ron los colores de la construcción de sus cuadros, 
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acentuando a cambio los contornos duros y sepa­

radores. El resultado es una plastlcldad enigmática, 

abrupta y quebrada." 1 

El color en este periodo, responden sobre todo, a 

una liberación total de los preceptos fauvlstas. El colo­

rido violento y general que utilizaban los antecesores 

era desvalorizado por las superficies opacas y casi 

planas de los cubistas, de esta manera, se lograba 

obtener una Independencia del color, factor que bus­

caban como constitución del estllo propio. 

La última fase del Cubismo, la Sin/él/ca esta caracte­

rizada por el regreso del colorido a los cuadros. Se 

supera el estilo monocromo o de baJa Intensidad para 

aceptar de nuevo el Juego de colores vivos. También 

podemos englobar en esta fase la obra que combina 

un estilo abstracto con representaciones realistas. En 

este periodo es más fácil encontrar una conexión con 

la obra, ya que encontramos elementos mucho más 

abiertos y reconocibles, aliviando un poco la tensión 

hermetlsta de las composiciones de antes de 1911, 

donde hallamos un muy baJo nivel de reconocimiento 

y explicación de las obras por si mismas. 

Otros factores pueden describir la tercera etapa del 

Cubismo, entre ellos cabe destacar el uso de material 

ajeno a los pigmentos, Inventando el collage, estilo 

que caracterizaría las obras postreras de Picasso, y 

que sufrirla de constantes criticas por parte de sus 

sucesores de corrientes constructivas y abstractas. 

Es posible acercarnos a una descripción de los com­

ponentes cubistas; podemos encontrar cualidades 



geométricas en toda su historia, trazados angulares y 

abruptos, una gran habllldad para desarrollar formas 

abstractas y para descomponer y recomponer las 

formas naturales. La descripción del Cubismo a este 

efecto de descomposición es la poslbllldad de sinteti­

zar un objeto real en una superficie plana, como lo es 

un lienzo; así la labor del artista es abrir la forma y 

caracterizarla dentro de un cuadro, hacer posible su 

visión general aún en su ausencia. También parecen 

poner poca atención en cuanto a la temática de sus 

cuadros, enfocándose en el análisis de los objetos y 

utllizando básicamente temas poco originales, como 

retratos, paisajes y bodegones. 

Los cubistas pretendían encontrar una reconciliación 

entre el Idealismo y el naturalismo, buscaban plas­

mar Imágenes que no se sujetaran a la descripción 

o copla de la realidad, sino que pudieran hablarnos 

de múltiples aspectos del objeto, sus medidas, su 

peso, su colocación, sus diferentes vistas, su volumen, 

etc. Estos artistas querían realizar representaciones 

metódicas, completas y objetivas de sus modelos. El 

Cubismo quería acercar las formas físicas y naturales 

a las formas básicas de construcción. Así, tienden a 

adjudicar múltiples significados a sus composiciones, 

las cuales, al verse alejadas de la representación sub­

jetiva de un solo ángulo, una liumlnaclón y una sepa­

ración del entorno, se abren a ser Interpretadas de 

muchas maneras, a verse desde muchos puntos, a 

mantener un ángulo de lectura mucho más amplio que 

la forzada composición académica, la cual ya contaba 

con determinada significación preestablecida. 
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La comunicación de la obra cubista se realizaba a 

través de un lenguaje esquematizado; desglosado en 

capas que evitan la perspectiva total del cuadro, des­

plegando una visualización plana de la obra, en vez de 

mostrar planos con distintas prioridades. Nos encon­

tramos ante un endurecimiento y formalización del 

lenguaje compositivo. Las formas dentro de la obra 

cubista se transforman en entes casi arquitectónicos, 

las figuras se descomponen y recomponen en puras 

líneas rectas y escarpadas. Los perflles se vuelven 

angulosos y cortantes, encontramos formas y bordes 

transformados en bloques constructivos que parecen 

pelear por el primer plano. Encontramos la radicaliza­

ción de las palabras de Cézanne "Todas las formas 

que existen en la naturaleza pueden reducirse a 

cubos, conos y clllndros. Hay que comenzar con estos 

elementos básicos; luego podrá hacer uno todo lo 

que desee". 

Los cubistas buscaban desplazar el contenido objetivo 

de sus obras para dar prioridad al contenido formal, la 

arquitectura esquematizada de sus elementos sobre 

las características singulares del objeto. Claro que no 

dejaron de lado las cualidades de sus objetos de estu­

dio, a veces destacaban algunas de ellas, como sus 

propiedades tridimensionales; pero no de la manera 

tradicional, a partir de sombras y luces, sino a través 

del desdoblamiento de las dimensiones del modelo. 

La obra cubista no concede un conocimiento correcto 

de las propiedades de su modelo, sino que descubre 

cualidades que no son tomadas en cuenta en una 

Impresión fija, que requieren de la cooperación del 



artista para darse a conocer. 

Las composiciones de este periodo buscan encontrar 

un estado de reposo, de alll la utilización continua de 

lineas y esquemas cuadrangulares, los qua se oponen 

al movimiento y cambio constante de las formas redon­

deadas. Mediante el uso de bloques y rlgldos contor­

nos, la pintura cubista pretende congelar la esencia 

de sus objetivos plásticos; salvarla de los potenciales 

cambios del tiempo. 

Es posible comparar el carácter de la creación cubista 

con los Ideales clasicistas; encontrar cualidades que 

guardan relación entre ambas. Entre ellas el uso de 

reglas formales de composición y medida, la lntelec­

tuallzaclón del proceso artístico, la renuncia al color 

a favor del Interés en la proporción y la precisión del 

trazado, y el rechazo a una expresión demasiado per­

sonalizada de la obra. 

El Cubismo resultó ser el movimiento más Importante 

del siglo XX, esto se debe a la enorme Influencia que 

tuvo en la mayoría de los movimientos modernistas 

posteriores. Algunos ejemplos son el Futurlsmo, que 

procede de los estudios cubistas de la luz Incidental en 

diversas caras o el Expresionismo a/em~n (que recibe 

Inspiración en cierta medida de las obras neuróticas de 

Plcasso). Además de evolucionar y sentar las bases de 

otros movimientos abstraccionlstas muy Importantes, 

como el Supremalismo, el Conslrucl/vlsmo, o el Neo­

plasliclsmo mismo. Esta corriente geometrlzante con­

tiene elementos altamente Intelectuales, que abogan 

por una estructura arquitectónica, de lineas rectas y 

gruesos cortes, es austera en su contenido por su ver-
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tiente lógica y de cálculos casi matemáticos. 

El Cubismo se desarrolló en París; allí evolucionó con 

los anos en dos corrientes, un estilo decorativo en 

el cual es posible reconocer los objetos plasmados a 

pesar de su geometrlzaclón; y otro que aspiraba a una 

abstracción mayor, en la que casi nada quedaba Iden­

tificable al ojo comlln. 

El estilo decorativo convertiría los preceptos geome­

trlzantes en elementos estéticos de aportación a la 

arquitectura y la decoración en general, desembo­

cando en las estrictas formas del Arl Decó. Por otra 

parte, el serlo análisis plástico que llevaron a cabo los 

artistas cubistas no terminaría aquí, sino que seguiría 

como la base más Importante del arte moderno. Así, 

Cézanne y sus admirables discípulos cubistas se con­

virtieron en la cimentación del arte contemporáneo en 

su vana constructiva y abstracta. "La estructura aus­

tera envarada y angular de Plcasso traza el camino 

hacia el Cubismo y, más allá del Cubismo, hacia Malé­

vlch, Mondrlan y la abstracción geométrica.'" Posterior 

al Cubismo, sus ensenanzas encontrarían lugar en la 

extrema experimentación de las corrientes construc­

tlvlstas como el Suprematlsmo y sus lormas geomé­

tricas planas y simplificadas, el Constructlvlsmo y su 

aspiración al Ideal arquitectónico y el grupo De SI/ji, 

quienes continuaron los cuadros cubistas hasta la abs­

tracción pura y sin referencia. 

1 Hofmann, Werner. Los fundamentos del arle moderno. Pág. 238 

2 Barr, Alfred H. Ls definición del arte moderno. Pág. 221 
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Los movimientos vanguardistas de principios del siglo 

XX cuentan con un elemento común, este es la urgen­

cia de conceder un mayor espacio a la labor Ins­

tintiva, a la representación de estados anímicos, ya 

sea durante la ejecución, como un conjunto o en 

ambos ámbitos; con esto se hace referencia a una 

clara tendencia al expresionismo y las denotaciones 

pslcológlcas dentro del arte. Estos rasgos podemos 

encontrarlos en los fauvlstas, residentes de París, 

y en los Integrantes de Die Brücke, con base en 

Dresde, Alemania. 

Aunque ambas corrientes surgieron bajo la misma 

premisa, los Integrantes de Die Brücke prefirieron 

recorrer caminos más escarpados en cuanto al reflejo 

pslqulco de su obra. En los trabajos de los brücklstas 
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encontramos una Inspiración negatlvlsta, oscura, casi 

contrapuesta al explosivo optimismo amarillento 

de los tauvlstas. 

Asl, encontramos dos estilo que, si bien comparten 

ciertos principios, cronologla y hasta algunas de 

sus grandes Influencias, se desarrollan por sendas de 

expresión más bien opuesta, a pesar de sus relatl· 

vamente cercanas técnicas pictóricas. Podemos dedu· 

clr una Importante Influencia del entorno geográflco­

soclal en el desarrollo de ambas corrientes, la cual 

marcó no solamente su pincelada y su temática, 

sino Ja orientación que tomarlan ambas tendencias al 

pasar Jos anos. 

Dar Blaue Re/lar surge antecedido por los brücklstas, 

llevando una línea similar en cuanto a la evolución que 

mostraban estos. Dar Blaue Re/ter lleva Ja b(lsqueda 

lnterlorlsta de sus antecesores más lejos, entrando lla· 

namente en el Expresionismo, uno de los más lmpor· 

tantas movimientos del siglo XX. 

El Expresionismo denotado en ambos grupos, lleva su 

significado más allá de Ja pintura, permeándose en 

otros campos artlsllcos, como el teatro, la móslca, Ja 

llleratura y el cine, lo cual nos puede dar una Idea 

de cuan fuerte tue su lnlluencla, ya que no es sólo 

la plástica la que hoy debe una gran riqueza a esta 

corriente, sino medios masivos como Ja clnematogra­

ffa, que tienden a la hegemonía entre las manlfesta· 

clones artísticas contemporáneas. 
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............... BRÜCKE 

Este puede ser considerado el primer grupo de artistas 

expreslonlstas alemanes. Iniciadores de una tenden­

cia que marcarla el destino del arte europeo y particu­

larmente el de Alemania y Ja Europa central. Tiene su 

génesis antes de la primera guerra mundial y aunque 

sus más obvias influencias pueden apreciarse hasta 

los anos cincuentas, es posible hallar obra actual pro­

fundamente relacionada con este movimiento; como 

en el caso del Junk Art, que se elabora como atenta­

dos a Ja frialdad consumista; o los carteles polacos, 

que muestran una lnequlvoca procedencia expresio· 

nlsta en su estilo temperamental. 

Aunque el Expresionismo como vanguardia no se 

detlne como tal hasta 1911, es posible encontrar obras 

que re(lnen algunas de las caracterfstlcas básicas que 

detlne a esta corriente: considerar prioritaria la repre­

sentación de estados de ánimo, emociones y senti­

mientos Interiores del artista en la pintura; permitir que 

el espectador experimente estos estados a partir de la 

observación de la obra y, llnalmente, dotar a los obje­

tos representados de una expresión psíquica y emo­

cional, la cual por medio de colores, trazos y discur­

sos gestuales, tueran capaces de alcanzar y provocar 

conmoción en el público. 

Encontramos obras muy antiguas que ya muestran 

estos elementos, como gran parte de la pintura medie­

val, que cedfa terreno al aspecto emocional, aún sacrl· 



flcando parte de la flguratlvldad de la obra. 

Pero no es hasta la aparición del grupo Die BrOcke que 

la vanguardia se ocupa de Interiorizar en la Imagen 

y a preocuparse por causar conmociones auténticas, 

partiendo de sus propias experiencias y actitudes ante 

los más diversos temas. 

Die Brücke surge en 1905, en Dresde. Su fundador es 

Ernst Ludwig Klrchner, quién reune en su taller de tra­

bajo a otros artistas como Erlch Heckel, Frltz Bleyl, 

Karl Schmldt-Rottlulf, Emll Nolde y Max Pechsteln. 

Dedicados a la labor en conjunto, esle grupo encuen­

tra cohesión en su Interés por sobreponer el efecto del 

color y la línea a la figuración realista. El trabajo de 

estos artistas se desarrolló a la antigua manera gre­

mial del medioevo, donde se realizan los trabajos Indi­

viduales apoyándose en la labor conjunta, ejerciendo 

una obvia Influencia unos a otros. Compartían todos 

ellos el estudio de Klrchner, así trabajando en con­

junto, lograban un ambiente propicio a la creación 

y el mutuo soporte técnlco-estlllstlco. Además, como 

grupo, recaudaban fondos de familiares y amigos, que 

como ellos, procedfan de círculos acomodados. 

El nombre del grupo significa en alemán, El Puente. 

Se refería a la conexión o puente que unía el trabajo 

de unos con los otros. Formaban una red de Influen­

cias y apoyo teórico, que pretendía relacionar las dife­

rentes experiencias en un cúmulo de Ideas creativas. 

Pretender unir el recurso del arte primitivo y su deci­

dido Impacto emocional, con la creación origina! y 
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adaptada a los tiempos modernos. 

La mayor parte de estos artistas, no contaban con una 

formación plástica profeslonal, al contrario de los fau­

vlstas, los cuales se Iniciaban plasmando técnicas cla­

sicistas y de perfección académica. Los artistas de Die 

Brücke mostraban una vena de mayor Ingenuidad, gra­

cias a esto, sin llegar a pintar obras realmente naTVes, 

sus trazos y colorismos destacan por un dibujo casi 

fantástico y una extensión Imaginativa e Inesperada 

de lo ordinario. 

Los pintores de Die BrOcke se dedicaron, asimismo, 

a reÚnlr métodos antiguos, caldos en desuso o recha­

zados por aquellos que preferían el arte formal-aca­

démico. Entre sus rescates notamos técnicas rudas, 

ásperas, pero sobre todos directas y honestas con su 

origen. El arte primitivo es la más mencionada por 

los diferentes autores, ya que es fácil de reconocer y 

comparar, sin embargo, también es obvia la Influencia 

de lo que Jean Dubullet llamó Art Brut; las Imágenes 

plasmadas por niños, enfermos mentales y motrices 

y particularmente pueblos en distintos grados de sal­

vajismo, como los habitantes de las remotas Islas del 

Pacifico y el continente africano. 

Podemos hallar características técnicas que unifican 

el trabajo brücklsta; entre ellas tenemos la costumbre 

de plasmar figuras planas a la manera fauvlsta, remar­

cadas por lfneas y segmentos de gruesa expresivi­

dad, además de un gran entendimiento del ritmo y 

su Importancia en la formación del carácter anímico 



del cuadro. 

Estos pintores, aunque encontraban apoyo en la obra 

postlmpreslonlsta, particularmente la de Gauguln, van 

Gogh y Cézanne; demostraban un uso más simplista 

del color, tendiendo a las tonalidades más oscuras o 

con menos brillo, resistiendo el salvaje ímpetu colo­

rista de los lauvlstas. 

Alexandre Clrlcl dice acerca de los Inicios del grupo 

Die Brücka: " ... bajo el Influjo de van Gogh, Gauguln 

y Jan Théodoor Toorop, surge en Alemania una pin­

tura que precisó lllosóllcamente su contenido en torno 

a la Idea de oposición al Impresionismo del periodo 

anterior. Torturados por una mezcla de misticismo 

religioso y de un empuje profético, utlllzaron formas 

deliberadamente elementales, brutales y agresivas, 

casi caricaturescas".' 

Germaln Bazln también nos habla de esto: (los miem­

bros de Die Brücke) "desarrollan una estética dramá­

tica por principio; emplean pocos colores violentos, 

estridencias paralelas pero contrarias por el sentido 

a las de los lauves (a quienes estudiarán y que les 

Influirán), líneas angulosas y temas sexuales o trági­

cos. También pintan paisajes, con transmutación cro­

mática profunda y retratos."2 

Aunque es evidente una alimentación tauvlsta en 

la dieta de los expreslonlstas, éstos últlmos llevan 

la agresividad cromática y de dibujo mucho más lejos 

que sus paralelos franceses; además, los germanos 

se sentran comprometidos Ideológicamente a la for­

mación de un nuevo orden espiritual, que ligase Jos 

estados de ánimo con el trabajo, y encontrase un 
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balance y armonía perfectos entre la plástlca, la psique 

del autor y su retroalimentación por parte del 

espectador. Incluso es posible encontrar conexiones 

entre sus planteamientos y la lamosa obra literaria 

de Nietzsche. 

Tomemos como ejemplo este párrafo de Nietzsche: 

•cuando los sentidos están adormecidos, hay que 

hablarles con un lenguaje de rayos y truenos. Pero 

la voz de la belleza habla quedo: sólo se Insinúa a 

las almas despiertas. Hoy mi escudo se ha reído y ha 

vibrado con suavidad: ha sido una risa santa y una 

vibración de belleza. MI belleza se ha reldo hoy de 

vosotros, virtuosos" .3 

A pesar de todo, la obra de Die Brücke esta podero­

samente ligada a la corriente lauve, en la que encon­

tramos una slmllltud, si no temática o de Inspiración, 

si de algunas cualidades técnicas, como las grandes 

áreas de colores planos y el uso de evidentes líneas 

negras que enmarcan o contornean las figuras. 

Un artista que resulta básico tocar para entender el 

desarrollo de la obra de Die Brücka, as Edvard Munch. 

Este Importante autor demostró una técnica Inspirada 

en los Impresionistas y postlmpreslonlstas, pero pronto 

la trasladó a un estilo muy personal que lo marcarla 

como un Importante pilar del Expresionismo; su obra 

con el tiempo se muestra llena de Imágenes ligadas 

a sentimientos oscuros y angustiosos, recalcando por 

si misma su carácter obsesivo y mortuorio. La posl­

bllldad de apreciar claramente el reflejo Interior del 

artista en su obra resultó una Influencia decisiva en 

los primeros años del Expresionismo. Munch prece-



dló no sólo la temática enfermiza y depresiva de gran 

parte del trabajo pre y expresionista, sino también la 

manera directa de aplicar el color, la poderosa pince· 

lada y la slmpllflcaclón cromática y figurativa. 

De hecho, fue Ja exposición del trabajo de este pintor 

noruego en Berlfn, la que dio por Iniciada la etapa 

secesionista de la plástica germana. La Secesión tenla 

básicamente, como motivo una ruptura de ralz con la 

pintura tradicional o académica. 

A pesar de funcionar como reacción a la pintura acadé· 

mica y el Impresionismo, al grupo Die Brücke encontró 

Influencia en fuentes varladlslmas. Entre ellas pode· 

mos encontrar el arte primitivo -que también sirvió 

de apoyo a sus contemporáneos franceses, los lauvls· 

tas-; al cual algunos se lncllnaron con pecullar hinca· 

pié, como Emll Nolde, a partir de sus experiencias en 

Nueva Guinea. También el arte tradicional del medio· 

evo sirvió como bases de sus construcciones plástl· 

cas, enfocándose en el clásico estilo bávaro, asl como 

la obra gótica y renacentista. Lo mismo para el cons· 

tanta recurso modernista, que es posible Identificar en 

buena parte de su trabajo. 

La obra de Die Brücka !amblen recuerda a los neolm· 

preslonlstas, debido a la distinción colorlsta de las 

superllcles. 

Este grupo se hallaba fuertemente comprometido con 

el tallado en madera. La xllogralla se distinguió como 

un constante medio de expresión para estos artistas. 

Las Impresiones en alto contraste de este periodo 

marcaron un precioso antecedente a futuras manifes­

taciones plásticas. Esle es apreciable en su uso en 
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carteles, que ldenllflca una Importante etapa en la 

historia del cartel, y que lo lleva a niveles de maes­

tría artística. Gran parte de la estética reconocible y 

común en este grupo esta muy relacionada con el car· 

tellsmo, Inspirada por los arabescos trazos de Henrl 

de Toulouse·Lautrec y Edvard Much. 

En cuanto a la Inclusión de Die Brücke como parte 

de Ja corriente expresionista, es Importante hacer 

notar que con esta definición se denotaba lo contra· 

rlo al Impresionismo, el cual se preocupaba de repre· 

sentar objetos y superficies meramenle por el placer 

de emular electos luminosos o reflectlvos, sin dar 

Importancia alguna a la temática o aspiración psi· 

cológlca del cuadro. Los expreslonlstas buscaban 

descifrar las relaciones formales que Implementaran 

un valor metallslco a su obra, que permitieran al 

espectador penetrar en la psique del autor y de la 

representación en si misma. 

En Ja lengua alemana, el significado del Expreslo· 

nlsmo es aún más marcado. Refuerza el rechazo al 

enunciado de los sentidos y texturas visuales que 

venlan empleando los Impresionistas. para enfocarse y 

priorizar la Invocación esplrltual del sujeto y el artista 

en fa pintura. 

El Expresionismo se enfoca en la búsqueda del Impacto 

Irracional del espectador, el cual es alcanzado por 

medio del color, las torturadas figuras y la violencia 

lmplfclla y explfclla de casi toda la obra de este 

periodo. 

- ·-----·· ------------------------



DER *"""BLAUE *REITER* 

SI siguiendo una misma Idea, Ola BrOcka significó un 

protoaxpras/on/smo, los pintoras partanaclantes a Dar 

B/aua Rallar puedan encontrarse an los anales da 

la historia del arta como los primeros axpraslonlstas, 

hablando formalmente. 

Inspirados en Ja tensión existente an aquellos af\os 

anteriores a la primara Guarra Mundial, los alemanas 

da Dar B/aua Rallar buscaban plasmar el torrente san­

tlmantal qua significaba sentirse amenazado; además, 

Y entra otras cosas, raflaxlonaban acarea del Intenso 

astllo da vida qua la moderna vida lndustrlallzada obli­

gaba a llevar a los hombres. 

El grupo Dar B/aua Rallar fue fundado an Munlch en 

1911 por Franz Marc, Vasslly Kandlnsky y Augusta 

Macka. Proviniendo al nombra da un cuadro da Kan­

dlnsky, llamado Dar Blaua Reilar, alemán da El jineta 

azul. El nombra asta Inspirado en las fascinaciones 

corraspondlantas da sus lideres: al azul da Kandlnsky 

y los caballos de Franz Marc; además da adecuarse 

a la publicación Blaua Rallar Almanac; Ja cual fungió, 

junto con el libro da Kandlsnky, Da lo Espiritual en al 

Arta, como soporta Intelectual del grupo. 

Otros autoras colaboraron con al grupo an alguna 

de sus exposiciones, como Robert Delauney, Pablo 

Plcasso, Maurlce da Vlamlnck, Kaslmlr Severfnovlch 

Málevlch, Rogar de la Fresnaya, Georges Braqua, 

Arnold Schonberg, los hermanos David y Vladlmlr Bur-
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Según Alfrad H. Barr: "el célebre grupo Dar Blaua 

Rallar alzó el estandarte revolucionarlo frente a un 

Munfch .académico y formalista, obtuvo considerable 

éxito en Berlln y consiguió que la palabra axpraslo­

nlsmo resultara mundialmente conocida".• 

La estética expresfonlsta de este grupo es más tem­

plada que fa da sus predecesores. Y aunque exista 

un gran rango de diferencias entre la obra de unos y 

otros, los artistas de esta grupo, principalmente los 

fundadoras, muestran ciertos elementos comunas an 

su creación. Uno da ellos es el uso da coloras fantás­

ticos y aplicados de manera casi sobrenatural a obje­

tos Indistintos. La diferenciación realista da los obje­

tos naturales gracias a su color se pierda casi por 

completo en la obra da Dar Btaua Rallar. Encontramos 

manifestaciones cromáticas Intencionalmente contras­

tadas, distorsionadas y apabullantes combinaciones 

Ilusionistas qua se alejan de la visión figurativa da la 

Academia y también de la representación sensorial 

impresionista. Como ya se habla mencionado, as 

contra esta última corriente que reacciona el Expre­

sionismo; asl podemos notar un dibujo y cromatismo 

intensificado en la obra de Dar Blaua Rallar, que pre­

tende establecer un diálogo con el espectador, comu­

nicar una emoción. 

Esta as una aportación significativa da aste grupo, -en 

particular de Dar B/aue Rallar, paro Incluyendo a la 

corriente expresionista en general- el Intento expreso 

de establecer un circuito comunicacional con el obser­

vador. Ya desda tiempos antiguos se venia haciendo; 



podemos mencionar la Intensamente emocional pin· 

tura de la Edad Media, pero es hasta los Inicios del 

siglo XX que el artista toma real conciencia de su 

potencial comunicativo e Intelectual, y lo aplica de 

manera advertida, desarrollando métodos y teorías al 

respecto. Esto se refiere a la capacidad Intencional de 

transmitir un estado de ánimo a través del arte, lo cual 

se habla realizado con anterioridad, pero no con una 

plena conciencia del acto creador y del artista. 

En buena parte de la obra de Der Blaue Re/ter es 

posible encontrar un factor romántico de Importante 

Influencia para la pintura de expresión; este principio 

alude a la exaltación de sentimentalismos sobre la 

razón, aunque en el caso de esta corriente se aplique, 

sobre todo, a emociones sombrías. 

Las temáticas Idealizadas, las atmósferas oscurecidas 

y las figuras que simulan apariciones ultraterrenas, nos 

llevan a asociar características, si bien de melancolía 

y pesimismo en su mayoría, muy bien situados dentro 

de Ja categoría romántica: el profundo Interés por el 

exotismo, la Inclinación hacia lo enigmático y poco pal· 

pable, una Importante concesión a lo espiritual sobre 

lo racional y un enorme sentido Imaginativo. 

Encontramos diversas lineas, tanto temáticas como 

de tratamiento pictórico, en la obra particular de cada 

autor. Algunos, como Marc, se entregaron a la labor 

de encontrar una veta emocional y hasta simbólica 

en los animales; otros como Kandlnsky se preocupa­

ron más por otorgar protagonismo al carácter esplrl· 
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No es del todo poslble encontrar homogeneidad en la 

obra de los Integrantes de este grupo, sin embargo, 

todos ellos hallaban cohesión en su deseo de plas­

mar Impulsos Intimistas en su pintura, asf como 

por permitirse representaciones de cierto carácter 

Infantil, aunque sin Introducirse en el Arte NaTf. En 

esto encontramos gran parte de su relación con sus 

precedentes de Die Brücke, al que le hicieron relevo. 

Der Blaue Re/ter también buscó sus bases en el 

Art Brut, enfocándose, como ya se ha mencionado, en 

rasgos lnfantlllstas. 

Aunque no se hallaban directamente Involucrados con 

el grupo, otros artistas están relacionados de manera 

decisiva con Der Blaue Re/ter, ya sea por los Ideales 

que mostraban en su temática, o por la linea técnica 

que desarrollaron, la Influencia y parentesco de estos, 

tanto con Der B/aue Re/ter, como con el movimiento 

expresionista en su totalidad, tiene cimientos firmes. 

Uno de los más Importantes es Marc Chagali, artista 

de origen ruso y judfo que Impondría su fantasmagó­

rica visión de la cultura popular, asf como místicas 

combinaciones tonales al cúmulo de Influencias y apor­

taciones de la pintura expresionista y de la torturada 

estllfstlca del centro y oriente de Europa. Sus cuadros 

se tornan en prácticos cuentos, en melancólicas y 

oscurantistas historias repletas de triste emotividad. 

Otros autores fueron George Grosz y Oskar Kokos­

chka, a los que el expresionismo debe técnicas y visio­

nes Influyentes en su desarrollo, como la sensualidad 



agresiva y un trazo Inestable y sugerente. 

A Kokoschka le debemos la pintura de rasgos casi 

caligráficos y la utilización del raspado sobre la super­

ficie trabajada para formar áreas de Infinito llneaje 

y tensión casi angustlante. El carácter crnrco y casi 

repulsivo de su trabajo marcó definitivamente la fiso­

nomía expresionista de aquel entonces y el futuro. 

Por su parte, Grosz se dedicó a presentar una visión 

repugnante de la personalidad humana. Sus expe­

riencias en la guerra y un tono cínico se encuentran 

denotadas y connotadas en sus satirices representa­

ciones de los vicios y la banalidad. La técnica que 

le sirvió de legado fue un Intenso y remarcado uso 

de la pluma y la tinta. La Importancia de Grosz no 

se detiene aquí, sino que devendría en lo que más 

adelante serla conocido como el Dadá alemán, del 

cual participó como fundador; y por otra parte, del 

movimiento Neue Sachllchkelt o Nuevo Objetlvlsmo, 

que funcionaria como reacción a la deformación del 

dibujo expresionista. 

Sin embargo, es necesario regresar ahora al tema 

que nos alafia, el expresionismo del grupo Dar Blaue 

Re/ter. 

Las características propias de esta agrupación Inclu­

yen una Intensa proclamación de las propiedades mís­

ticas y anímicas de Ja naturaleza; el trabajo de estos 

artistas estuvo fuertemente ligado a la evocación de 

una poderosa fuerza casi sobrenatural, que parece 

surgir de sus poco figurativos rostros, animales y pai­

sajes naturales, a los que concede una sobrecoge­

dora cualidad enajenante, parecida a la que podemos 
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encontrar en las vehementes obras religiosas de la 

oscura Edad Media. Las penetrantes cualidades mís­

ticas que plasmaban los artistas medievales en sus 

representaciones de éxtasis religioso, se reflejan en 

el trabajo expresionista que, aunque no parte de evo­

caciones judeo-crlstianas, si contiene un ardiente ele­

mento de veneración casi rellglosa hacia la naturaleza, 

además de una fuerte lnclinaclón a la espiritualidad y 

el misterio que encierran los más diversas formas y 

etapas de la vida y el espacio. 

La obra expresionista busca adjudicar palabras a un 

cuadro, quizás más allá de palabras, gritos, llantos y 

risotadas. El Expresionismo, iniciado por Die Brücke 

y autonombrado por Der B/aue Re/ter, se interesa por 

una viva comunicación de fuerzas Irracionales y sen­

timientos comunes al ser humano, ya sea por medio 

de su evocación en los elementos formales de pintura, 

el uso connotativo y pslcológlco del color o la fuerza 

representativa y metafórica del acto creador. 

Es Importante hacer notar el alejamiento de las pos­

turas antropocéntricas de la pintura académica por 

parte de los pintores expresionlstas. La lndiscutlble 

prioridad que la pintura clásica otorga al ser humano 

es notablemente ignorada por Dar Blaue Re/ter y prác­

ticamente toda la corriente. La definición clásica de 

verdadera belleza sólo puede encontrarse plasmada 

en la figura y rostros humanos, mientras que los obje­

tos Inanimados o de segundo plano, como naturalezas 

muertas, paisajes o animales son rescatados y muy 

utilizados por los expresionlstas, que encuentran una 



fuente gigantesca de Inspiración y semántica en estos 

elementos, no despreciando las formas humanas, sino 

ampliando el campo de acción. 

Asimismo, el Expresionismo teoriza la realización 

técnica y compositiva, sentando precedente para el 

próximo Abstracclonlsmo. Esto es que otorga signi­

ficados aparentemente manifiestos a elementos grá­

ficos como cierto tipo de lfnea, el uso de determi­

nado color o la fisonomía de las áreas coloreadas y 

en blanco. Asf, por ejemplo, determina que el uso de 

angulaclones y fracturas en la lfnea sirve como una 

reminiscencia de lo rígido, lo artificial y la frialdad; 

mientras que el empleo de curvas y suaves Inclinacio­

nes lleva a significados humanistas y nostálgicos. 

Asf, recordando a Lavater, Werner Hofmann dice "este 

ensanchamiento de la esfera de la expresión más 

allá del ámbito de los fisonómico es contemplado ya 

en la teoría de Lavater, en la medida en que ésta 

se apoya en símbolos abstractos, carentes de un 

referente figurativo, a los que atribuye una determi­

nada expresión."' 

Claro que debemos ser objetivos en cuanto a estas 

afirmaciones, que si bien muestran un avance en la 

teorfa artfstlca y gráfica, también deben mantenerse 

con cierta carga de escepticismo, para no caer en exa­

geraciones y efectismos, en los que se otorguen sig­

nificados que realmente no han sido Invocados por el 

artista. Entonces, la obra expresionista, si bien puede 

contemplarse teniendo en cuenta el factor semántico 

de sus elementos pictóricos, no debe ser desmenu­

zada de manera casi arquitectónica para su análisis, 
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ya que aunque ya preve fa el advenimiento del abstrac­

clonlsmo total, aún conservaba muchos rasgos que 

sólo buscan ser figurativos y carecen de significado 

por si mismos. Además de que, el asignar un sólo e 

Inequívoco significado a un elemento en particular es 

muy dllfcll, considerando la polisemia de los gráficos, 

y particularmente de las evocaciones artísticas. 

Otro aspecto expresionista a estudiar es la deforma­

ción de lo natural. La pintura de este estilo se dedica 

a manifestar sus pensamientos, Idealizaciones no sólo 

de la belleza sino de lo grotesco; se burla de la 

concepción clásica de lo bello y lo auténtico, mos­

trando una tendencia a plasmar caracterizaciones 

deformes, a veces repulsivas, que si bien se abstienen 

de los cánones, deben ser admitidas como pruebas 

de una Interiorización y una búsqueda de significados 

en todo el amplio rango natural, no solamente en los 

temas que anteriormente se consideraba relevantes. 

sino en cualquier objeto existente. De esta manera, 

la pintura expresionista recurre a caracterizaciones 

caricaturescas de personajes, situaciones y entornos, 

pero que a diferencia de la caricatura se aleja de la 

provocación cómica y recalca el remolino de emocio­

nes humanas Internas, y provocadas por los elemen­

tos y el ambiente. 

El furor de la pintura expresionista es el mismo motor 

de su creación. Encontramos una recurrente tenden­

cia a la espontaneidad y al flujo creativo, a rechazar 

posturas teóricas, Inclusive las propias. A pesar de 

que los expreslonlstas hallan significados en los ele­

mentos da abstracción pura y los graflsmos utilizados, 

-·---- --·-------------------------



se niegan a Incorporarlos como definitiva directriz de 

su obra, ya que encuentran en estas Investigaciones 

un freno al furor artístico, que ellos consideraban vital 

para continuar el camino de la vanguardia. 

Este precedente anárquico, de acuerdo con la teoría 

y el estudio arlfstlco puede considerarse como una 

visión de lo que habría de venir en la experimentación 

plástlca, con la futura aparición del Dad6. 
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1 Clrlcl, Alexandre. El arta un/versal. pp. 565·566 

2 Bazln, Germaln. Historia da/ arte: de la prehistoria a nuestros 

dfas. Pág. 467. 

3 Frledrlch, Nietzsche. Asf habló Zaratustra. Pág. 110. 

6 4 4 Barr, Alfred H. la dalinición da/ arte moderno. Pág. 176. 
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Los primeros af\os del siglo XX están marcados por 

una constante tensión en el terreno de las artes; por 

supuesto que podrlamos ahondar en otros hechos, 

pero el Interés principal que ahora nos ocupa es el 

arte. Los af\os anteriores a la Primera Guerra Mundial 

se caracterizan por cargar una gran ansiedad en la 

mente creativa. Estas circunstancias se manifestaban 

en la constante búsqueda de un semblante arllstlco 

que expresara las propiedades de aquellos af\os. 

Como consecuencia de los experimentos cubistas, 

e Inspirándose en el manifiesto del escritor Flllppo 

Tommaso Marlnettl, surge un movimiento que se 

caracterizó por su radical agresividad tanto en el 

lienzo como en las actividades y opiniones de 

sus Integrantes. 

Marlnettl estaba muy Interesado en el estado y desa­

rrollo de la tecnologla; aún antes de proclamar el Futu-
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rlsmo, escribió obras de carácter casi profético con 

respecto a estos temas; como Electrfcldad Sexual, una 

obra teatral que anunciaba la automatización robótica, 

Incluso antes de que existiera la palabra robot. 

Marlnettl escribió el Primar Manifiesto Futurlsta, publi­

cado en 1909; obra literaria en la que se rebelaba 

contra los cánones de armonla estética, la alabanza y 

estudio del pasado y que slgnlllcarla un nuevo vlnculo 

entre la tecnología y las artes. 

Podemos rescatar este fragmento como muestra del 

Manifiesto y el concepto general del movimiento: 

"Desde llalla lanzamos este manifiesto de vlolencla, 

destructivo e Incendiarlo, por medio del cual fundamos 

hoy el Futurlsmo .. ."1 

Su Manifiesto se retarla al arte en general, y aunque 

él se dedicó a la poesía y la literatura, sus escritos 

despertaron el furor de toda una serle de artistas plás­

ticos que hasta entonces, se hablan sentido oprimidos 

por la tiran la académica. 

Basándose en la obra de Marlnettl, posteriormente 

el pintor Umberto Bocclonl escribió el Manifiesto del 

Futurlsmo, en el que Incitaba a los artistas de aquel 

entonces a dejar atrás el pasado, a renunciar a los 

cánones opresores representados por el Clasicismo. 

El llamado que hacia Bocclonl no era moderado y gra­

dual en sus pretensiones. Este Manifiesto pretendía 

despertar furor; levantar las expresiones, tanto artrs­

tlcas como sociales, del estado estático en que se 

encontraban y conferirles dinamismo y revolución. 

Ideológicamente, el Futur/smo se alzaba como una 

adoración a la modernidad tecnológica y clentrflca, se 
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Identificaba con la máquina, con las creaciones motri­

ces del hombre actual. El Futurlsmo cortaba los lazos 

con el pasado, repudiaba las lnfluenclas cláslcas e 

históricas -a pesar de su Inevitable conexión con el 

pasado, como se aclarará luego-, negaba la utilidad 

de las referencias de pasado y fomentaba una apll­

caclón manifiesta y vigente de todos los campos del 

conocimiento, particularmente las artes. 

Principalmente se Incitaba a los artistas a Involu­

crarse con el movimiento, la velocidad y la dinámica en 

general; la cual era posible encontrarla en todos 

los aspectos y objetos existentes. El Futurlsmo no 

toleraba, manifestaba y gritaba su única verdad, la 

universalidad de los factores básicos que definían 

la modernidad: la tecnologla, el movimiento, el tiempo 

y el espacio. La recurrencla en estos aspectos mos­

traba los tajantes Ideales de este grupo; no sólo en 

la pintura, sino en muchos aspectos prácticos, en 

lo que al manifestar apoyo, les comprometra a un 

determinado estilo de vida. El Futurlsmo se Inclinaba 

por un fuerte rechazo a todo lo tradicional, lo antiguo, 

lo clásico y lo estable; suponla un nuevo orden, la 

dominación del Ingenio humano sobre la orgánica y 

el culto a los maestros del pasado. 

El Futurlsmo surge en Miián cuando, Bocclonl con­

vence a un grupo de pintores de firmar su Manifiesto 

de la Pintura Futurlsta, el cual presidirla todas las pre­

tensiones artrstlcas del periodo futurlsta. 

El movimiento futurlsta cuenta con una diferencia nota­

ble, comparado con otras tendencias modernistas de 

flnales del siglo XIX y principios del XX. El nombre 



Futurlsmo, procede originalmente de los creadores 

de Ja corriente, no siendo producto (como en el caso 

del Cubismo, el Fauvlsmo, el Impresionismo, etc) de 

una amonestación o crrtlca externa. El nombre futu­

rlsta no describe un objeto creado, sino que Ja crea­

ción procede del nombre y a partir de sus caracterís­

ticas Integradoras.• 

Los artistas que, desde un principio, o eventualmente 

se unieron al ntlcleo futurista fueron su fundador, 

Marlnettl; Jos pintores y/o escultores Aussolo, Cario 

Carrá, Bocclonl, Glacomo Baila, Glnno Severlnl; el 

arquitecto Antonio Sant'Ella, el mtlslco Pratella y 

el cineasta Glnna. 

Juntos, y apegándose, al menos en Jo consciente, a 

los preceptos del Fulurlsmo, estos artistas se afirma­

ron hondamente contrarios al esteticismo tradicional, 

-de hecho consideraban a la estética como un con­

cepto que estaba automáticamente llgado al pasado­

enfocándose en las caracterlstlcas de la cotidiana 

modernidad, y demostrando su Interés vanguardista en 

Ja especial atención que prestaron a Ja Industrializa­

ción, las grandes concentraciones urbanas, Ja auto­

matización y la cinética. 

Para los futurlstas, la adoración y revisión del pasado 

significa la muerte, una lnvoluclón peligrosa y perju­

dlclal para el progreso nacional; asr es como estos 

teóricos y artistas relacionan y equiparan sus poslblll­

dades, de historicismo y muerte por un lado, y de su 

anlltesls, Ja vida que se desarrolla en paralelo a la 

evolución de la modernidad. 

El concepto futurlsta engloba básicamente tres gran-
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des preceptos: futuro, dinámica y electricidad. 

La concepción futurlsta es Italiana de origen, sin 

embargo, y a pesar del tradicional rechazo Inicial, con­

tinuó su labor en Parls, capital del arte, donde se lleva­

ron a cabo mt'.Jltlples estudios lntlmamente Involucra­

dos con esta corriente, algunos realizados por artis­

tas ltalos apostados en la capital francesa, otros por 

extranjeros, que encontraron en este movimiento una 

respuesta a sus motivaciones creativas. 

En su origen, el Futurlsmo parte de un repudio hacia 

la visión anticuarla que tenla Europa de llalla. Este 

pals siempre era citado como fuente de Inspiración y 

remembranza de un pasado glorioso, tanto en su des­

empeno polltlco y social, como en el terreno plástico. 

Los futurlstas se senllan hastiados de esta situación; 

en buena parte por la frustración que les ocasionaba 

la pérdida de su pals en la carrera de la vanguardia. la 

cual se relacionaba, en el mundo artlstlco, con Fran­

cia de modo automático. 

Para la primera década del siglo XX, llalla se hallaba 

envuelta en una ola de Intenciones revolucionarlas; 

Mussollnnl y sus pretensiones polltlcas, asl como 

una atmósfera de cambios Inminentes, prepararon 

la escena y se extendieron al territorio de las artes. 

Los futurlstas proclamaban una profunda regenera­

ción Intelectual que correspondiera al latente esta­

llido polltlco. 

A partir de 1911, el movimiento hace contacto directo 

con su mayor Influencia plástica, el Cubismo. 

En el terreno artístico, Futurlsmo se hallaba profun­

damente afectado por el Cubismo parisino, particular-



mente durante su primera etapa, correspondiente al 

afio de 1912, la más honesta de toda Ja vida del movi­

miento. Sin embargo, y a pesar de alabar el coraje y 

renovación cubista, tacharon a sus autores de repre­

sentar cuadros demasiado estáticos, de no preocu­

parse por la enorme Importancia del espacio y su rela­

ción con el desplazamiento, asl como de traicionar al 

porvenir de la pintura al recaer en temáticas de bur­

guesla clasicista, como las naturalezas muertas y los 

retratos. También haclan notar la poca atención que 

Jos cubistas le dedicaban al tiempo como Integrante, 

no sólo temático, sino participativo de la técnica y 

composición del cuadro. Pero, sobrepasando la cri­

tica teórica que le Imponían los futurlstas al Cubismo, 

encontramos la mayor parte de su obra estrechamente 

ligada al desarrollo cubista, especialmente en pintura 

y escultura, desde luego. 

Escarbando en sus antecedentes encontramos tam­

bién su relación con el Orflsmo; esto podría parecer 

contradictorio. pero resulta entendlble al notar que 

la marcada antiestética que proclamaban puede aso­

ciarse a una manifestación de aproplamlento litúrgico 

de los objetos representados. El Orfismo, por un lado, 

abogaba por la armonía y la simbolización mística de 

las representaciones. a las cuales dotaba de un carác­

ter mrtlco. de manera slmllar a lo que pretendían los 

futurlstas en sus modelos de tecnologla y rapidez. 

También podemos reconocer cierta famlllarldad con la 

pintura del Inglés Joseph Turnar; cuya pintura llegó a 

tomarse como Inspiración al extender su atención a 

fenómenos atmosféricos y de acción. como la niebla, 
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la lluvia o el vapor; elementos sltuaclonales que coar­

taban la Importancia de los objetos centrales repre­

sentados en su obra, denotando cierta Importancia 

arcaica en el movimiento, que los futurlstas retomarla 

y llevarían al extremo. 

Igualmente, el movimiento se vio lnfluenclado por los 

recursos divisionistas; corriente que tomó su propia 

forma en llalla, enfocándose en temas casi simbóli­

cos y reemplazando los puntos divisionistas por cortas 

líneas Inclinadas que se superponían en un torrente 

colorido. De aqur, el Futurlsmo toma la participación 

slmbollsta, que luego llevarla a sus cuadros en cierto 

grado. Los símbolos futurlstas, a diferencia del mrs­

tlco-rellgloso slmbollsmo tradicional, se sujetaban a 

los temas de Interés de esta corriente: la volcadura 

tecnológica de la sociedad moderna, la Importancia 

de la carrera humana en el tiempo y la superación 

evolucionista del hombre y la máquina. En cuanto 

al dinámico trazo semi diagonal de los divisionistas, 

es claro que podemos considerarla partlcula del pro­

ceso técnico futurlsta. 

El Barroco y su tentativa expanslonlsta también 

demuestra tener Influencia sobre la plástica futurlsta. 

La constante propagación de los elementos de com­

posición barroca, que parten de ejes determinados 

y se extienden en diversas direcciones, pueden com­

pararse con la estética de figuras en frecuente avance 

cinético dentro del Futur/smo. Lo mismo si nos refe­

rimos a la cualidad avasalladora de la obra barroca, 

que parece ejecutarse frente. sobre y hacia el espec­

tador; característica que podemos relacionar con 
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el Inconfundible atropello de elementos y la casi 

amenazadora y direccional velocidad de las figuras 

plasmadas. 

Los futurlstas se preocupaban por la honestidad y 

apego de sus representaciones. Su aprecio a la expe­

riencia sensible era, al Igual que en el caso Impresio­

nista, preferido sobre la práctica de maestros del Qua­

troccento. Buscaban encontrar la práctica artlstlca en 

cualquier parte, en todos los objetos, sin sujetarse a 

determinados modelos o situaciones. 

El Futurlsmo se caracterizó por extender la ejecución 

artrstlca a la vida misma de los autores. Las exposi­

ciones, manifiestos y demostraciones del grupo Iban 

acompafiadas de una considerable controversia y vio­

lenta demostración. 

En los primeros meses de 1910, llevaron a cabo su 

primera velada tuturlsta como ellos llamaban a la polé­

mica reunión que organizaran para leer en pllbllco su 

Manifiesto. Esta se realizó en un Importante teatro 

de Turln, donde fueron constantemente abucheados y 

agredidos por los perturbados espectadores. 

En cuanto a la utilización material y técnica de eje­

cución futurlsta podemos Iniciar la apreciación esté­

tica -usando una palabra Inadmisible para ellos- de 

la velocidad. Los futurlstas encontraban una verda­

dera e Inagotable fuente de belleza en la celeridad. 

Este aspecto de expllclta preferencia por la dinámica, 

puede reflejarse en el desprecio que sienten estos 

artistas por la antigüedad, y no solamente en cuanto 

a pintura; los futurlstas proclamaban la lnutllldad del 

esfuerzo vanguardista de los pintores adultos. Los 
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futurlstas contaban con aproximadamente 30 at'los, y 

el furor de su Ideología los obligarla a pedir el des­

precio de los jóvenes, cuando se acercaran a los 40, 

de la misma manera que ellos despreciaban en ese 

momento a los viejos. 

Los futurlstas manifestaban que el movimiento, tanto 

orgánico como maquinal, debla plasmarse en todas 

sus etapas y visiones, contemplando la multlpllcldad 

de figuras que pudieran obtenerse. La representación 

realista, entonces, era Imposible, ya que la acción de 

la luz y el movimiento deformaban los detalles y las 

características figurativas de los objetos. 

La pintura futurlsta, en sus mejores ejemplos, puede 

vanagloriarse de representar complejas secuencias de 

movimiento y acción, al mismo tiempo que ostenta un 

componente casi simbólico, pletórico de connotacio­

nes emotivas y sin olvidarse nunca de la Importancia 

dinámica. En estos casos, la obra futurlsta alcanza un 

altlslmo nivel de calidad y síntesis, recurso al que sus 

artistas se velan forzados a recurrir con especial fre­

cuencia, debido a la cantidad de objetivos que le adju­

dicaban a su obra. Los cuadros futurlstas que desarro­

llan su tarea en el ámbito emotivo y de atenta explora­

ción cinética tienen un particular valor, ya que además 

de emparentarse con el Expresionismo y su trazo 

agreste, se Imponen en su complejidad y cualidades 

técnicas a otras obras futurlstas, que sólo se preocu­

pan de plasmar el movimiento o el tiempo, dejando de 

lado la parte subjetiva de la obra de arte, y adjudicán­

dole una labor que se realizaba de manera más deta­

llada con la fotogralla. 



La plástica futurlsta se caracteriza por la Importancia 

que sus artistas conferfan a las relaciones de movi­

mientos slmultáneos y la relatlvldar1 Inseparable de 

espacios Interiores y exteriores. La ambientación futu­

rlsta formaba parte de las figuras protagónlcas de la 

obra, fundiéndose e Interactuando de manera conti­

nua, gracias a las formas fragmentadas, las líneas flui­

das y el confuso cromatismo. Por supuesto que pode­

mos encontrar la educación cubista en este aspecto; 

el rompimiento total de fondo y figura, que los radica­

dos parisinos venían usando anteriormente. 

Los futurlstas conocieron la escena Intelectual pari­

sina, donde se vieron fuertemente Inspirados en la 

obra de Plcasso. Breque y otros cubistas; la cual, 

como mencionamos, criticaron, pero Indudablemente 

Incorporaron a sus proyectos. También encontramos 

el choque con el fauvlsmo, que si bien ya no contaba 

con la fuerza de antaflo, aún se reconocía en muchí­

sima de la obra del momento; a ésta no supieron 

cómo reaccionar los futurlstas, debido a la marcada 

dellmllaclón del espacio fauvlsta, barrera Insopor­

table para ellos; sin embargo es posible encontrar 

su Influencia, en el constante contrate de áreas oscu­

ras y claras, por ejemplo. 

En llalla, el Futurlsmoganó adeptos rápidamente en el 

círculo Intelectual. Los que antes se mostraban detrac­

tores, pasaron da evitar la critica a un ferviente y a 

vacas hipócrita fanatismo. Uno da estos casos as al 

de la revista Lacarba, fundado por Jos crrtlcos Paplnl y 

Sofllcl. Esta publicación se asignó al papal da primar 

representanta del movimiento por un afio y medio. 
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En cuanto a Ja escultura, en 1912, Bocclona lanza un 

nuevo Manifiesto, al Técnico da escultura Futurlsta. 

En este se demarcaban aspectos que venían pre­

ocupando la estética da esta grupo. Básicamente, y 

recordando sus anteriores escritos. condenan la opre­

siva escultura clásica y renacentista, proponiendo un 

cambio Inscrito dentro da confinas modernos y tecno­

lógicos, en los cuales encuentran una verdadera forma 

da lenguaje actual aplicable a los contemporáneos. 

La aportación más Importante da la escullura futurlsta 

se encuentra en la unión que logra entre al objeto 

y su espacio. Las esculluras futurlstas. preocupadas 

por captar el movimiento y la relación temporal-espa­

cial, que ya envían ensayando en la pintura, crean 

obras que representan su dinámica a partir de la 

extensión de su cuerpo hacia el ambiente que las 

rodea. Además encontramos la aportación de nuevos 

materiales, obviamente de procedencia y alusión 

tecnológica, como al vidrio, el concreto, la tela, al 

cartón, etc. 

La arquitectura también estuvo presente en al movi­

miento, con Ja Inclusión de Antonio Sant'Ella y su Mani­

fiesto de 1914, al cual previene, entre otras cosas, el 

advenimiento del rascacielos. 

Hablando del Futurlsmo como movimiento, encontra­

mos una marcada tendencia hacia los excesos y una 

bajísima tolerancia a Ja discordancia de pensamiento. 

El Futurlsmo se encontraba relacionado de manera 

muy cercana con el fascismo, esto es porque compar­

tran características y debido a qua los artistas tuturls­

las lo varan como una extensión complementarla a sus 



esfuerzos. Sin embargo, el Futur/smo nunca fue un 

movimiento fascista, sino anarquista, que en cuanto el 

fascismo se asentó en al poder, perdió contacto con la 

esencia Irreverente da la Ideología futurlsta. 

El Futurlsmo se caracterizó por sus escandalosas 

declaraciones y extremo comportamiento. En su 

agenda Ideológica encontramos un pujante desprecio 

por todo lo que consideraban astático y armónico: 

la antigüedad, la vejez, las mujeres, la moral, etc. Al 

contrario, exaltan sus antrtasls: la modernidad y la 

tecnología, la juventud, al poderlo masculino, la guarra, 

entra otros. 

Se desprendían da la seriedad da la profesión artrs· 

tlca, declarando a los nlf\os, los locos, los salvajes, 

los criminales y los genios como los únicos creado· 

ras da arte. En esta aspecto empezamos a encontrar 

la Influencia futurlsta en las corrientes venideras, en 

aste caso del Dadalsmo, que toma al anarquismo e 

Irreverencia futurlsta y lo lleva al extremo. 

El desarrollo da la escultura futurlsta, llevarla al tra· 

bajo de la escullura móvil y el vacro. Igualmente en 

Rusia, qua recogió la experiencia futurlsta y la volcó 

en las asculluras constructlvlstas da Vladlmlr Tatlln y 

Ateksandr Rodchenko.3 

El trabajo del principal futurlsta, Bocclonl serviría 

como precedente para Lucio Fontana y su trabajo 

espaclallsta. 

En cuanto a la duración del movimiento mismo, la 

fuerza con la que se encendió denotarla su rápida 

extinción; en 1912 varios representantes da asta grupo 

emplazan a enfriar su entusiasmo luturlsta. Carrá 
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regresa por momentos al estatismo de la pintura lutu­

rlsta, para finalmente renunciar a asta a favor de la 

Pintura Metaffslca. Baila, por su parte, eventualmente 

retornarla a la obra figurativa. 

Sin embargo, y a pesar de su corta duración, el movl· 

miento luturlsta marcarla la plástica moderna y dellnl· 

ria muchos da los pasos que esta habría de tomar en 

tos af\os posteriores. 

En general, al Futur/smo ejerció una enorme Influencia 

en toda Europa, sólo superada por el Cubismo; básl· 

camente revolucionando el arte a partir del rechazo 

a la estética Inmóvil y purista, y precediendo tenden· 

clas que llevarían el dinamismo y la Incorporación de 

espacio-tiempo a nuevos lfmlles en el arte. 

1 Barr, Alfrad H. La def/nlc/6n del arte moderno. Pág. 202 

2 Hotmann, Werner. Los fundamentos dsl arts moderno. Pág. 253. 

3 Bazln, Germaln. Historia del arte: de fa prehistoria a nuestros 

7 2 dlas. Pág. 465. 
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La Impulsiva Influencia de los futurlstas alcanzó no 

solamente al territorio Italiano y los paises circundan­

tes, sino que tuvo repercusiones aún en los lejanos 

territorios del este de Europa, concretamente hablare­

mos del caso ruso es este apartado. 

La entrada del Futurlsmo a Rusia puede ser clara­

mente ubicada a partir de 1911; con esto refiriéndose 

a un reconocimiento especifico de los cánones futu­

rlstas en un ámbito más o menos general de la comu­

nidad arllstlca rusa. 

El Futur/smo preparó el terreno ruso para la Invasión 

de las vanguardias. Este movimiento tuvo una fuerte 

aceptación entre los rusos, los cuales no se confor­

maron con adoptar el estilo y caracterlstlcas Italianas, 

sino que pretendieron un lenguaje propio basándose 
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en sus ensef'lanzas. Múltiples militancias surgen en la 

segunda década del siglo XX ruso, entre ellas pode­

mos encontrar el Egofutur/smo, el Cubofuturlsmo, el 

Mezonfn Peózzl, la Centrffuga y el Pslco-futur/smo'; 

aunque en su mayoría enfocados a la poesía marlne­

ttlsta, algunas fracciones de estos grupos también se 

ocuparon de la pintura. A pesar de todas sus Inten­

ciones de nacionalismo a Innovación, la gran parte de 

estos movimiento no perduraron, básicamente por tra­

tarse de Imitaciones del suceso Italiano. Sin embargo, 

en tal clima creativo y propicio, surge el Rayonlsmo, el 

cual, aunque de corta duración, eleva y encamina la 

plástica rusa hacia los Importantes cambios teóricos y 

prácticos que estaban por venir. 

Los movimientos de arte moderno en Rusia se mani­

festaron de manera casi paralela y con una Intención 

notablemente cercana a la conversión soclo-polrtlca 

que Impactó el principio del siglo XX. La necesidad 

de Identificarse como pueblo, de crear y sostener 

por sr mismos todo un aparato Ideológico, cultural 

y, aún más Importante, artístico, llevó a los Intelec­

tuales rusos de aquel entonces, a buscar alternativas 

al poco original academicismo francés que dominaba 

el Imperio Romanov. 

Los artistas rusos se Interesaron en la Iconografía 

medieval que aún se sostenla en la mayor parte 

del territorio nacional, a partir de su estudio, desa­

rrollan un convincente estilo que puede presumir 

de rarees rusas auténticas. 

Por supuesto que el desarrollo da las nuevas concep­

ciones artísticas no surgieron de la nada; la crucial 
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Influencia de la Europa occidental es notable en todo 

el trabajo ruso de este primer episodio vanguardista. 

En este caso particular hemos de referirnos a cuatro 

movimientos básicos que resultaron un precedente 

Inmediato de las nuevas tendencias rusas. El primero 

de ellos fue el Fauvlsmo, que aunque es dlflcllmente 

ldentlllcable en la obra rayonlsta, si forma parte del 

desarrollo plástico de sus fundadores, los cuales 

ven ligada su evolución a esta corriente y su sucesora: 

el Cubismo. 

El Cubismo, a diferencia de la anterior, si es una 

Influencia claramente apreciable en el trabajo rayo­

nlsta. El uso de marcados cortes, perfilados, angu­

laclones y geometrlsmos esta muy ligado al trabajo 

cubista de Plcasso. 

La tercera corriente que marcó definitivamente al 

Rayonlsmo fue el Futurlsmo; cuyo trabajo y vitalidad 

motriz, además de la vanaglorfa en la vida moderna, 

esta emparentada de manera casi paralela con el Inte­

rés dinámico de los rayonlstas. Finalmente, es posible 

encontrar reminiscencias de estilo ortlsta en el movi­

miento que analizamos. El Ortlsmo recurría a repre­

sentaciones da composición musical, con esto se pre­

tendía lograr un efecto rltmlco que adquiriera el carác­

ter armónico que presenta una buena obra musical. 

El Rayonlsmo puede claslflcarsa como una adapta­

ción rusa personalizada del episodio futurista; aunque 

para denotar una mayor exactitud es preferible des­

cribirlo como una síntesis de Cubismo, Futurlsmo y 

Orf/smo. su cercana relación con el Futurlsmo pro­

viene de las características soluciones plásticas basa-



das en el dinamismo, asl como la tendencia a temátl· 

cas urbanas o tecnológlcas. 

A pesar de ser un movimiento de corta duración, tiene 

Importantes bases teóricas, y funcionó como un pre­

cedente de los decisivas vanguardias artísticas que 

estaban a punto de Inundar Rusia. 

La denominación rayonlsta surge oficialmente en 1913, 

cuando el artista Mljall Larlnov expone su Manifiesto 

Rayonlsta como parte de la exposición moscovita 

Blanco. Este movimiento fue presenlado, concretado 

y practicado por el propio Larlnov, asl como por Nata­

lla Gontcharova: y aunque encontramos su génesis en 

el alio ya mencionado, Larlnov clamaba pintar con 

esle estilo desde 1909. 

El Rayonlsmo también es conocido como Pintura da 

destellos da luz, Raylsmo, Luclsmo o Luchlzm, en 

su lengua materna. 

La postura social del Rayonlsmo esta muy ligada al 

contexto de efervescencia polltlca de aquellos alios. 

La estructuración de una nueva expresión artística 

puede encontrar fuertes ralees en el aparato Ideoló­

gico que se desarrollaba entonces. El Rayonlsmo no 

se encontraba Inmiscuido en la radical Izquierda rusa, 

pero el estilo que devendría de sus estudios, asl como 

gran parte de la obra futurlsta que contemplaban sus 

contemporáneos nacionales, sirvió como Impulso para 

los primeros revolucionarlos del arte, que aspiraban a 

grandes cambios en el terreno artístico y cultural, los 

cuales debían adaptarse perfectamente a los nuevos 

modos de producción y gobierno. 

Entonces, aunque el Rayonlsmo no se encontraba 
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directamente ligado a la revolución rusa. es posible 

encontrar en sus lineamientos técnicos y teóricos, un 

precedente Inmediato a la plástica que vendrla. 

El movimiento esta planteado por sus fundadores de la 

siguiente manera: "la pintura raylsta tiene como obje­

tivo formas espaciales que surgen de la Intersección 

de rayos reflejados desde diferentes objetos"'. 

El Rayonlsmo fue Incluso clasificado como una Inter­

pretación cubista del Impresionismo por el literato 

Mayakavsky, debido a la prioridad que daba a la 

calificación lumlnlca en torno a una representación 

geometrlzada. 

La Importancia del estudio objetual que desempeliaba 

el Raylsmo no se centraba en el objeto a plasmar, sino 

en su Interacción con su medio; con esto básicamente 

refiriéndonos a las llneas, rayos y haces de luz que 

atraviesa el objeto, que chocan contra el, lo deforman 

y le confieren propiedades diferentes a las originales. 

La luz y las zonas oscuras son remarcadas por la pin· 

tura rayonlsta; los espacios delimitados por la Ilumina­

ción, asl como el espacio vaclo que rodea y penetra 

a los objetos representados pasan de ser meras 

caracterlstlcas para protagonizar los cuadros, a veces 

desplazando a la entidad misma para solamente deno­

tar su relación con el espacio y las condiciones lumí­

nicas y temporales. 

Los luclstas se detenían en el estudio de la luz y 

ros fenómenos que esta provocaba a partir de rayos 

luminosos y estructuras transparentes. La geometrlza­

clón de que hacen mano estos artistas parece estar 

basada en la formación cristalina del cuarzo y otras 



piedras con propiedades vítreas y de distorsión luml­

nlca. Primeramente fundamentada en el Cubismo, la 

vena geométrica de los tuclstas se aleja de la repre­

sentación figurativa, rompiendo definitivamente con 

la relatlva objetividad que los cubistas conservan en 

su obra. De esta manera, es apreclable la forma en 

que la progresión artística se afecta en si misma, 

deviniendo en sucesos que parecen no tener relacfón 

alguna, paro qua están lndafactlblamanta atados en 

su linea avolutlva. 

La obra rayonfsta, da forma slmllar al Futurlsmo, sa 

Interesaba vivamente por las fuerzas qua actllan sobra 

los cuerpos. Negaban la astática da los elementos, 

y sanalaban las pacullarldadas atmosféricas qua trans­

forman al sujeto. Lo mismo con respecto al movi­

miento, qua varan como un factor decisivo en la des­

cripción da la matarla, la cual era Imposible anallzarla 

sin tener en cuenta fas fuerzas motrices que la diri­

gen, la Impulsan y la desencajan da la típica represen­

tación naturallsta. 

El artista rayonlsta debla anallzar los objetos desde 

diferentes perspectivas, atribuyendo a cada una fas 

diversas características que forman parta Integral del 

objeto: el cuerpo en si mismo, la dinámica qua lo 

rige, el espacio que lo oprime y flnalmente las fuerzas 

espaclales, temporales, cromáticas y lumlnlcas qua 

los penetran y fragmentan. 

El Rayon/smo sintetiza la estructura cubista y su divi­

sión y despllegue de planos en capas, asr como su 

perspectiva distorsionada, con la dlrecclonalldad y 

culfo futurlsta a la velocidad y al movimiento. 
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La rítmica de la pintura rayonlsta puede ser relacio­

nada con la Interpretación musical, la cual "procede 

de la mente del compositor, y sólo se convierte en 

real cuando as Interpretada y crea un estado anímico 

o una atmósfera, o Incluso sugiera formas y colores 

en nuestras mentas">. Asf, la representación pictórica 

podía tomar la forma de partituras musicales, que se 

manifestaban no por un objeto definido, sino por la 

evocación de purismos plástlcos a partir de un ritmo y 

constancia determinados. 

Esta corriente artrstlca es una de las primeras en las 

que es poslble contemplar la abstracción total; la cual, 

aunque basada en sujetos reales, llegaba a formas da 

Interpretación casi hermética, donde al nfvel de !coni­

cidad era muy bajo y al reconocimiento de los mode­

los Imposible. Esto debido a la descomposición da 

las figuras en líneas dinámicas y un manejo decons­

tructlvo da las formas de acuerdo a los espacios qua 

las rodean y las acometen, asr como la descripción 

minuciosa de la acción de la luz sobre el objetos, sus 

formas, texturas y colores. El umbral da la abstracción 

total llega para la pintura rayonlsta hacia el ano 1915, 

aunque Mljafl Larlonov y Natalla Gontcharova venlan 

plasmando formas abstractas desde 1911. 

En esta aspecto encontramos un desapego a la 

obra ltallana, qua se mantenra presta a la temática 

reconoclble por medio de sus fábricas y máquinas. 

De manera distinta, los rusos dejaron atrás la figura­

ción para adentrarse en el estudio de las relaciones 

lumfnlco-cromátlcas y su afectación en las formas 

y objetos. 



Otro factor de Importancia .en las obras de este movl· 

miento es la aplicación emotiva del color. A pesar 

de encontrar· sus ralees Inmediatas en los cubistas 

parisinos y futurlstas Italianos, el estrecho contacto 

con la Europa oriental, Interviene en la formación 

del cuadro raylsta, el cual retoma la Importancia sensl· 

ble y hasta neurótica que el Expresionismo plasmaba 

por medio de colores. 

Así, tos raylstas combinan la experiencia emocional 

a través del color, con el uso de secuencias rítmicas 

de lfneas Inspiradas en el movimiento y repetitivos 

rayos de colores. Las principales características del 

Rayonlsmo fueron esclarecidas por su fundador Mljall 

Larlonov. Natalla Gontcharova, aunque desarrollaba y 

trabajaba estas técnicas, continuaba más apegada a 

los valores tradicionales del Futurlsmo Italiano. 

La plástica raylsta se distingue de otras tendencias 

cubofuturlstas, por su expresivo dinamismo lumínico 

y estructuración rrtmlca de sus formas, particular­

mente alargadas; las cuales se disponen dentro del 

lienzo para Imprimir una sensación de atemporalidad 

y falla de sujeción a una base o fondo. Los rayonlstas 

disuelvan los objetos reales en el espacio y con 

el movimiento, creando una entidad nueva, que fun­

ciona como una campo de tensión entre distintas fuer­

zas Impulsoras. 

La reflexión de la luz es otra constante en el trabajo 

raylsta, el cual se Interesa en las formas que surgen 

de la reflexión en las superficies y los respectivas 

transformaciones que ocasionan en el color y la dell­

mllaclón de los objetos. 
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La preocupación rayonlsta por la convergencia del 

color, la luz y los espacios sobrepasó su Interés en 

la temática y desemboca en la abstracción, como ya 

se habla hecho notar. Esto es un punto Importante 

cuando se trata de localizar la posible Influencia rayo­

nlsta en otros movimientos. Este es el caso del Supre­

matlsmo, del cual encontramos precedente en las prio­

ridades elementarlas ya mencionadas de Larlonov y 

Gontcharova. Lo mismo si nos referimos a la mus/ca· 

//dad del suceso rayonlsta, que ya presenta un rasgo 

casi místico con respecto a la Importancia del purismo 

gráfico y poca atención a la semántica y lírica a favor 

del ritmo y la espacialidad tonal. 

Aunque la flgurallvldad rayonlsta finalmente se pierde, 

llegando a la abstracción Irreconocible, la lfnea que 

divide a este movimiento del Suprematlsmo aún es 

visible, ya que la abstracción rayonlsta aún toma en 

cuenta valores concretos de la pintura naturalista, 

como el volumen, la profundidad y el peso; caracte­

rísticas que el radicalismo supremallsta acabarla por 

eliminar de su repertorio plástico para llegar a la abs­

tracción suprema o absoluta. 

La Importancia que el rayonlsmo prestó a la repre· 

sentacfón dinámica del color y ras formas, asr como 

la espacialidad y la carga de texturas, advierten el 

próximo Contruct/v/smo ruso. También encontramos 

este aspecto en la Inclusión espacial a los elementos 

de la obra, la cual es parte básica de las construccfo· 

nes de Tallln y Rodchenko. 

En lo social podemos hablar del eventual giro lzquler· 

dista que tomarían las tendencias futurlstas rusas; al 



contrario del movimiento Italiano, que se pondría a 

disposición del fascismo, en Rusia, se dirigiría hacia 

una radicalización soclallsta en el arte que ocasiona­

rla grandes dlllcultades y disputas. 

En cuanto a Larlonov y Gontcharova, finalmente se 

avocan al diseno teatral. principalmente de escenogra­

llas, transformándose en asiduos colaboradores del 

Ballet Dlagh/lev. De cierta manera, y tal vez Incons­

cientemente. el trabajo mismo de estos artistas que 

sustituyó sus experimentos lumlnlcos advierte el deve­

nir del arte ruso que, en Importante fracción reniega 

del arte sin propósito utilitario, para dedicarse a las 

artes aplicadas y a la Industria. 
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1 González, Calvo y Marchan. Escritos da arta de vanguardia 19001 

1945. Pág. 151. 

2 Lodder. Chrlstlna. El Constructlv/smo ruso. Pág. 17. 

3 Lamber!, Rosemary. Introducción a la historia da! arta; al siglo 

7 9 XX. Pág. 35. 
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La evolución del arte se dló rápidamente después del parte aguas Impresionista. A partir de estudios basados en 

los artistas precedentes, y una concienzuda revisión del pasado, los artistas contemporáneos se esforzaban por 

llevar adelante el trabajo plástico. Esta labor Intelectual llegó a enraizar en diversos paises y concretamente en 

varios grupos especfflcos. La racionalización del arte se dló como obvia consecuencia a los experimentos cubistas 

de justificación analftlca; asr. como ya se ha mencionado, el arte moderno encontró dos principales tendencias, una 

que conduela a la Intensificación de las emociones y la espontaneidad, y la segunda que tomaba forma basándose 

en complicados estudios clentfllcos y fllosóflcos, la cual trabajaba de acuerdo a configuraciones humanas y tecno­

lógicas, más que a caracterizaciones sentimentales o naturalistas. A esta lncllnaclón por 10 técnico y lo racional se 

le conoce como tendencia constructiva, y es que mientras los expreslonlstas se preocupaban por derrochar energía 

en una creación puramente artística, las corrientes constructivas se enfocaban en dar nuevos usos y referencias al 

arte, los cuales debían basarse en las nuevas necesidades del hombre moderno. 

Es en ésta tendencia en donde encontramos al grupo Da SI/JI, entre los constructores, los arquitectos, los dlsef\a­

dores y los Ingenieros. 

Es en éste rubro donde se abre la brecha hacia el futuro, hacia las nuevas formas de arte y sus aplicaciones 

modernas. 
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Las ya conocidas representaciones abstracclonlstas 

que venían preocupando a la vanguardia artística 

llegan a sus últimas consecuencias con la pintura 

suprematlsta de Kaslmlr Malevlch. 

La purificación de la composición plástica, que ya 

podfa observarse en las prioridades elementarlas de 

los rayonlstas y la descomposición musical de los 

artistas llegan a los límites en la total negación de la 

objetividad que hacen los suprematlstas. 

El Suprematlsmo puede definirse, y asf lo hace Mále­

vlch en su Manifiesto supremat/sta, como la hege­

monía de la sensibilidad pura en la obra artística 

por encima de cualquier representación figurativa. El 

Suprematlsmo deja fuera toda Impresión subjetiva e 

Intenta borrar la huella personalizada del trabajo de 

autor, ya que •su concepto de sensibilidad excluye 



Kazlmlr Malévlch 
Soldado de primara división, 1914 

Kazlmlr Malévlch 
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Cuadrado negro y cuadrado rojo, 1915 

----------------------------------------------------



todo subjetivismo pues, desde su punto de vista, un 

arte que depende de la emotividad del artista, esta 

lastrado con una servidumbre no menor que Ja escla­

vitud de la mimesis naturalista''.' 

Es posible determinarlo, considerando la definición 

que hace de sí mismo, como un arte puro, que no nece­

sita ni acepta aplicación alguna. Buscaba un nuevo 

camino que no requiriera de representaciones Inme­

diatas, Implicaciones simbólicas o elevada maestría 

técnica, factores que eran vistos como un estorbo para 

encontrar y trabajar sobre la esencia pura y definitiva 

de la obra de arte. 

El factor sensible que explora el trabajo suprematlsta 

es Independiente de cualquier contexto o Influencia 

exterior. La esencia de la obra de arte es Intrínseca 

a su propia creación, y no esta relacionada a la repre­

sentación objetiva de ningún objeto o circunstancia. El 

valor del factor sensible no obedece a su época, su 

capacidad denotativa, connotativa o pragmática, sino 

que es referente a si mismo y es el núcleo que da 

mérito y fuerza a la obra. 

El Suprematlsmo, a diferencia de corrientes anteriores, 

no mostraba repulsión, rechazo o negación al pasado 

artfstlco. De hecho reconocía la alta estimación en 

los cuadros de los grandes maestros, sin embargo, 

no encontraba el valor de la obra en su capacidad 

figurativa, su maestría naturalista o compositiva, sino 

que atribuía una esencia expresiva que respaldaba el 

valor del cuadro. Evitando la claslflcaclón por escue­

las, tendencias o épocas, el Suprematlsmo sostenía 

que la habilidad manual y copista del artista era más 
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un estorbo que una cualidad. El Suprematlsmo encon­

traba que todo el arte creado, y que merecía la deno­

minación de obra artlstlca, dependía de un valor 

supremo que regía la expresividad y fuerza del cuadro, 

Ignorando todo el desarrollo técnico de la obra y 

clamando que, el trabajo suprematlsta pasaría por 

alto todos Jos aspectos callflcatlvos que se conside­

raban como parte Integral de una obra de arte, para 

enfocarse en plasmar la mayor pureza posible, en 

dedicarse a estudiar las fuerzas y esencia estética 

que hasta entonces habla sido escondida por el 

virtuosismo técnico. 

Más allá de proponerse como un estilo artlstlco, el 

Suprematlsmo se planteaba como un muestrario Ideo­

lógico, que partía de consideraciones artísticas para 

situarse en un estado puro, e Influir desde su posi­

ción todos los aspectos de la vida; siendo esto posi­

ble gracias al desenmascaramiento de la realidad que 

se proponían. 

El Suprematlsmo aparece entre 1913 y 1915. Es a 

partir de ésta última fecha que es conocido oficial­

mente, después de la publicación en Petrogrado del 

Manifiesto del Suprematlsmo de su fundador, el ruso 

Casimir Severlnovlch Malévlch, documento que reci­

bió la colaboración del literato Malakovskl. 

El Suprematismo se Inaugura con la obra Carr~ 

Nolr, de Malévlch, la cual encontró enorme número 

de detractores que la acusaban de estar vacía, 

aunque su autor la describe como "la percepción 

de la lnobjetlvldad"'. 

En la práctica, el Supremallsmo es obra de un solo 



hombre, su fundador, teórico y ejecutante. 

El Suprematlsmo se concentraba en el trabajo artls­

tlco, sin embárgo, es más detallada su labor mental 

que práctica. Esto es admitido por Malévlch en su 

Manifiesto, donde acusa de mayor alcance a la escri­

tura en comparación con las artes plásticas. 

La teoría de Malévlch se avocaba a profundizar en la 

Independencia de las formas slmpllflcadas; la relación 

orgánica entre objetos era negada, y se otorgaba a 

éstos una comparación con la universalidad y la pro­

yección espacial. El Suprematlsmo alega a una rela­

ción cósmica entre el arte y su procedencia, su estado 

verdadero. Esta corriente adjudica un valor espacial a 

las formas que plantea, transformándolas en satélites, 

que flotan, gravitan y se escapan a cualquier revesti­

miento. A pesar de encontrar en la obra suprematlsta 

una constante negación del naturalismo y Ja forma 

vegetal, animal o especificación alguna, el Suprema-

1/smo apremia a una naturaleza más general; una nalu­

raleza que no se Interese en lo particular, sino en lo 

general. Se Interesan en plasmar una belleza forma­

lista de orígenes casi astrofísicos, en los que la evo­

cación naturalista no se dé por la copla de elementos 

terrestres, sino en la generalidad clentlllca que afecta 

al todo; esto es en Jos fenómenos cinéticos, físicos, 

biológicos o astronómicos; las fuerzas de movimiento 

y estática, las propiedades aéreas de Ja espacialidad 

y Ja distribución, Ja simplificación atómica de los ele­

mentos y el magnetismo y gravitación de los cuerpos. 

Es en estos elementos que el Suprematlsmo halla la 

esencia de la belleza, la verdadera razón del arte por 
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el arte, mucho más allá del superfluo placer visual que 

puedan proporcionar las figuras. El Supremaf/smo se 

detiene a considerar el consciente y el subconsciente, 

cada uno con sus valores especrtlcos y características 

definidas, dentro de las cuales, las manifestaciones 

subconscientes se acercan en mayor medida al fenó­

meno original; es por esto que la flguratlvldad no tiene 

sentido para Jos suprematlstas, porque sólo es una 

máscara que oculta el fenómeno original, el fenómeno 

real detrás de su cortina. Entonces, aunque recono­

cen que Ja obra de arte naturalista puede contener 

al fenómeno esencial sensible, la encuentran dema­

siado confusa y maquillada para continuar utilizán­

dola, así es como destierran la llguraclón, como un 

simple accesorio, un vestuario, que Impide Ja vista 

de Ja verdad desnuda. Niegan que el valor de una 

obra de arte se encuentre atado a su ulllldad, y Je 

otorgan la calificación sublime hasta que deja de 

cumplir con su funcionalismo absurdo. En esto recu­

rren a Ja Imagen de los templos antiguos y el arte 

evangelista católico, que sólo ahora, que se encuen­

tran en museos y poseen la etiqueta de arte, valen 

como tal, ya que han perdido sus características 

pragmáticas, para desenvolverse como objetos de para 

apreciación artística. La afirmación del valor artístico 

de una obra sólo se da cuando su aspecto utilitario 

pierde el sentido. 

Sin embargo, acusan a los admiradores del arte de 

Ignorar la esencia sensible en ras obras clásicas, y de 

reconocer el simple virtuosismo técnico, dejando de 

lado el valor del ente purísimo que se halla por detrás 



del maquillaje Íécnlco. El suprematlsta se Interesa úni­

camente por la esencia, que a causa de la pollflgu­

raclón y polisemia se ha perdido en revestimientos, 

y debido a esto, se ha vuelto desconocida; es esta 

experiencia sensible la que se Interesa por rescat'al", . 

por descubrir y plasmar. 

Entonces, el Supremat/smo aspira a un desierto de: .. 

las figuraciones, donde puede construirse sobre . la 

nada, donde no haya valores preestablecidos de 

apoyo engat'loso. El Supremat/smo acusa a los artis­

tas que se hayan sumidos en la representatlvldad, 

de estar atados; condesciende hasta llevarlos a un 

estado Ingenuo e Ignorante. 

Una de las bases del Supremallsmo es la total renun­

cia a la runclonalldad. El arte se niega a formar parte 

de proceso social alguno; estos artistas niegan su 

ayuda a la causa religiosa o social, y promueven 

la completa liberación del objeto, pretenden plasmar 

un arte que pueda sostenerse sin representar abso­

lutamente nada. Reniegan de la forma y los formalis­

mos porque aseguran que cualquier figuración artrs­

tlca proviene de un núcleo sensible, el cual buscan 

pintar, desinteresados de la copla o las propiedades 

de lo que llaman fa cosa, es decir, cualquier represen­

tación naturalista. 

La tajante separación que hacen los suprematlstas, 

entre las aplicaciones y el arte, marcan la separación 

de caminos para las próximas tendencias estéticas. 

Malévlch hace un llamado a reconocer las hondas dife­

rencias entre los objetos funcionales y el arte, el cual, 

según dice, prescinde de cualquier pragmatismo. 
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El Supramatlsmo, por otro lado, recupera la valora­

ción sublime del arte, callllcándolo como una manifes­

tación perfecta y atemporal; poniéndolo por encima de 

toda demostración práctica o tecnológica, a la cual se 

le acusa de efímera. Al mismo tiempo hace un llamado 

a la creación de un nuevo orden, en el que la venera­

ción de la sensibilidad artística forme parte Integra de 

la vida; con esto se refiere a la agitada época de la 

Primera Guerra, en la que se varan acontecer eminen­

tes cambios, particularmente en Rusia, cuyo escena­

rio prerrevoluclonarlo contextualizó al Supramal/smo. 

Una constante del trabajo suprematlsta es la duali­

dad, esta puede ser descubierta y asociada con un 

profundo sentido espiritual en las teorías de Malévlch. 

Este aspecto se complementa con la explicación del 

contraste que daba Malévlch; el velan las contradic­

ciones como Impulsores del constante movimiento y 

variaciones Ideológicas. Es esta Inconstancia lo que 

preocupa a Malévlch, quién trata de encontrar un equi­

librio al menos en el campo del arte, el cual consi­

dera como el único capaz de resistir las embestidas 

del tiempo y el cambio. 

La visualización teórica de Malévlch va más allá del 

terrero plástico, sin embargo. Vemos a un hombre 

en constante angustia y preocupación por el mundo, 

el devenir del hombre y sus relaciones Intermedias. 

La descripción que hace del arte naturalista, como 

cubierta por un disfraz, la aplica también al ser humano, 

al que considera un actor atrapado en un Interpreta­

ción, y al cual Incita a conocerse a si mismo. 

-------------------------------------------



En cuanto a la formación del movimiento, es posible 

encontrar antecedentes del Suprematlsmo en el 

Cubismo sintético, el cual retoma Malévlch para sus 

estudios y reduce al mínimo. Los condicionamientos 

reducclonlstas de esta etapa cubista se reflejan en 

la Intención suprematlsta de resumen y concentra­

ción de fuerza. También es Importante considerar 

la geometrlzaclón cubista, cada vez más slmpllflcada 

y plana, en la que encontramos trazos de un porvenir 

suprematlsta. 

Sin embargo, también encontramos lineamientos cubis­

tas a los cuales es contraria esta corriente. Básica­

mente nos referimos al Interés en el desdoblamiento 

de los modelos cubistas, que se acerca a una anllte­

sls de la Intención suprematlsta de concentrar el con­

tenido sensible en áreas reducidas. 

Malévlch también encuentra Inspiración en la obra 

de Cézanne, así como en la pureza colorista del 

fauvlsmo y la representación simplista del neoprlml­

tlvlsmo que resurgía en aquellos aíios en Europa. 

Estas Influencias son dltrclles de reconocer en los cua­

dros suprematlstas a simple vista, pero no es dlllcll 

deducir su Importancia en la formación de Malévlch, 

cuyas obras anteriores a 1913, aluden a un prece­

dente y pueden ligarse de manera más concisa con 

la obra suprematlsta. 

El Cubofuturlsmo es un escalón más en la formación 

suprematlsta; esta tendencia no sólo Introduce a Malé­

vlch en la anarquía futurlsta, además lo relaciona con 

las formas básicas y autónomas que más tarde posee­

rían la totalidad de su obra. 
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SI seguimos la línea que llevó al extremo nlhlllsmo 

de la obra suprematlsta, es básica la consideración 

de las pinturas alóglcas, en las que Malévlch desha­

cía la Importancia narrativa de ta obra artística, así 

como renegaba de las relaciones plásticas Inmediatas. 

Estas obras se distinguían, básicamente, por mezclar 

elementos naturales y abstractos de distintos campos 

semánticos, de manera que resultaban en composi­

ciones fuera de todo orden o lógica. En estas pinturas, 

se mezclaba objetos naturalistas con composiciones 

cubistas o futurlstas, sin que existiera puente alguno 

entre ambas figuras. 

Finalmente, la experimentación relámpago que llevó 

a Malévlch desde la forma arquitectónica de Cézanne 

hasta la geometrlzaclón extrema de Plcasso, se 

convierte en el proceso que deviene en la apreciación 

de la forma geométrica pura y su valor como objeto 

explícito. 

Al enfocarse en las fuerzas que mueven un cuadro, 

una gran parte de la obra de Malévlch parece estar 

Inspirada por la flslca, ya que muestran superficies 

parecidas a campos magnéticos, en las que el colo­

rido básico y los espacios en blanco Interactúan en un 

equilibrio casi gravltaclonal. 

El Supremallsmo es dividido por su autor en tres 

etapas, correspondientes al color más usado en sus 

cuadros: el primero es el periodo negro, el cual define 

los conceptos primarios del movimiento y marca la 

entrada de la máxima abstracción; el segundo es lla­

mado periodo coloreado, el cual lleva adelante la expe­

rimentación con las formas cuadrangulares en dlver-



sas posiciones y combinaciones, a pesar del nombre, 

este periodo no Incursiona en una amplia gama cro­

mática, básicamente se refiere al uso del color rojo en 

las composiciones suprematlstas. El ultimo estadio de 

la pintura de Malévlch fue el periodo blanco, el más 

discutido y controverslal, en el cual fondo y figura pier­

den los lfmltes para fundirse en uno mismo. 

En el desarrollo de la pintura suprematlsta puede 

reconocerse un aspecto básico de su personalidad, 

la carencia absoluta de volumen, las composiciones 

suprematlstas son completamente planas y demues­

tran un colorido uniforme y ligeramente texturizado. 

SI existe, sin embargo, una alusión a la profundidad, 

demostrada en la variación dimensional de las formas 

geométricas, las cuales parecen alejarse o mante­

nerse cerca con respecto a las otras. 

Los fundamentos de Malévlch aluden a una economía 

extrema de los elementos, serla con la menor cantidad 

posible de saturación (en todos los sentidos) que la 

obra deberla transmitir la sensación dinámica y mag­

nética a que aspiraba. El objetivo de las Imágenes 

suprematlstas era lograr una compleja sensación de 

armonía, basándose en la slmpliflcaclón absoluta de 

las fuerzas y tensiones de un lienzo. 

Los grandes espacios blancos se encuentran en 

función de una libertad visual, que permita recorrer 

el cuadro sin la sensación laberíntica propia de 

las figuraciones y composiciones llenas de elementos 

circunstanciales. 

En cuanto al color, su aplicación no obedece a arti­

ficios estéticos y de orden efectista; éstos funcionan 
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como fuerzas energéticas, que actúan como Imanes 

en positivo o negativo dentro del cuadro, asf sus rela­

ciones contrastantes aparecen como reacciones eléc­

tricas y de tensión entre las formas y el espacio, o las 

formas entre sr. Es por ésto que el poco colorido del 

que hace uso Malévlch es gradualmente desvanecido 

hasta evitarlo en su totalidad; porque el colorido no 

busca un Impacto estético convencional, sino un orden 

sensitivo de la materia y los elementos Integrantes. 

Actualmente, podemos hacer una Interpretación 

semiótica de los tres colores de Malévlch: 

1. Negro: Se refiere a la economía Intransigente en la 

que el pintor hizo hincapié. 

2. Rojo: Connota el factor revolucionarlo de la obra 

suprematlsta. 

3. Blanco: Hace referencia a la Infinidad dinámica. 

Estos aspectos de evocación son reconocidos Incluso 

por el mismo Málevlch, el cual de esta manera, con­

cede la lmposlbllldad de la pureza absoluta. 

Después de todo, Malévlch consideraba al blanco y al 

negro con sus definiciones lfslcas, en las que éstos 

contenían al espectro y la gama entera, asf como una 

altísima saturación cromática. 

Al blanco y negro podemos atribuir fuertes valores 

expresivos, en los que el negro se erija como la 

máxima antlrepresentaclón, y el blanco concuerde 

con la nada, el vacío en el cual se mueve la senslblil­

dad plasmada. 

Otro aspecto Importante de la plástica suprematlsta 

es el uso del cuadrado, elemento Imposible de encon­

trar en la naturaleza, lo cual le confiere una calidad 



ultrahumana, y qua funciona como unidad suprema 

y centro de debate de fuerzas. Este cuadro, la forma 

básica suprematlsta, ·se combina y gira de acuerdo 

a la variación cinética del cuadro; el Impulso y el 

movimiento de fuerzas que actúan dentro del cuadro 

condicionan la posición y !amano da los cuadrángu­

los, mismos que varían de forma al unirse y transfor· 

marsa unos a otros. 

Las formas geométricas y totalmente abstractas de 

Malévlch recuerdan el trabajo primitivo de la pintura 

rupestre, en la que se plasmaban ritmos y concor· 

danclas sintéticas con una total carencia objetiva, y 

más bien recurriendo a la calidad slgnlca. Asl, los 

cuadrados, triángulos y clrculos sostienen cada uno, 

la potencialidad llslca de sus formas, las cuales crean 

ritmos y juegan con el espacio de acuerdo a sus 

leyes Individuales. 

Asl, el color, la espacialidad, las formas simplistas y la 

Interacción entre ellos, funcionan como una demostra­

ción de relaciones plásticas sin ningún otro objetivo, 

más que denotar la sensibilidad artística en su origen 

y forma pura. 

Es en este aspecto que encontramos una gran apor­

tación del Suprematlsmo, el cual, al separar las cua­

lidades objetivas de la esencia sensible, hace posible 

que ésta última sea llevada a otro tipo de experimen­

taciones, no solamente en pintura, sino Incluso fuera 

del plano. 

"Además, no es en las pinturas sino en los pequenos 

dibujos de elementos suprematlstas, realizados por 

Malévlch entre 1913 y 1917, donde residen las lmpll-
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caclones más sutiles del Suprematlsmo. No en negro, 

sino en gris, a lápiz, hablan sido cuidadosa e Inten­

cionadamente sombreados. El cuadrado y sus permu­

taciones: la cruz y el rectángulo, se esperaba que 

dejaran ver las senales de la mano -afirmación de 

la mediación humana- y eso es esencial para la llloso­

tra del Suprematlsmo">. 

El Suprematlsmo hace también Incursión en la arqui­

tectura, al menos en el plano teórico, donde concede 

a la construcción un valor ultraterreno, en el que forma 

parte Integral de la Tierra misma, y por tanto, debe 

encontrar la forma de fundirse con el universo en vez 

de luchar contra sus elementos. 

Las Intenciones suprematlstas de Malévlch llegan a su 

Umlte en 1915, cuando pinta su lamoso cuadro Blanco 

sobre blanco; Inquietante obra que presagia el final 

de las mismas. Este cuadro marca, no solamente el 

fin de la experimentación suprematlsta de su creador, 

sino el último eslabón de la cadena abstracclonlsta, 

que habla comenzado con los Impresionistas y su pro­

tagonismo lumlnlco y llegaba a su mlnlma expresión 

con Malévlch. Esta obra plasma es referida constante­

mente como una representación de la universalidad, 

el máximo estado de pureza y desaparición; el punto 

en el que aún las Interacciones físicas y magnéticas 

dejan de Importar para plasmar el vaclo, que es lo 

mismo que la contención del todo. El blanco es la 

síntesis de todo el espectro cromático, que ya no se 

detiene en particularidades descriptivas, sino que se 

funde en un solo ente; es la vista espacial de lo unl-



versal. Este cuadro blanco, qua para muchos slgnl· 

flcó la allmlnaclón del arta, lo ara de cierto modo, ya 

que se Internaba en un espectro demasiado amplio, 

en una visión muy general, qua ya no podría lnte· 

rasarse nunca más en plasmar valores volumétricos 

o compositivos. Fue esta Infinidad estremecedora la 

que llevó a la ellmlnaclón matemática del estudio 

de Malévlch con las formas supramatlstas; se encon­

traba en un punto en el que luego de jugar con 

los valores positivos y los nagallvos, estos se hablan 

exterminado unos a otros. 

De asta cuadro existan diferentes versiones, realiza­

das entra 1917 y 1918, demostración del agotamiento 

en el ensayo supramatlsta. 

Así, después de la Revolución rusa, y al extenuar los 

estudios suprematlstas, Malévlch, permanece como 

uno de los más Influyentes artistas de la Joven Unión 

Soviética, aceptando cargos dentro de la adminis­

tración socialista y continuando su trabajo a través 

de sus discípulos. Y a pesar de la pronta proscripción 

del arte vanguardista, su huella tanto en el arte ruso, 

como Internacional, estarla Indeleblemente adherida. 

Finalmente anotaremos la Importante Influencia que 

el Suprematlsmo ha ejercido en la historia del arte 

y la gráfica. 

Los principios supramatlstas -tanto lllosóflcos como 

prácticos-, son apreciables en la corriente ABC o 

M/nlmallsmo de los atíos sesentas, en la cual partici­

paron artistas como Don Judd, Dan Flavln, Carl Andre, 

Robert Morrls y Frank Stella. Estos artistas están lntl· 

mamante emparentados con la obra de Malévlch, ya 
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que muestran características de estilo comunes: se 

abstienen de simbolismos y representaciones meta­

fóricas, reducen su obra al mínimo encuentro de ele· 

mantos básicamente cuadrangulares, reproducen la 

preferencia por la línea recta, como antrtesls de la 

naturaleza y el trabajo humano sobre ella, además 

de recurrir a una baja personalización de sus obras y 

a una constante repetición modular en sus composi­

ciones. Además, Implementarían otras características 

que proseguirían la experimentación reducclonlsta de 

Malévlch, como la recurrencla simétrica y el balance 

como valores únicos de composición. 

Estos estudios, basados en el nihilismo plástico Ini­

ciado por Malévlch en 1913, devendrían en una even· 

tual desintegración de todos los cánones clásicos 

de valoración artrstlca, desechando Incluso la valla 

atribuida a una obra por la cantidad y calidad de Ira· 

bajo Invertido en ella. 

Este trabajo llegarla muy lejos. A pesar de la negativa 

suprematlsta de darle aplicaciones al arte, los mlnl­

mallstas no tardarían en llevar sus conceptos econo­

mistas a la escultura, la música, el teatro, la danza 

y flnalmante, la decoración, los objetos utllltarlos y 

la moda. 

1 Martrnez Munoz, Amalla. De la pincelada de Monet al gesto de 

Pof/ock, Arte del siglo XX· l. 

Pág.107 

2 De Mlchell, Mario. Las vanguardias arlfslicas del siglo XX. Pág. 

387. 

90 3 Stangos, Nikos. Conceptos de arle moderno. Pág. 117 
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La revolución rusa cortó de tajo la realidad que hasta 

1917 se vivió en Europa. Por primera vez en la hlslorla 

de la humanidad se Intentaba un sistema tan radical 

como el comunismo. El dramático suceso marcó defi­

nitivamente el desarrollo de todos los aspectos coti­

dianos en Europa, y sobre todo, en la recién nacida 

Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas. 

El campo artrstlco, conocido por su población Intelec­

tual y activa, no podla quedarse fuera del cambio. 

Los artistas del momento, que hasta entonces Inda­

gaban en las vanguardias Italianas y particularmente, 

las francesas, recibieron el nuevo sistema con excep­

cional júbilo y entusiasmo. 

La creciente agitación Intelectual llegó a un punto 





álgido con el derrocamiento zarista. La viciada atmós­

fera de los llltlmos anos de los Romanov pareció reno­

varse y dar paso a un slnffn de aventuras y territorios 

experimentales. El profundo cambio que hizo posible 

semejante pronunciamiento, logró asimismo, preparar 

el terreno para las novedades más Importantes que 

Rusia ha tenido en toda su historia en las artes. 

Rusia, que hasta entonces habla permanecido como 

una de las naciones más atrasadas de toda Europa; 

qua no estaba rezagada por décadas, sino por siglos, 

y que se dedicaba a copiar el modelo francés en todas 

sus versiones, crea por primera vez en anos, una 

tendencia gráfica claramente propia y muy ligada al 

reciente cambio social y sus repercusiones en todos 

los aspectos de la vida. 

El Constructlv/smo surge como expresión Inmediata 

del planteamiento marxista; fue éste el verdai:t~ro arle 

bolchevique, que muchos crlllcos de la épo·~~, Ímpu­

laban a otros movimientos, como el Futurlsmo o el 

Supremallsmo, ambos muy lejos de serlo. 

Este movimiento no conlleva un estilo técnico deter­

minado preciso -aunque si mantiene aspectos carac­

terísticos-, su Intención no es Implementar relaciones 

esllllsllcas ni se dedica a un estudio preestablecido y 

experimentación con el arte por el simple gusto esté­

tico. Los constructlvlstas buscan llevar el arte a las 

bases de la nueva vida proletaria que anuncian sus 

panfletos. Las caracterlsllcas y elementos que Inte­

graban el arte hasta entonces son desechados y rees­

tablecldos a lavor de un contacto con las masas, de 

un trato trslco, durable y funcional con la colldlaneldad 
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El desprecio al arle por el arte se hace presente y una 

constante en su trabajo; los cánones esteticistas de 

la burguesla son apartados como un lastre que provo­

cara la decadencia artística que soslenlan Inundaba 

el trabajo capitalista. 

Así, los construcllvlslas situaban la labor del artista 

junto a la del Ingeniero y el técnico; eraran firme­

mente que el trabajo artístico debla servir al desarrollo 

del pueblo y a la cimentación del nuevo régimen, 

el cual se basaba en el poder y trabajo del proleta­

riado. La diferenciación del arte puro y el arte aplicado 

ya no tenla validez para este grupo, la definición 

clásica de arte ya no era aplicable a la nueva época 

y debla replantearse, considerando su Integración 

al trabajo, su aplicación tecnológica y principalmente 

su valor ulllllarlo. 

Estos postulados llenen precedente en la obra de 

arquitectos como Louls Sulllvan. Frank Lloyd Wrlght, 

Henry van dar Velde y Antonio Sant'Ella, que soste­

nían que el enfrentamiento esllllsllco de la moder­

nidad no podía ser abarcado por el artista, sino 

que serla el Ingeniero ol que encontrara los nuevos 

caminos en el arte. 

Surgía entonces un nuevo reto, la plena Identificación 

y acoplamiento del Inevitable lndlvlduallsmo artrsllco 

con el denominador técnico y masivo del constructor 

y el técnico. El nuevo arte soviético debla contribuir 

de manera contundenle a la transformación que vivía 

el país, y su extensión por el mundo; en pocas pala­

bras se pensaba que, el talento artrstlco debla ponerse 

! 
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al servicio de algo más Importante que él mismo, 

el Ideal comunista. 

En cuanto a los referentes que pueden encontrarse en 

el trabajo constructlvlsta, y que constituyen parte fun­

damental de su formación, debemos considerar dos 

principios: por un lado hablamos de un antecedente 

Ideológico, el cual esta claramente definido en la teorla 

marxista; en este ámbito también podemos abarcar la 

creciente demanda y recurrencla de las distintas artes 

aplicadas. El desarrollo de nuevos medios, que toma· 

ban fuerza en aquellos años, como el cartel, el cine 

y la arrolladora fuerza del diseño Industrial viene a 

reforzar la conversión utllltarla del arte. 

El segundo punto a considerar es el factor plástico, 

el cual viene marcado por la labor artrstlca de muchl· 

slmos autores; de los cuales podemos resaltar, de 

manera muy general, la muy recurrida calidad cons­

tructiva de la forma de Cézanne, el estudio descriptivo 

del geometrlsmo cubista y el callflcatlvo tecnológico y 

masivo del Futurlsmo. 

La Influencia cubista es fácilmente reconocible en las 

primeras obras constructlvlstas. Estos ejemplos prlml· 

genios aún no Implican la enorme carga Ideológica 

marxista, ya que se Iniciaron años antes de la Revolu­

ción roja, alrededor de 1913 en su mayorla. 

Aquf nos referimos a las construcciones no utilitarias 

de varios artistas que próximamente se declararían 

constructlvlstas. El más Importante de ellos, y el pri­

mero en ofrecernos las construcciones no ut//ltarlas, 

es Vladlmlr Tatlln. Recordando el carácter tectónico 

de las obras cubistas, asf como el conocimiento de 
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las construcciones etrmeras de Plcasso, en las cuales 

se Involucraba la acción del cartón y el recorte como 

medio de estudio, las construcciones no utilitarias son 

el principar antecedente técnico y estlllstlco del Cons­

truct/vlsmo. Estas construcciones son objetos realiza­

dos en una gran variedad de materiales, aunque la 

mayor parte de éstos son de un claro origen Industrial, 

como el vidrio, la hojalata, la madera. el acero. etc. 

Consisten en composiciones esculturales, especial­

mente diseñadas para ser observadas desde varias 

perspectivas, y que evitan la diferenciación entre frente 

y tras. Estas construcciones se distinguen por Integrar 

relieves en base a la conjunción de diversos planos, 

los cuales se completan con formas geométricas de 

alambre y piezas básicas lineales. El manejo de los 

diversos planos, un constante Interés por los factores 

de crecimiento y expansión de la obra hacia el espa­

cio -Iniciado por la escultura futurlsta- y la aporta­

ción relacional de masa y espacio, crea una Interac­

ción entre la obra física y su contenedor ambiental; 

mostrándonos esculturas que evocan la disposición 

urbana de ciudades futurlstas. 

Otro factor responsable de la formación constructlvlsta 

fue la adopción del fenómeno futurlsta Italiano y su res­

pectiva transformación rusa. Es clara la Influencia que 

ejercen los Italianos en los primeros trabajos soviéti­

cos, sin embargo, el Futurlsmo ruso retoma aspectos 

tan dispares como el neoprlmltlvlsmo alemán y una 

fuerte Inclinación nacionalista. 

Los primeros años del Constructlvlsmo, concebido 

como el arte que surge con la revolución, son acompa-



ñados por el Futur/smo sovlátlco. Las obras produci­

das en esta primera etapa están fuertemente Influidas 

por la dinámica urbanista de los Italianos, asl como la 

abstracción rítmica de los rayonlstas. 

A pesar de la enorme deuda que estas demostraclo· 

nes plásticas tienen con su similar Italiano, los rusos 

reniegan de la concepción Ideológica fascista, para 

tomar un giro enteramente comunista. Es asl, como la 

fuerza y extremismo futurlsta arraiga en dos versiones 

contrarias en dos paises distintos, tomando la dere­

cha con el grupo da Marlnettl y girando a la Izquierda 

en la Unión Soviética. 

Malévlch, aún compenetrado en el Suprematlsmo, 

abraza también la revolución, sin adivinar que even­

tualmente, provocarla su propia salida del país. 

Las Ideas suprematlstas también conciernen en gran 

manera a la formación del Constructlvlsmo que, aunque 

es Ideológicamente contrario, tiene enormes slmliltu­

des plásticas. Entre ellas podemos mencionar la apor­

tación suprematlsta del trabajo del fondo y figura como 

parte de un todo, aspecto que serla considerado en 

la masiva arquitectura constructlvlsta. También encon­

tramos precedentes para la depuración de ornamen­

tallsmos, tanto en escultura como en arquitectura; es 

esta la principal aportación de Malévlch al Constructl· 

vlsmo, la economía formal, que si bien no tomarla los 

extremos de la pintura suprematlsta, si se haría pre­

sente en gran parte de las construcciones soviéticas. 

El trabajo constructlvlsta estuvo sostenido por una 

fuerte carga Ideológica, a la cual pretendían poner 
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un mayor énfasis los autores, en comparación con 

las cualidades técnicas. Esta Importancia obedecía 

al ferviente deseo de crear, desde las bases, un 

nuevo orden, el cual debla Incorporarse no sólo en un 

sistema polltlco renovado, sino en la urgente reforma 

del concepto artístico. 

En razón a esto es que el Constructlvlsmo es fun­

damentalmente propagandista, ya que se sentía pro· 

fundamente comprometido, -en su fracción más radl· 

cal- con el sistema marxista. Esta situación utllltarla, 

en sus mejores autores, no desmerlta la calidad grá· 

!lea, que alcanza altos y novedosos niveles de expan­

sión y aplicación. 

El nacimiento de una nueva sociedad creó el deseo 

de tomar un lugar en el proceso de levantamiento de 

la nueva Identidad socialista. Los artistas creían que 

era su deber, como parte Integral del movimiento mar­

xista, unirse al desarrollo técnico de la nación. Uno de 

los primeros pasos fue la desmitificación del arte y su 

creador; los constructlvlstas pretenden botar el viejo 

concepto burgués y elitista de arte, y no sólo eso, sino 

las Inherentes connotaciones que este arrastraba. Con 

esto quieren romper las barreras, prlnclpalmente las 

Ideológicas, que mantenían separadas las fracciones 

artísticas de las de Ingeniería; al tomar un nuevo sitio 

en el proceso de creación, el artista cambia su nombre 

por el de diseñador creativo, más adecuado y descrlp· 

tlvo de la actividad que desempeñarla en adelante. 

Este profundo cambio en las concepciones artísticas 

serla llevado al extremo, eventualmente, cuando se 

acuña la denominación artista-constructor, la cual exl-



glrla un prototipo extraordinario, que conjugara fas 

cualidades creativas del artista con la capacidad cons­

tructiva y científica del Ingeniero. 

Por principio y definición, el Construct/vlsmo rechaza 

los términos clásicos que describen al artista y su 

obra; "repudia el concepto de genio: Intuición, Inspi­

ración, expresión de si mismo. El Construct/vlsmo es 

didáctico, llene una orientación llslológlca y no psico­

lógica, está íntimamente ligado con la ciencia y la tec­

nología, es concreto".' 

Los requerimientos que la nueva sociedad reclamaba 

de sus artistas-constructores requerían de todo un 

complejo educativo totalmente reedificado, en vista 

de estas necesidades es que se crearon, sobre 

las cenizas de las Academias de Bellas Artes auspi­

ciadas por el zar, Instituciones que respondían a la 

demanda de una educación bllateral, que abarcara 

el enorme espectro comprendido entre la ciencia y el 

arte. Así fue como se crearon los VKhUTEMAS (de 

Vlshe KhUdozhestvenny Teknlcheskoy Masterskoy), 

escuelas que combinaban talleres de artes plásticas 

y talleres técnicos. 

Las nuevas escuelas basaban su educación principal­

mente, en los principios constructlvlstas, estos consls· 

tran en la eventual obtención de un beneficio general a 

la población a través de las creaciones arllstlcas, asr 

como la delimitación constante de los temas a explo­

rar y su beneficio práctico; además de evitar las expe­

diciones estéticas que sólo derivaran en experimen­

tación sin objetivo funcional. En cuanto a la Instruc­

ción plástica, esta se centraba en torno a los precep-
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tos de Kandlnsky (el cual organizó la Institución en 

sus comienzos), los principios economistas del Supre­

mat/smo y la conocida cu/tura de los materia/es del 

Constructlvlsmo de Jos primeros alíos, la cual consis­

tía en un Interés desmedido por los sustentos técnicos 

del diseno Industria!. 

La teoría constructlvlsta se avocaba, sobre todo, a 

dominar el entorno para su transformación; pretendían 

el cambio de la realidad a través de su creación masiva 

y funcional, la cual debla adaptarse a las necesidades 

sociales y pasar a formar parte de la vida del proleta­

riado y el nuevo régimen. Sin embargo, la URSS recién 

comenzaba su despegue tecnológico y las Innovado­

ras Ideas constructlvlstas resultaban demasiado avan­

zadas para un país que, económica y socialmente, aún 

se encontraba en la Edad Media; Irónicamente, éstas 

serian mucho más aplicables en el moderno entorno 

capitalista de los paises de primer mundo, como Esta· 

dos Unidos, Francia o Alemania. Fue por esto que la 

mayor parte de los gigantescos proyectos construc­

tlvlstas se quedaron como meros bocetos en papel, 

lncosteables para un país que no contaba ni con la 

Infraestructura económica ni con la tecnología nece­

saria para realizar empresas de tamalía magnitud. 

Un ejemplo de las maravlllosas pretensiones cons­

tructlvlstas y su majestuosa aplicación slmbólica, es 

el plano del Monumento a la fil lnternaclonaf, presen­

tado por Tatlln en 1920, enorme proyecto que tam­

bién ejemplifica la altrslma -y muchas veces, fuera 

de proporciones realistas- Idealización de este movl· 

miento. Este monumento consistía en un edificio de 



gran !amano, el cual contendría un cilindro, un cubo y 

una esfera en el Interior, los cuales girarían de acuerdo 

a un ritmo preestablecido; además, la construcción 

proyectarla propaganda Izquierdista en las nubes por 

medio de proyecciones luminosas. 

El proyecto, económicamente Imposible, es una obra 

maestra de coordinación colosal y armonía dinámica, 

que reunía las cualidades férreas de la arquitectura 

elffel con la cinética de evocación retlneana propia de 

los Pevsner (a quienes se mencionará más adelante) 

y las marcadas propiedades simbólicas del estilo 

gótico y de medio oriente. 

El Constructiv/smo retoma, en el aspecto evocador y 

majestuoso, la Insistencia simbolista del arte antiguo, 

particularmente de la arquitectura, en la que encuen­

tra un punto de comparación y equlllbrlo para sus 

pretensiones ultramodernas; un ejemplo de esto es 

la severidad con que consideraban su trabajo y téc­

nicas, llegando a concepciones y callllcaclones casi 

académicas de cómo debla manejarse los materiales 

y la monumentalidad. 

A pesar de todo, las creaciones constructlvlstas 

buscaban perslstentemente la reflexión de la reali­

dad, evocándola (obviamente magnificada) y tratando 

de concretar Ideas en edificaciones palpables y 

utllltarlas. 

Los propósitos del nuevo arte revolucionarlo fueron, 

ante todo y principalmente antes que un estilo carac­

terístico) eran contener una Intención socialista reali­

zable y pragmática. Esta nueva plástica, se apega, por 

lo mismo, a una fuerte tendencia pedagógica, en la 
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que el arte funcionaria (como era de esperarse) como 

vehículo de educación masiva y propaganda polltlca. 

· Con respecto a las particularidades plásticas y mate­

·rraústas de los constructlvfstas es necesario precisar 

varias características. Empecemos con las más Inme­

diatas: la tendencia a la masificación (tanto en el 

sentido de Interés por las muchedumbres, como en 

la descripción colosal de su obra) y la reticencia a 

la ornamentación por el puro gusto estético. La pri­

mera es claramente un altavoz pedagógico y de 

Intención lmpreslva; la tendencia masiva del arte 

constructlvlsta se basa, hablando de fenómenos plás­

ticos, en la clarlllcaclón del espacio arquitectónico, asl 

como a la recién descubierta Interacción del plano, la 

convergencia y los amplios espacios vacíos, los cuales, 

aún en su carencia constructiva, remarcaban el carác­

ter colosal de la obra. Por otro lado, la limpieza y rec­

titud lineal propia de este estilo, buscan contrastar 

con el repudiado gusto barroqulsta y decadente del 

régimen zarista, la nobleza y la Iglesia, antiguos 

patrones del arte. 

Los constructlvlstas buscan una leglbliidad clara e 

Inmediata, además de fomentar el uso del simbolismo 

en toda su obra; esto es logrado por medio de figuras 

básicas y colores planos, muy en el estilo del Supre­

matismo, los cuales son Intervenidos por el contexto 

para lograr caracterizaciones alegóricas y narrativas. 

El constante uso de formas geométricas y angulaclo­

nes marcadas, además de Inspirarse en el trabajo de 

Malévlch, confiere un emblema de admiración tecno-



lógica y clentrflca, por sobre el misticismo y autoex­

preslón Intuitiva del arte anterior. 

La concentración del esfuerzo constructlvlsta se situó 

especialmente en el Industrialismo; la contundencia 

de los volllmenes, la extensión complementarla de 

los planos, asr como su convergencia, la significación 

depurativa de amplias zonas de colores puros (prefe­

rentemente el rojo, negro y blanco, ya estudiados en 

el Supremallsmo), el estudio de las superficies como 

elemento Integral del concepto masa y la afectación 

de la luz sobre todos los anteriores. 

Los contructlvlstas atribulan a los materiales de edi­

ficación y elaboración un valor de pureza y belleza 

Intrínseca, a partir de los cual, se decidieron a des­

nudar la arquitectura, borrando todo ornamentallsmo 

a favor de la exposición cruda de sus materiales 

de construcción. Con esto hacemos referencia a los 

dos factores más considerados de la construcción: 

la tectónica, o proyección técnica y utilitaria del objeto; 

y la factura, entendida como et tratamiento y manejo 

apropiado de Jos materiales y su correcta aplicación 

en consideración a sus propiedades y relación con 

la tectónica. 

Uno de los principales objetivos de éstas cons­

trucciones era trazar un orden, dibujar sus edifica­

ciones sobre cuadrículas y planeados esquemas de 

Ingeniarla, lo cual serla alegórico al reciente despeje 

de la sociedad rusa, y su Incipiente planeacfón Instru­

mentista. 

Basándose en el procedimiento arquitectónico con que 

consideraban al arte, el Constructlvlsmo, en voz de El 
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Llssltzky, aplicó un método creativo en la realización 

plástica. Este conslstra en una serle de pasos, muy 

cercanos al método clentlflco, que consideraban, no 

sólo las caracterlstlcas de diseño del objeto a cons­

truir, sino sus aspectos de elaboración técnica, como 

los materiales, los tiempos y modos de producción. 

etc; y que finalmente tomaban forma en el objeto meta. 

Este es un aspecto de especial Importancia, ya que 

serla un claro inicio de la teorla del Diseño Gráfico. 

A pesar de las entuslasias Intenciones de los construc­

tlvlstas, que .buscaban la reforma total del ambiente 

vivencia! a partir de, como el nombre del movimiento 

lo Indica, construcciones utllltarlas, la austera situa­

ción de las Repllbllcas Soviéticas obligó a estos artis­

tas a recurrir al Diseño Gráfico. SI bien ya venia rea­

lizando proyectos gráficos bldlmenslonales, el princi­

pal Interés de los constructlvlstas era la trldlmenslo­

nalldad. Sin embargo, las circunstancias determinaron 

que fuera la primera modalidad la que prevaleciera 

en su trabajo, ya que eran éstos los llnlcos proyectos 

costeables para el gobierno. 

Asl, la mayor parte de los artistas constructlvlstas se 

dedicaron a la realización de carteles propagandlstlcos, 

ensayos tipográficos y finalmente, al fotomontafe. 

Los principios de composición constructlvlsta se apli­

caron perfectamente a los diseño planos. "la rotun­

didad de las geometrías constructlvlstas resultaron 

especialmente aptas en la confección de carteles, 

pues su elementalidad permite crear composiciones 

tan atractivas como fácilmente laglbles".2 



El entusiasmo utópico que reinaba en la comunidad 

Intelectual de aquellos dlas no duró mucho tiempo. El 

proceso constructlvlsta, que se habla Iniciado oflclal· 

mente a partir de la revolución de 1917, llegó a un 

punto en el que se hacia necesaria una bifurcación 

rotunda. Fue en 1920 cuando las disputas entre los 

llamados forma/lstas y los productlvlstas llevaron a un 

rompimiento del bloque constructlvlsta. 

Los formalistas estaban Integrados por una fracción de 

artistas que se negaban a servir al Estado con la lota· 

lldad de su obra. SI tomamos en cuenta el análisis que 

hemos hecho hasta ahora, veremos que el Constructl­

vlsmo proponía algo muy cercano a la destrucción del 

arte. SI bien, los formalistas estaban de acuerdo en 

que el nuevo arte debla obedecer a nuevos principios. 

más materialistas y enfocados a una cultura renovada, 

no coincidían con la exigencia de total adhesión de su 

obra a las filas soviéticas. No se trababa de un pleito 

que obedeciera a una desavenencia de estilo o carac­

terísticas físicas, ya que ambas tendencias se movían 

en un marco de principios constructivos similares; el 

desacuerdo se generaba de la Intención y definición 

del trabajo artístico. 

Por un lado, los formalistas buscaban experimentar a 

través de sus modelos y edificaciones no funcionales, 

obras esculturales que se acercaban más a las prl· 

meras construcciones no utilitarias de Tatlln, allá en 

1913, que a la llmltaclón pragmática de los objetivos 

del trabajo creativo, que exigían los productlvlstas. 

La división se volvió tajante. cuando en 1920. los her­

manos Antaine Pevsner y Naum Gabo publicaron el 

99 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Manifiesto del Reallsmo, en el que abogaban por la 

experimentación pura de un arte más propio de Malé· 

vlch que de la radicalización funclonallsta que tomaba 

el Construct/vlsmo en manos de los productlvlstas y 

su cabecilla, VladlmlrTatlln. 

Los Pevsner cotncldlan con los productlvtstas en prlo· 

rizar el uso de materiales de construcción y técnicas 

de Ingeniarla en el proceso artístico, además de reco­

nocer la fuerza de expresión del matertal en bruto; sin 

embargo, dlferlan al otorgar una Importancia persls· 

tente al carácter subjetivo de la obra, en la cual supo­

nlan un nivel espiritual que reiteraba el carácter mis· 

tlco del artista que los productlvlstas se esforzaban en 

eliminar por completo. Tampoco los unla el hecho de 

que los formalistas conferían un sentido psicológico a 

las formas puras y su enfrentamiento. en ellas velan 

el rellejo de una actividad subconsciente, además de 

una significación Intrínseca. 

Los Pevsner, alma del Forma/lsmo, aseguran que la 

obra plástica, en particular la escultura su mayor 

campo de acción, en un ente autónomo, Independiente 

de las circunstancias y que no debe ninguna parte de 

su creación a un contingente externo; no se asocia por 

copla con ningún sujeto real. La escultura de los Pevs­

ner se distingue por estar armada en base a planos 

convergentes que crean espacios masivos gracias a 

su disposición y uso del espacio vacío. 

Otro aspecto característico de estas creaciones cons­

tructlvlstas fue la constante alusión al movimiento; 

pero no con el tratamiento fotográfico de los futurls· 

tas. Los formalistas no estaban Interesados en estu-



dlar la transformación cinética de los objetos con 

su entorno, sino en mostrar facetas del movimiento. 

Sus obras parecen representar fases de un movl· 

miento, a la manera de las Imágenes de persistencia 

retiniana, aludiendo al mismo tiempo al desplaza­

miento temporal. 

También se Interesaron por el uso de transparencias; 

su experimentación del factor opacidad muestra una 

característica de puro gusto estético. 

Al ver una clara sujeción a su tentativa plástica, los 

hermanos Pevsner deciden abandonar la Unión Sovlé· 

llca, Instalándose en Alemania. La salida de estos for­

malistas, contribuye enormemente a la difusión euro­

pea del conocimiento construcllvlsta. Los múltlples 

ensayos que se llevaron a cabo en la antigua Rusia, 

se dieron a conocer en otras parte de Europa, parti­

cularmente en Alemania, gracias a lo cual, este movi­

miento echa fuerte rafees e Influye determlnantemente 

la gráfica Internacional. Un gran ejemplo de esto lo 

encontramos en la Bauhaus, que fomenta muchos de 

los valores materialistas del constructlvlsmo. 

Del lado contrario tenemos a los producllvistas. Este 

grupo se adjudicó el Ideal marxista de una labor artrs­

tlca totalmente ligada al factor ulllltarlo, además de 

consentir en una total sumisión a la voluntad guber­

namental, es decir, a la conveniencia del proletariado. 

Su arte es de naturaleza puramente funcional, ya sea 

en el campo pedagógico, propagandístico o de Inte­

gración con el entorno. No entraremos más en este 

punto, porque ya se ha descrito con las características 
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generales del Constructlvlsmo. 

El término Product/tvlsmo se usaba Indistintamente 

al de Constructlvlsmo, sin embargo, aquí lo utiliza­

mos para describir la lntenclonalldad de este grupo, 

en contrapeso a la Intención puramente estética 

de los formalistas. 

Una diferencia determinante con los anteriores era la 

visión a futuro de los productlvlstas. La construcción 

funcional de Tatlln y sus seguidores se alza con miras 

a la edificación de un futuro, al que pretender moldear 

en base a sus Ideales plasmados. Los formalistas, en 

cambio, se abstienen de hacer referencias al porvenir, 

Indicándolo en su propio Manifiesto, donde señalan 

que es el presente lo único que les Interesa, desligán­

dose de cualquier compromiso con la formación social 

y la Influencia de la antigüedad clásica. 

En cuanto a la técnica utilizada por los producllvlstas, 

podemos hablar de dos aspectos básicos: en primer 

lugar la materialidad del objeto en sf mismo, refirién­

donos a las funciones de la construcción, sus mate­

riales sólidos y proceso de edificación. Después tene­

mos los elementos racionales que provee el carácter 

estético de la obra, la expansión de la luz, el desdo­

blamiento de planos en volúmenes, la utilización del 

espacio como Implemento masivo, el color como deli­

mitador Inmediato y el volumen como callflcallvo colo­

sal. Con respecto a la naturaleza de su obra y el desa­

rrollo de un estilo construct/V/sta, estos artistas nega­

ban una relación directa con el arte del pasado. Alega­

ban que su trabajo no estaba gradualmente conectado 

con los esfuerzos anteriores a la revolución de octubre, 



decían que el trabajo constructlvlsta posela un valor 

Intrínsecamente comunista que sólo era posible en el 

entorno soviético. Por supuesto que esto es sólo par­

cialmente cierto, ya que hemos establecido una rela· 

clón de Influencias muy definidas con otras corrientes 

de entorno capitalista. 

El factor tecnologla estaba íntimamente ligado al 

arte productfvlsta. La cualidad de la tecnologla como 

un ente de funcionamiento y transformación global 

se retomaba de este origen para aplicarla a las pro­

ducciones constructivas. 

Básicamente, "la misión del grupo productlvlsta es 

la expresión comunista del trabajo constructivo mate· 

rlallsta" .3 Al marcar este campo de objetivos, los 

productivlstas dejan muy clara su esfera de acción, 

asl como su adhesión Incondicional a los Ideales 

comunistas. Los objetivos productlvlstas están defini­

dos en el Programa del grupo constructlvlsta, el cual se 

publicara unos cuantos meses después del Manifiesto 

de los Pevsner. Este escrito pertenece a Alexandr 

Rodchenko y Bárbara Stepanova, sin embargo el 

grupo productlvlsta estaba Integrado por un nutrido 

número de artistas, entre ellos Vladlmlr Tatlln, Llubov 

Popova, El Llssllsky, el cineasta Elnsesteln y el direc­

tor teatral Meyerhold. 

Este grupo de artistas e Intelectuales se concentró 

entorno a el Let. El lef -o Frente de Izquierda de 

las Artes- era una organización de Integración pura­

mente productivlsta que centraba sus esfuerzos en 

demostrar la definición estrictamente pragmática 

del nuevo arte. 
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Esta organización contaba, asimismo, con una publl· 

caclón de nombre homónimo que vló la luz en 1923. 

El Lefno solamente agrupaba a la fracción constructl­

vlsta de artistas soviéticos, sino que también contaba 

entre sus filas a un número considerable de futurlstas 

{otras seccionas menores. Sin embargo, las metas 

productlvlstas, asr como la Impactante caracterización 

constructlvlsta de su trabajo, funcionó como compo­

nente principal de este grupo Intelectual. Sus Ideales 

principales están contenidos en el primer número de 

su revista, donde se publicó su manifiesto, bajo el 

trtulo de ¿Por qué se bate et Lef?; en el que critica­

ban la actitud egoísta del arte de puro gusto estético y 

su completa unión a la funcionalidad propagandística 

requerida por las metas revolucionarlas. 

En este Manifiesto se ahonda la división con los forma­

listas. aseverando que lo más Importante en la crea­

ción artística es su contribución a la formación de la 

futura sociedad comunista. a la propagación del men­

saje de Marx y a la consolidación de los grupos de 

Izquierda, los cuales deben permanecer aglutinados 

bajo cualquier circunstancia. Y no sólo eso, sino que 

se planteaban la titánica tarea de revolucionar al arte 

junto a la sociedad, cambiando por completo y desde 

cero, la definición, determinación, caracterización y 

objetivos de la creación estética. 

Esta misión se derivaba de lo que ellos llamaban per­

feccionamiento del arte; se planteaba que la Incorpo­

ración del arte en el ciclo de producción masiva era la 

única forma de rescatar el arte de la decadencia oca­

sionada por la burguesía y sus gustos Inocuos. 



Mencionaban que "el Individualismo del pintor se yux­

tapon la al trabajo clentfllcamente organizado y colec­

tivamente arlfstlco del proletariado. Todas las formas 

de arte, Incluyendo las artes aplicadas, se desacre­

ditan por su relación con la Individualidad. La misma 

palabra arte, se desacredito, y fue sustituida por el 

término masterstvo de producclón.''3 

Condenaban al componente fetichista del arte a la 

desaparición, basándose en la Idea de exponer un 

proceso de creación mecánica y de masa, en el que el 

creador sirviera como generador de la Idea, pero del 

que se prescindiera en la elaboración material. 

Eventualmente, el Lef descartó a los constructlvlstas 

como un movimiento realmente productlvlsta. Alega­

ban que aquellos estaban Incapacitados para recono­

cer la nueva desmitificación del arte, se aludía a su 

relación demasiado estrecha con la experimentación 

estética y la labor subjetiva y de taller, a veces Incluso 

gremial. Los técnicos de producción artrstlca del Lefnl 

siquiera reconocían la necesidad de la palabra arte, la 

cual, en su opinión habla sido devorada por el proceso 

de producción de masas. Para ellos, los constructlvls­

tas eran meros eslabones en la cadena que llevarla a 

la nueva creación, masiva, funcional y proletaria. 

SI bien no todas las pretensiones del Lef y los cons­

tructlvlstas dieron frutos concretos, su aspiración a 

una renovación artfstlca si sembró una semilla; de 

manera casi lnlntenclonada, los productlvlstas legaron 

una nueva aplicación arlfstica, el Diseño Gráfico, labor 

a la cual prácticamente empujados por sus necesida­

des y las de la verdadera Unión Soviética. Asl, sus 
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manecieron en el bosquejo en su gran mayoría, sin 

embargo, su legado estlllstlco y funclonallsta Inspiró 

la creación de la rama más reciente del arte, el diseño 

gráfico, el cual verla sus primeros días en sus foto­

montajes, sus carteles y tlpogratras. 

Finalmente, la explosiva etapa de experimentación 

constructlvista llegó a fin, no por un agotamiento Ideo­

lógico como en el caso del Suprematlsmo, sino por 

órdenes del gobierno soviético. Bien entrados los años 

veintes, los círculos gubernamentales se replantearon 

la utilidad del movimiento constructlvlsta; aludiendo a 

la supuesta necesidad de una plástica que no pecara 

de Intelectual y que se mantuviera accesible a las 

grandes e Ignorantes masas. Fue asr como surgieron 

nuevos grupos, muchos de ellos anteriores Integrantes 

de las escuelas constructlvlstas, quienes, decepciona­

dos de la utopía constructiva, optaron por un regreso 

a la figuración decimonónica. 

El retorno al realismo, Irónicamente, estuvo propi­

ciado por los mismos constructlvlstas. Puntualmente, 

hablamos de sus fotomontajes, que removieron el 

recuerdo del arte figurativo. Los fotomontajes se uti­

lizaron como un medio Inmediato de comunicación, 

como una Imagen de fácil acceso para el proletariado: 

fue a partir de éste que grupos como la Asociación 

de los Artistas de la Rusia Revolucionar/a (Assotslat­

slya khudozhnlkov revolyutslonnol Ross//) desplega­

ron el panfleto socialista. Esta asociación, fundada en 

1922, y formalmente favorecida por el gobierno para 

1928, consideraba que era la misión del arte el plas-

--·------ ---------------------



mar eventos y personajes revolucionarlos que fomen­

taran el ardor patriótico y comunista del proletarfado. 

Asr abogaban por un Inminente retorno de la pintura 

realista, la cual halló un amplio nllmero de seguido­

res fácilmente. Este estilo, propio de la pintura y con 

un equivalente en la literatura, se denominó Real/smo 

heroico, y acabó rápidamente con los esfuerzos de la 

vanguardia, criticando "la actitud nlhlllsta de los cons­

trucllvlstas respecto al arte, su concepción mecani­

zada del hombre, su fetichismo hacia la máquina y su 

veneración de la tecnología como valor absoluto, asr 

como el hecho de que, al fallar oportunidades reales 

para poner en práctica sus Ideas, los constructlvlstas 

hablan llegado a un callejón sin salida"'. 

El decreto gubernamental que Imponía el Reallsmo 

herólco como llnlca opción creativa terminó con este 

gran periodo de Innovaciones plásticas. Para 1932, 

el decreto entraba en vigor; muchos de los antiguos 

construcllvlstas decidieron dimitir de la actividad 

artística, pero otros tantos, leales a la labor Ideoló­

gica que se hablan planteado, en la cual el gobierno 

comunista decidía por el bien del pueblo, continuaron 

trabajando, esta vez bajo las premisas del realismo 

y la figuración. 

Lamentablemente, una época dorada para las artes 

habla terminado, con la figuración cesaron las Inno­

vaciones y se recayó en el antiguo vicio de la repe­

tición sin sentido, que además, en la mayoría de los 

casos, se permitía una lamentable calidad técnica 

e Interpretativa. 
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A partir da 1920, las tendencias arllstlcas extramarlan 

sus esfuerzos por cambiar por completo al proceso 

y resultado de la creación arllsllca. Los movimientos 

anteriores a asta fecha marcan el camino y despier­

tan la conciencia Intelectual que servirá como semilla 

para las nuevas y radicales generaciones de artistas. 

A consecuencia de la Primera Guerra Mundial, los 

avances artlsllcos se verían retrasados o detenidos 

Incluso en algunos de los casos. Al terminar la guerra, 

los estilos artrsllcos estuvieron orientados a una repre­

sentación trágica, pesimista y oscura; producto del 

conlllcto que tantos estragos causara en Europa. La 

situación polftlca y económica serla. entonces, más 

propicia a los países que no se vieron tan profunda­

mente afectados por la guerra. Esta en el caso de los 

Estados Unidos, Suiza y, en particular, Holanda. 
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En este apartado, veremos solamente el desarrollo de 

Ja vanguardia holandesa durante este periodo, siendo 

el tema de Interés para este estudio. 

Holanda, gracias a su posición neutral durante el con· 

fllcto bélico, conservó una economía más fuerte, un 

esquema social más estable y, sobre todo, un enfo· 

que notablemente positivo, en comparación con Jos 

demás paises europeos. 

Fueron estas condiciones las que llevaron a la forma­

ción del grupo De Stlj/, el cual se artlculó en torno a la 

revista del mismo nombre, en 1917. Aunque los prlncl· 

plos teóricos y estllfstlcos de De SI/ji, no se asentaron 

hasta un ano después, esta unión de diversos artistas 

ya llevaba un empujo de características plásticas slml­

lares, además de una proposltlva carga teórica, que 

tomaba forma rápidamente. La fundación de la revista, 

proseguida por Ja dellmllaclón manifiesta del Naoplas-

1/clsmo, obedece, hablando de su lecha de creación, 

al retorno del pintor Piel Mondrlan de París, donde 

el artista recolectó las prlnclpales técnicas de la van· 

guardia y las convirtió, junto con su agrupación, en 

los fundamentos de su propio movimiento; de las van· 

guardias precedentes hablaremos más adelante. 

La revista De Stljl, fundada en 1917 y financiada por su 

principal contribuidor, Théo van Doesburg, esta publl· 

caclón tenla por objetivo explicar al público la obra 

del grupo, asr como difundir su movimiento. Estas par­

tlculares metas tienen explicación en la responsablli· 

dad que tomaba el grupo, que no lnclula solamente la 

creación de obra bajo sus preceptos, sino que además 

se comprometla a alfabetizar visualmente a los aspee-

106 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

!adores Inexpertos. De Igual manera, la publicación 

Intentaba servir a la vasta misión de recrear al mundo, 

entendido como la divulgación de un nuevo concepto 

de vida y cómo lograr tal estado. 

Esta revista cumplió sus funciones hasta 1928, aunque 

un número extra apareció en 1932, como dedicatoria 

a su recién fallecido fundador, van Doesburg, por parte 

de su esposa. 

La práctica artística que surge de este grupo es el Neo· 

plastlclsmo, el cual esta delimitado por una enorme 

responsabllldad, no sólo plástica sino humanista, que 

se explicará más adelante. El Neoplasticlsmo surge en 

1918, cuando se publica el Primer Manifiesto del Neo­

plastlclsmo en Ja revista De SI/JI, y su duración activa 

permanece hasta 1931. 

Los neoplastlclstas sostenían que su Ideal plástlco, 

correspondía a la natural evolución del arte, el cual 

habla dado pasos agigantados desde la decadencia 

realista del finales del siglo XIX hasta aquellos dfas 

de 1918. Declaraban que la tendencia abstracclonlsta 

debla ser llevada hasta sus últlmas consecuencias, 

objetivo logrado en sus esfuerzos. Asr, estos artistas 

velan su obra como la máxima evolución modernista, 

y como una consecuencia obvia de la cadena progre· 

slva del arte, de la cual formaban el último eslabón. 

Para estos artistas, los niveles de abstracción obede­

cfan a una gradación de pureza, en la que a mayor 

abstracción mayor legitimidad plástica. 

Existen tres principales manifiestos resullantes de Ja 

pluma de Jos neoplasllclstas. El primero y base prl· 

mordlal de su creación, dala de 1918 y apareció en 



el número dos de la revista; el segundo, con especial 

en una reforma literaria y abogando por principios de 

escritura con clara Influencia futurlsta, es del número 

cuatro, en 1920. El tareero es de 1921 y es publicado 

en el número cuatro, este último denota una considera­

ble maduración del proyecto teórico del grupo, el cual 

encuentra su mejor planteamiento en este número. 

Los miembros que pertenecieron al grupo De Sil//, 

o que colaboraron con él en algún momento, variaron 

repetidamente a lo largo de la vida de este movi­

miento. Los fundadores del mismo fueron Théo van 

Doesburg, Piel Mondrlan, Vllmos Huszár, Jam Wlls 

y J.J.P. Oud. 

Entre los miembros posteriores o eventuales colabora­

dores tenemos a Importantes figuras como Van'! Holf, 

Gerrll Rlelveld, Antaine Kok, Bar! van dar Leck, Geor­

ges Vantongerloo, C. van Esteren, F. Klesler, Werner 

Graetf, César Domela, El Llssltsky, Hans Rlchler, F. 

Vordemberge y T. SchrOeder-Schl:lder. 

Podemos distinguir tres figuras principales dentro del 

movimiento, cada uno se destaca por alguna activi­

dad que resultó fundamental en la evolución y disemi­

nación del movimiento. Primero tenemos a van Does­

burg, quien funcionó como núcleo del grupo, además 

de ser el miembro que más colaborase en la lnter­

naclonallzaclón del Neop/asllclsmo; esto gracias a su 

Incansable labor docente. en cuanto a sus múltiples 

conferencias y viajes por Europa para compartir los 

Ideales de De SI/ji, además de ser el principal redactor 

de la revista ya mencionada. Después tenemos a Mon­

drlan, esencial figura en la historia de las artes. Su 
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trabajo en De Sil// se distingue por fundamentar teó­

ricamente el trabajo neoplasllclsta; la mayor parte de 

las justificaciones reflexivas de la obra de este grupo 

reside en la teosofla que tanto Interesó a Mondrlan, 

y que llevo al conocimiento de los otros autores neo­

plastlclstas. Mondrlan escribió múltiples artrculos para 

su revista, concretando cada vez más y abstrayéndose 

a un mayor ascetismo, tanto pictórico como personal, 

que eventualmente le valdría la separación del grupo; 

después de todo. 

Por último tenemos a Rletveld, quien a pesar de no ser 

parte del círculo Intensivo de trabajo neoplastlclsta, 

retribuye al grupo con muchas de las bases técnicas 

que regirían su obra. SI bien, este artista no se pre­

ocupaba profundamente por la lntelectuallzaclón de 

su obra, su experimentación plástica logró los efectos 

y descripciones que ostentan los neoplastlclstas a lo 

largo de toda su creación. 

El manifiesto expresa un explícito propósito para 

el arte, el de unirse a la vida y mejorarla. Como 

medios para lograr semejante empresa, se apegan a 

un estricto antlobjetlvlsmo, demostrado en la total abs­

tracción de su obra. 

Los preceptos neoplastlclstas regulan la creación 

plástica a favor de la aparición de un "lenguaje obje­

tivo elaborado a partir de formas simples y una orde­

nación elemental que le hiciera apto para ser apli­

cado a todas las manifestaciones plásticas. Frente a 

la Intuición, la Irracionalidad y el azar, oponían la 

razón ordenadora. Frente al caos, perseguían la utopía 

del mundo de armonía universal expresada en un 



estilo único: Da Stljf'.' 

El origen del término Da SI/ji proviene de la unlllca­

clón-abollclón de todos los estilos y corrientes. Estos 

artistas pensaban· que el arte debla Integrarse en 

una sola expresión, y que la única manera de hacerlo 

era a través de la propuesta neoplastlclsta; la Intole­

rancia artlstlca de este grupo dio ple al nombramiento 

de su grupo como De SI/ji, Jo cual significaba slm· 

plemente E:I éslllo, aludiendo a la única y verdadera 

manera de pintar. 

Da Stljl vló nutrida su práctica de dos áreas principa­

les: la pintura y la arquitectura; a pesar de que pre­

tendían abarcar toda la esfera creativa, fue en estás· 

ramas donde lograron un verdadero desarrollo pro­

gresista. 

Los Integrantes de Da Stljl abogaban por la Integra· 

clón de las artes. Deseaban borrar la línea divisoria 

que distinguía una casa de la pintura que colgaba 

del muro; creían que la pintura debla Integrarse a la 

construcción, así como los principios arquitectónicos 

debían ser aplicados en la creación pictórica. Algu­

nas de las construcciones dlsenadas por miembros 

de este grupo, son vivas representaciones de las pin­

turas neoplastlclstas. Van Doesburg llevó esta mani­

festación al extremo, expresando la Inutilidad de una 

pintura fuera de su adaptación a un entorno habita· 

clonal. Estas Ideas no sólo se aplicaban a la arquitec­

tura, además buscaban la manera de llevar la Influen­

cia neoplastlclsta al diseno de todo tipo de arllculos, 

desde admlnrculos para el hogar y diseno Industrial, 

hasta el cine y el diseno editorial. Aunque este grupo 
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abogaba por la Integración de las artes (puras y apli­

cadas) recalcaba también la autolimllaclón de las 

funciones del artista. Con esto se referían a que el 

arquitecto, el pintor y el dlsenador debían trabajar 

en conjunto, pero cada uno debla conocer los límites 

de su trabajo y dejar actuar a cada experto en su 

propio campo. 

Con respecto a la técnica y sus características plás­

. tlcas podemos encontrar Influencias bastante claras 

-algunas de las cuales ellos mismo senalan-. que 

abarcaron tanto ra obra arquitectónica como la pictó­

rica, ambas afectadas de manera mutua. 

La génesis de la obra neoplastlclsta se encuentra en 

el Cubismo, el Fulurlsmo y las creaciones de Frank 

Lloyd Wrlght; además de un cúmulo de otros estilos 

determinables pero menos constantes. 

El Cubismo analftlco es un antecedente obvio del Neo­

plast/clsmo, el cual llega a sus formas más abstractas 

sólo después de entender la esquematlzaclón cubista 

de las formas, la cual lleva hasta su ultimo estado, 

en el que la referencia objetiva desaparece por com­

pleto. Las primeras creaciones de algunos artistas 

neoplastlclstas toman prestado el método de descom­

posición cubista para aplicarlo en la representación 

de Imágenes realistas; además de emplear la síntesis 

cubista a las formas para lograr sus primeras Imágenes 

completamente abstractas, consecuencia de la aplica­

ción de estructuras geométricas lineales a los objetos, 

las cuales encierran a los sujetos en rígidos esquemas 

de trazos negros. Pero la aportación cubista -apor­

tación mayoritaria de Plcasso y Léger- termina ahl, 



ya qui;i después de llevar a cabo la depuración del 

objetivo a través del proceso cubista de separación 

de planos y formas, el Neop/as//c/smo defa de Intere­

sarse por la obvia descripción que el Cubismo hace 

de los sujetos. 

El punto final de ruptura entre la primera obra neo­

plastlclsta y los ensayos cubistas es la creación del 

co//age, el cual con su Implantación literal de obfetos 

reales, como recortes y pedazos de material, se aleja 

del propósito purificador de Da SI/JI. 

La segunda Influencia más evidente es el Futurlsmo. 

La geometría dinámica de la pintura luturlsta, lleva la 

radlcallzaclón de la forma y la línea al camino que 

buscan los neoplastlclstas. La cinética de las lineas y 

fuertes contornos usados por los Italianos muestran un 

antecedente a la disposición expansiva de los holan­

deses. Además, encontramos en el Futurlsmo, uno de 

los movimientos pioneros en las artes que tratan de 

llevar los electos de su obra más allá de la sala de 

exposiciones. El propósito revolucionarlo de la crea­

ción artrstlca es un elemento común entre ambos 

grupos; sin embargo; los lineamientos teóricos y socia· 

les que siguen, son muy distintos en cada caso, ya 

que mientras los futurlstas se Integran y sienten apego 

a los Ideales fascistas, llegando a declararlos como 

natural extensión de su movimiento, los neoplastlcls­

tas no se suscriben a ningún proyecto polrtlco, ya que 

consideran que sus obfetlvos van mucho más allá de 

una simple discusión social. 

Por últimos tenemos la obra del arquitecto Frank Lloyd 

Wrlght, quien cimienta la Idea de una arquitectura 
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Ideal, abierta, Interconectada y homogénea. Sus edl· 

flcaclones se distinguen por la tendencia caracterfs­

tlca hacia la horizontalidad, recurso retomado por la 

arquitectura neoplastlclsta. De SI/ji remarca la Impor­

tancia del empleo de una disposición lineal, apaisada 

y complementada por Implementos verticales que le 

dan contrapeso. La Interconexión de los espacios habl· 

tables también debe agradecerse a Wrlght; tanto él 

como los neoplastlclstas se preocupan por una arqui­

tectura abierta, que no encierre las distintas áreas 

en cubos y espacios reducidos y cuadrados, sino que 

opta por crear entradas y salidas que unen todas las 

partes de la construcción, llevando un recorrido desde 

el Interior hasta el jardfn o los exteriores. La constante 

horizontalidad de Wrlght estaba fustlllcada por su con­

notación doméstica, este significado asignado a un 

elemento abstracto lo utilizan los neoplastlclstas en 

su obra, recalcando el valor de la horizontal como la 

dominación del caos natural bafo el orden civilizado. 

Siguiendo con la arquitectura (la cual, debemos recor­

dar, funcionó bafo principios compartidos con el resto 

de las artes). encontramos el trabafo del futurlsta 

Sant'Ella, cuyos preceptos de cinética espacial e Inte­

racción habltaclonal fueron estudiados y aplicados por 

este grupo, particularmente reconocibles en la obra 

de J.J.P. Oud y Van't Holf. 

También es manifiesta la Influencia de van de Velde, 

asf como la reconciliación entre artes y artes aplica­

das que venia gestándose desde mediados del siglo 

XIX; sin embargo, estos antecedentes, al Igual que 

otros, como la marcación de contornos de Cézanne o 



la poderosa plasta cromática de los fauvlstas, pueden 

Incluirse en las tendencias que ya hemos explicado 

arriba, siendo antecedente de los mismos de Igual 

manera. 

Por otro lado, tenemos a los suprematistas, que más 

que una lnlluencla -la cual es Innegable-, avanzan 

por caminos paralelos, buscando principios similares, 

aunque por distintos medios. El conocimiento de la 

obra de Malévlch llega a De Stlj/ a través de Théo 

van Doesburg, el cual hallaba una gran fascinación en 

el precepto de sensibilidad pura. Existe, sin embargo, 

una diferencia tajante entre las pretensiones de los 

neoplasticlstas y las de Malévlch, ya que éste último 

no estaba genuinamente Interesado en un cambio 

mundial, sino solamente en la representación pictó­

rica. Además de que es notable la constancia de neo­

plasticlstas como Mondrlan, que nunca se rindieron 

en la experimentación que predicaban, a diferencia de 

Malévlch, que vló agotados sus esfuerzos suprematls­

tas después de Blanco sobre blanco. 

Pasando a la Ideología del grupo, la cual rigió seve­

ramente el trabajo de sus Integrantes, encontramos 

las primeras bases en el Manifiesto de 1918, aunque 

sus ralees se encuentran en la teosofía, cuyo principal 

portavoz en el grupo fue Mondrlan. 

Ya desde 1909, el pintor entra en contacto con la teoso­

fía. Este pensamiento, de carácter fundamentalmente 

místico, esta conformado por une ecléctica mezcla de 

temperamento protestante y cósmico. Durante la Pri­

mera Guerra, de regreso en Holanda, y después de 

su estancia en París, Mondrlan entra en contacto con 
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"la filosofía neoplatónica del matemático Dr. Schoen­

maekers, quien habla publicado en Bussum, en 1915 

y 1916 respectivamente, sus Influyentes obras titula­

das La nueva Imagen del mundo y Los principios de 

la matemática plástica.'". Es al pensamiento de este 

autor que esta demarcada, de manera casi literal, la 

teoría plástica de De Stljl, de donde Mondrlan, no 

del todo exento de Ingenuidad, tomaría los preceptos 

que regirían la ortogonalidad de su obra, así como 

la pretensión unlversalista de la neoplásllca y el 

equilibrio basado en equivalencias opuestas, de claro 

origen matemático. 

Incluso el nombre mismo del Neoplastlclsmo tiene 

origen en la obra de Schoenmaekers. Es en su libro La 

nueva Imagen del mundo, donde se utiliza el término 

holandés nleuwe bee/dlng, correspondiente a nuestro 

término castellano. 

Es a partir de este libro, y la obra teosófica de Scho­

enmaekers, que Mondrlan escribiría su famoso ensayo 

de 1918 El Neoplasticismo en la pintura, dedicado a 

las bases de la nueva concepción mundial y su elabo­

ración plástica, el cual se publicó a lo largo de los pri­

mero doce números de la revista De Stljl. 

La teosofía adoptada por Mondrlan se basaba en 

el supuesto de que todos los males que aquejaban 

al mundo moderno derivaban de la Individualización 

social, fenómeno que fomentaba un Interés egoísta y 

particular, y que sólo podía derivar en un retroceso 

de la civilización. La propuesta de Mondrlan -tomada 

de Schoenmaekers, como ya hemos dicho- apelaba 

a encontrar el perfecto equilibrio entre lo Individual y 



lo universa!. Mondrlan sostenía que debían oponerse 

a todo lo dogmático, lo tradicional y lo realista. Cla­

maba que 1á manera de lograr el anhelado balance 

en la vida misma era a través de la belleza, la cual 

debía ser descubierta y revelada. Para la teoría neo­

plastlclsta, la naturaleza no hacia más qua envolver 

la verdadera esencia de los objetos, enmascararla; 

velan a la representación naturalista como símbolo 

del caos, como detalles puramente superficiales 

que no hacia más que estorbar a la vista de la belleza 

universa! disimulada. 

Además de los factores que ya hemos mencionado, 

encontramos también una desesperación evidente por 

encontrar el orden: esta actitud esta justificada, si 

consideramos que Europa acababa de embarcarse en 

su primera gran guerra. Muchas de las ciudades se 

hallaban destruidas o en ruinas, un gran desaliento 

se aballa sobre Europa y los artistas eran sensibles 

a esta caos, que de manera utópica, buscaban orde­

nar. Así, encontramos en la obra de De Stijl una ten­

dencia tangible a la armonía, el equlllbrlo y la regulari­

dad, siendo estas cualidades las que deseaban para el 

mundo en que vivían, precisamente por ser la caren­

cia de la Europa de aquellos años. 

También Imponen un rígido sistema de dominación del 

mundo natural. Los neoplastlclstas varan a la natu­

raleza como un clara evidencia de lo eflmero de la 

vida, de la rapidez del tiempo y lo Incontrovertible de 

la muerte y la desaparición, el cambio. Eran todos 

estos elementos a los que más temían, razón por la 

cual buscaban trascender a la minúscula aparición del 
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hombre en la Tierra: creían que la manera de lograr 

esto era por medio de la liberación del espíritu que 

reside bajo las apariencias, objetivo que pretendían 

mediante la Imposición de esquemas cuadrangulares 

y el encerramiento de los objetos en formas reticula­

res y constructivas, por medio de ra artlflclalidad, la 

cual contraponían a la fugaz natura. 

Otra de las Instancias por ra cual buscaban su meta 

era a través del mencionado equilibrio. La manera más 

eficaz de alcanzar el Ideal estético era por medio del 

balance, era ese el motivo principal de las composlclo· 

nas a lo largo de la historia del arte: y si bien, anterior­

mente, en la pintura figurativa, los axiomas de equl· 

llbrfo no estaban dados de forma evidente, sino Inte­

grados al cuadro, era el deber del artista moderno el 

hacer estas relaciones de contrapeso visibles. 

Su aspiración al equilibrio esta claramente reflejada 

en la llnea recta, las cuales expresan la eternidad e 

Infinitud del universo, además de contraponer el orden 

a la Inestable vida natural. 

Los neoplastlclstas no renegaban del naturalismo anti· 

guo. A la manera de Malévlch, lo justificaban y encon­

traban adecuado a su tiempo, pero negaban su utl­

lldad actual, señalando que si en el pasado se pin· 

taba de esa manera, se debía a la Ingenuidad del 

tiempo y, siendo Innegable el avance modernista de 

su época, no ten fa sentido alguno regresar a la figura­

ción. La pintura, pregonaban, habla evolucionado por 

un cause natural; habla seguido el camino evidente 

que se habla trazado a través del tiempo y los ensa­

yos de múltiples artistas, llegando a su obvia conse· 



cuencla, y lllllmo paso, en las manos neoplastlclstas; 

estado que sólo podría conducir al fin mismo del arte, 

a su desaparición (de nuevo encontramos similitudes 

con el nihilismo de la tesis supremallsta), momento 

que llegarla cuando el arte se fundiera con la vida. 

Alegaban, entonces, que el arte sólo funcionaba como 

un sustlluto de la belleza, mientras el mundo careciera 

de ella en los aspectos de la vida cotidiana, y que el 

arte se desvanecerla al correr llbremente por todas 

las facetas de la existencia. 

A pesar de que ahora consideramos a la teoría neo­

plastlclsta como una utopía exagerada, si podemos 

encontrar resultados tangibles de sus profecías, éste 

es el caso de su aseveración acerca de la fundición 

del arte y la vida. Es posible, observar actualmente 

una evidente decadencia del arte por el arte. La pin­

tura de caballete, a pesar de alln ser recurrente, ya 

no llene la fuerza de antano, la sociedad contemporá· 

nea ya no encuentra la respuesta a su requerimiento 

estético en esta modalidad. Esto podemos atribuirlo a 

la casi nula relación del arte puro y el modo de vida 

contemporáneo. Las necesidades estéticas se ajustan 

cada día más, al nivel masivo en el que se mueve el 

hombre moderno, los nuevos modelos de arte ya no 

se encuentran -o al menos tienden a abandonar en 

poco tiempo- en un cuadro estático y sin función. Los 

nuevos modelos se situarán alrededor de la cotldla­

neldad y el uso: en todos los campos del diseno, el 

cine, la televisión, el video, la Informática y la tecnolo­

gía auditiva. Asl, podemos ver cómo empieza a cum­

pllrse la advertencia neoplastlclsta, que si bien no es 
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difícil de prever ahora, pueden jactarse de haber sos­

tenido una tésls vanguardista en su época. 

Por otro lado, la práctica de De Stljl se ergula en 

contra de todas las corrientes expreslonlstas , argu­

mentando que el arte no debla ser, por ningún motivo, 

subjetivo y personalizado, siendo estas característi­

cas retrógradas y tendientes a la temida lndlvlduallza­

clón. Oponían, de manera terminante, la racionalidad, 

el orden y la cuadratura, al Instinto, la anarquía y las 

formas naturales. De la misma manera, desaprobaban 

el sentido trágico de los expreslonlstas. Los neoplas­

tlclstas alegaban que la apreciación objetiva de las 

formas conduela al aprecio por la tragedia, factor de 

retroceso en la bllsqueda de una sociedad Ideal. Recu­

rrir a las vistas de la naturaleza, las sinuosas e Ines­

tables figuras silvestres llevaban al espfrltu humano a 

un apego enfermizo por lo trágico, y lo sostenlan del 

progreso. Los Integrantes de De SI/ji crelan que el ser 

humano se habla enamorado de la tragedia durante 

muy largo tiempo, lo cual era causa y consecuencia 

del gusto por el arte figurativo que se habla erguido 

hasta finales del siglo XIX. Pero así como los pueblos 

maduraban y se liberaban del yugo opresor, de los 

malos gobiernos y crecían a un mejor modo de vida, el 

arte deberla hacer lo mismo, evolucionar y adaptarse 

a su moderno entorno, el cual era de progresión y 

raciocinio; entonces, sostenlan que cada época tenla 

la plástica que le correspondía a su desarrollo y cono­

cimiento. Encontramos en los postulados de De Stljl, 

una clara vertiente positivista. no entendida como un 

gusto desmedido por la ciencia, sino como una visión 



esperanzada y optimista del hombre y su futuro. Estas 

cualidades buscaban Implementarse a la creación neo· 

plastlclsta, la cual no debla ser amarga ni emocional 

sino una contribución al progreso que conduciría a la 

felicidad. En este sentido, comparte la visión genera· 

dora y activa de los constructlvlstas rusos. 

Esta visión no se limitaba a la pintura, al contrario, lnl· 

ciaba en gran escala, planeando al modo constructl· 

vista la edificación urbana que contendría al habitante, 

descendiendo en escala hasta abarcar toda la esfera 

de acción humana. Es en este sentido que este movl· 

miento Influye de manera decisiva en el desarrollo de 

la dlsclpllna gráfica que ahora manejamos, Intuyendo 

desde aquellos dfas el valor estético que debla Imple· 

mentarse a todo tipo de objetos, como los tejidos, los 

muebles, las publicaciones, fa Upogralfa, fas cubler· 

tas, los juguetes, los empaques, etc. 

También dentro del rubro constructlvlsta, De Sll]lman· 

tenla un vivo Interés por la relación arte-tecnologfa, 

la cual hallaba Inserta en medio de su controversia 

regeneradora, ya que velan a la máquina como sfm· 

bolo de la razón ordenadora que buscaba Imponerse 

a la fiereza natural de los elementos. De la misma for· 

maba varan el avanzar de la tecnología como un acer· 

camlento a la perfección humana, por lo cual, la tac· 

nologfa vencerla poco a poco la primitiva e lncons· 

tanta materia antigua dentro del hombre. 

A diferencia de los constructlvlstas, De Stljl no estaba 

suscrito a ningún proyecto poi ftlco. Estos artistas velan 

su proyecto de manera generalizada, abstrayéndolo 

hasta ámbitos universales, por lo que eraran que su 
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labor estaba muy por encima de cualquier doctrina 

polftlca o gobierno, aplicando este precepto por Igual 

a la religión, en la cual sólo velan un dogma antiguo 

al cual se aferraban los retrógradas, el cual fácilmente 

podría ser sustituido por el virtuosismo de la belleza; 

ya que la belleza a la cual aspiraban serla una expre· 

slón universal y eterna. 

Manifestaban entonces la Imposibilidad de comprender 

y alcanzar la expresión universal por propios medios: 

sino que sólo podfa plasmarse como oposición nlhl· 

llzante de relaciones, las cuales se ocultaban en el 

aspecto Individual. Asf, la aplicación del Neoplastl· 

cismo no se limitaba a la plástica, sino que afectaba 

otros sistemas, como la fllosolfa y la religión, las 

cuales mostraban que al tomar una sola forma o punto 

de vista Individual, sólo se descubre una parte de la 

verdad; y de ahf la cantidad de doctrinas contradlc· 

!orlas. Entonces, el neoplastlclsta debla abstenerse 

de tomar una forma, sino que debla expresar el ritmo 

constante y Ubre de la vida.' 

El Ideal de belleza que buscaban se lograrla, de 

acuerdo a sus preceptos con el equilibrio perfecto. Sin 

embargo no optaban por una simetría axial, sino que 

ese balance lo pretenden mediante la relación de los 

extremos opuestos. la cual creen que se encuentra 

por sobre toda fuerza. Asr. de una manera casi alge­

bralca, buscaban el equlllbrio en base a eliminaciones 

simultáneas; encontrando relaclones directas de opo· 

slclón, estas se anulaban para mantener el balance, al 

modo de una ecuación matemática. 

Los neoplastlclstas aceptaban concretar reglas que 

----------------·- --·-----------------------------



rigieran cada campo del arte, sin embargo, cada rama 

del mismo, asf como todos los propósitos de la vida, 

estaban abarcados por la máxima de lograr el equi­

librio. Para lograr este balance, debla sobreponerse 

una nueva realidad de relaciones expresivas, las cuales 

no podían ser manifestadas por una visión Inmediata 

de creación alguna, ya sea natural o humana. Esto 

no debla ser un objetivo demasiado dlllcll, ya que 

consideraban que el hombre tendía por naturaleza 

al equlllbrlo, el cual resultaba de la vertiente dual 

del ser humano; asl todo un conjunto de relaciones 

contrarias conformaban al artista y su obra: era hombre 

y mujer, era vida y muerte, era oscuridad y luz; opues­

tos que al ser armonizados se anulaban para llegar 

al equlllbrlo buscado. 

A pesar de que el abstracclonlsmo de los neoplas­

tlclstas comienza partiendo de formas naturales, a 

las que se les Impone la regla estructural basada 

en el Cubismo, esto sólo Impera en sus primeras 

creaciones, ya que después alegarían que el arte no 

deberla basarse en ningún objeto real, ya que era 

producto puro del pensamiento humano, y como tal 

debla plasmarse. 

Los neoplastlcfstas consideraban que su pintura sólo 

era llamada abstracta porque se le comparaba con la 

realidad Inmediata; sin embargo, si se le comparaba 

con la Imagen real que disimulaban los objetos, su 

arte debla ser conocido como sobrereallsta, porque 

superponía una nueva realidad (es decir, recién des­

cubierta) a lo visible. Asl, estas dos variaciones de 
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conocer la realldad, por su Imagen Inmediata o por 

su Imagen oculta, correspondían los dos medios que 

Intentaban fusionar, lo Individual (la visión subjetiva) y 

lo universal (la Imagen verdadera y objetiva). 

La plástica debla ser abstracta debido a la naturaleza 

abstracta del pensamiento por el pensamiento -el cual 

era el caso del arte-; pero además debla realizarse 

a través de métodos sistemáticos, con el objetivo de 

producir obras no sólo abstractas y de emoción esté­

tica pura, sino también comprensibles en su univer­

salidad. De este modo, el arte no podla desllgarse 

de su apllcaclón en la vida, sino que era su obligación 

atarse a todos los aspectos cotidianos, de la manera 

que la ciencia y la tecnología se adherían a la prag­

mática, y no sólo eso, sino que estaban destinadas 

a mejorar la vida y la calidad de vida humana. Asr 

que el arte ara visto, a la manara de las dos ante­

riores, como un Instrumento de progreso, el cual 

gracias a su expresión armónica y universal, asr como 

a su vertiente creativa, podla utilizarse para elevar 

el status humano. 

Igualmente, equiparando a la creación plástica con 

la Inventiva técnica y de ciencia, el arte debla ser 

planificado y provenir de un proceso Intelectual y no 

de emociones Incontrolables. 

Su Ideología y teorización estaba contenida en su 

pequeña y conocida frase El fin da la naturaleza es 

el hombre. El fin del hombre es el esl/lo. Con la cual 

ataban las tres fases que les Interesaban: 1. El dominio 

de la naturaleza 2. en pro de una cultura del hombre 

3. cuya superación estaba condicionada al desarrollo 



del arte y su Integración a la vida del mismo. 

Objetivos existían en la propuesta de De SI/ji, sin 

embargo, es aún más Importante conocer la manera 

en que resolvieron técnicamente sus pretensiones ·en 

la plástica, siendo este ámbito el que nos interesa 

de manera particular. 

Las metas a las que aspira De SI/ji Incluyen la feli· 

cldad del hombre y la concepción de una expresión 

universal, sus medios para lograrlo, tres básicos: las 

lfneas horizontales y verticales, el manejo de colores 

primarios y el uso de espacios relacionados. 

Como ya hablamos mencionado, el propósito del 

uso de estos elementos aspiraba a un Ideal, el de 

equlllbrlo. 

Respecto al equlllbrlo que buscaban los neoplastlcls­

tas, ya hemos explicado que se trataba de una ellml· 

nación de opuestos. Esta nueva manera de manejar el 

peso de los elementos de la pintura se contraponía al 

tradicional equlllbrlo simétrico bilateral, sistema here­

dado de la Antigüedad y reforzado por el arte renacen­

tista, en sustitución, los neoplastlclstas manejaban un 

sistema de asimetrías compensadas y de organización 

rectangular.> Este procedimiento, lo utillzamos muy 

comúnmente en la actualidad, sobre todo cuando se 

refiere a compensar grandes espacios vacíos y colo­

res complementarlos, veremos esto más adelante. 

La obra neoplastlclsta es bastante uniforme, no salta 

de manera Irregular por diversos caminos, en esto 

encontramos uno de sus postulados teóricos, los 

cuales abogaban por la uniformidad y el orden. Las 

115 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

variaciones que existen entre una obra y otra no son 

muy marcadas. En el caso de Mondrlan esto se lleva 

al límite, ya que sus cuadros son casi repeticiones, 

sólo distintas por llgerlslmos cambios en la compo­

sición. Estos cambios se efectuaban en el tamalio y 

aumento de las formas, la alternación del color que 

se asignaba a los espacios y la disposición que se 

tomaba de las líneas rectas. 

La obra neoplastlclstas basa su poder estético en 

la composición como Interés primario. La calidad del 

dibujo queda prácticamente anulada, asr como la evi­

dencia de habilidades manuales, las cuales quedan 

opacadas bajo el entorno cerebral del estilo. La marca 

propia del artista es desechada y repudiada, contra· 

rlamente al trabajo expresionista, el cual buscaba una 

personalización del quehacer artístico. Como ya se ha 

mencionado, en De SI/ji se aspiraba a un estilo unl· 

versal, que rompiera las barreras Internacionales y las 

corrientes temporales, el arte de De Sil}/ esta pensado 

para no ser reconocido como obra de un autor, sino 

como correspondencia de la esencia o significación 

activa del todo, lo cual, oculto bajo la forma y la figura­

ción entraliaba un profundo y perfecto balance. Enton­

ces, encontramos que la composición es el primer ele­

mento de atención en De SI/ji, siendo básico al care­

cer o reducir al mínimo otros aspectos estéticos, como 

el color y las formas. 

Otra característica definitiva de esta obra es la eco­

nomía, propiedad suprematlsta asimismo. La neoplás­

tlca se enfoca en la composición debido a la reduc­

ción sistemática de elementos formales. La ornamen-

-------·-------·------------------·---~--



!ación dentro del cuadro neoplastlclsta esta totalmente 

negada, nlng(ln objeto figurativo, o a razón de una 

superficial decoración, esta admitido. Todos los Imple­

mentos que se plasman se encuentran en razón del 

sistema de relaciones, es decir, funcionan como un 

contrapeso, o vienen en parejas. Siendo el elemento 

básico, la línea recta, en sus dos variaciones funda­

mentales, la horizontal y la vertical. A partir de la apa­

rición y distribución de la lfnea recta -de una manera 

nada casual y consecuente al estudio de las fuerzas y 

su equlllbrlo-, se forman áreas, figuras y contornos, los 

cuales no surgen como entidades separadas o super­

puestas, sino como apariciones momentáneas del sis­

tema de lfneas, es decir, que sólo existen gracias a la 

disposición espacial de la línea, no como entes Indi­

viduales. La existencia de las formas cuadrangulares 

no obedece a un propósito parcial, estas figuras no 

son entidades separadas y armadas a la manera de 

un rompecabezas o un árbol en un paisaje, sino que 

sólo son situaciones dependientes de la totalidad del 

cuadro, no tienen lugar fuera de él. 

El uso de la horizontal y la vertical surge como simbo­

lismo del equlllbrlo más perfecto. Es esta la máxima y 

más simple oposición, de la cual pueden forjarse y dell­

mltarse otras disposiciones contrarias. La línea recta, 

antrtesls del caos reinante en la existencia humana, 

se yergue como la armonía y calma más absolutas, 

como la dimensión Infinita que se extiende Indefinida­

mente; y el hecho de que tos neoplastlclstas la usen 

en posición vertical y horizontal se debe a que busca­

ban Incorporar esta Infinidad en su obra. Pretendían 
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trascender al lienzo y la superficie, su obra no se mos­

traba como un cuadro que encierra la plástica, sino 

al contrario, funcionaba como una especie de ventana 

a la dimensión de la perfecta armonía, a través de 

la cual podemos vislumbrar la verdadera esencia de 

nuestro entorno. Así, la obra de De SI/ji, no encierra 

sus elementos en las superficies, sino que se buscan 

extenderse más allá, hasta el Infinito, esa es la misión 

principal de las líneas rectas, mostrar que existe un 

mundo fantástico más allá de la cuadratura del lienzo 

y el cubo de la habitación. 

Además de la función extensiva de fas lfneas, estas 

cumplen otro objetivo básico en la neoplástlca, repre­

sentar la dualidad. Como ya se ha mencionado, la 

obra de De SI/ji se basa en la premisa de representar 

el equlllbrlo a través de perfectos opuestos. Esto es 

obviamente visible en la contraposición de vertical y 

horizontal, además de otros aspectos de esta obra. 

También podemos ver esta dualidad en la asignación 

de contrarios cromáticos, el color y el no color. Los 

neoplastlclstas dotaban a su obra tres colores ünlcos, 

el azul, el amarillo y el rojo. Estos tres colores, siendo 

la paleta básica del color pigmento adquieren el valor 

de universales, en cuanto contienen la gama entera 

en sus combinaciones, de esta manera. en lo particu­

lar (los tres colores especrtlcos) encontramos lo gene­

ral (el color, los colores). La antrtesls del color esta 

dada por los antlco/ores, el blanco, el gris y el negro. 

Estos no colores oponen su peso a los colores, for­

mando asr un equlllbrlo más dentro de la obra. Tene­

mos entonces, un sistema de equivalencia entre los 
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colores y los no coloras, en los que se Impone 

un negativo paralelo a cada un: asr el rojo tenla su 

equlllbrlo en el negro, el azul en el gris, y el amarillo 

en el blanco. 

A pesar de que los neoplastlclstas ullllzan como paleta 

primaria estos seis colores (y no colores) azul, amari­

llo, rojo, negro, blanco y gris, no toda la obra de De 

SI/ji esta regida por este cromatismo, en algunas oca­

siones podemos encontrar otros colores como el rosa, 

el rojo teja y otros colores pastel, sin embargo, siendo 

estas obras de carácter particular y no abarcando el 

Interés general de los postulados de esta corriente, 

no las analizaremos como parte de este trabajo para 

llegar a las conclusiones, solamente las considera­

remos con respecto a los aspectos que si cumplan, 

como podría ser el uso del cuadrángulo o alglln otro. 

Los elementos más Importantes del estudio neoplas­

tlclsta son los colores utlllzados y su distribución, la 

extensión del color sobre la superficie, las lfneas que 

cruzan el lienzo, el grosor y cantidad de estas lfneas y 

los espacios que forman y delimitan. 

De esta manera, al negarse la existencia de una forma 

por si misma, se niega Ja posibilidad de tener referen­

cia alguna a la realidad; Ja llnlca realidad que puede 

plasmarse por medio del arte, es la expresión plástica 

misma, siendo ésta la llnlca torma pura de realidad 

digna de ser representada. La esencia plástica y obje­

tiva que gobierna por debajo de las formas naturales 

requiere de una particular atención para ser atendida; 

la dlllcullad para vislumbrar la armonía Intrínseca de 

las formas surge de la distracción naturalista. La asen-
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cla armónica, oculta debajo de Jos detalles, colores 

y efectos propios de todo objeto, sólo puede ser des­

cubierta si Ignoramos la anécdota y Ja emoción; para 

esto es necesario abstraer Ja forma y alejarla de cual­

quier elemento lfrlco o de expresión subjetiva, cual­

quier aspecto que pueda despertar un sentimiento o 

narrar una circunstancia efímera. 

Podemos distinguir dos aspectos alternativos en la 

obra neoplastlclsta: la Ilusión de profundidad y el plano 

total. SI consideramos Ja obra más conocida de los 

neoplasllclstas recordamos cuadros que ubican todas 

sus partes en un sólo plano, evitando por completo 

las sensaciones de profundidad o superposición; sin 

embargo, analizando su obra temprana, la cual data 

sobre todo de los comienzos del movimiento, encon­

tramos una evocación a Ja profundidad en los rectán­

gulos superpuestos de algunos de Jos cuadros. El neo­

plasllclsta no siempre encierra la forma dentro de una 

malla ortogonal, aunque si es marca y constante del 

trabajo de su época media, no todas las obras son de 

este tipo. Algunos de los cuadros ostentan las mismas 

formas cuadrangulares y dispuestas conforme a una 

racionalización metódica, sin embargo su diferencia 

radica en que las estas formas dan la Ilusión de flotar 

libremente unas sobre otras. Esta es sólo una Impre­

sión, ya que si se miran con atención estos cuadros, 

encontramos que manejan una disposición rígida y 

perpendicular muy parecida a la de los cuadros con 

retícula. La sensación de profundidad procede de la 

yuxtaposición de cuadrados y rectángulos de diferen­

tes tamallos y colores, entre los que podemos apre-



ciar colores oscuros para los más pequef'\os y claros 

para los mayores. A partir de esta separación cromá­

tica y de escala, se crea' una Ilusión ópUc.8, en la que 

los cuadros pequef'\o~ y oscúros pareéen flot¡¡r sobre 

los claros y grandes .. · /' 

Es posible, entonces~ distinguir entre la obra retlcu.lar 

(la de eslructur.s más pi ami) y la .obra sin retlcula (Óon 

Ilusión de profundidad en.algunos casos). 

Por otro lado tenemos la artlculáclón.de espacios en 

base a color. Este es un fenómenos que podemos 

apreciar lanto en pintura como en arquitectura. 

SI no creamos un apartado espacial o dedicamos más 

páginas al estudio de la arquitectura por separado, 

es porque esta se manejaba bajo preceptos práctica­

mente Idénticos a los que mencionamos en pintura. 

Los axiomas de extensión espacial y disposición per­

pendicular, asr como el Interés cromático -del cual 

hablaremos a continuación-. son aspectos que se 

teorizaron y estudiaron en actividades pictóricas, para 

ser trldlmenslonallzados en la construcción arquitec­

tónica. Además no pretendo enfocarme al manejo 

de particularidades arquitectónicas, no siendo este 

mi campo de estudio ni el de este trabajo. De cual­

quier manera todos los conceptos o peculiaridades de 

este ámbito que no sean manejados ya en la plástica o 

la gráfica, y que nos sirvan de aportación, serán 

tomados en cuenta. 

Regresando a la artlculaclón de espacios en base al 

color, encontramos que esto se real Izaba dando conti­

nuidad a áreas especificas -del cuadro o la construc­

ción- mediante espacios definidos de colores planos. 

----- --- -- ··-------
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Asf un color que continuaba marcaba un área que pro­

seguía, y un color que terminaba o que estaba restrin­

gido, sef'\alaba un área especfflca o unitaria. Gracias 

a estos ensayos con el color y los espacios, los neo­

plastlclstas lograron una colaboraclón Inmediata entre 

arte y arquitectura. Eventualmente, algunos de estos 

artistas, Incluso llegarían a negar la razón del arte de 

caballete, es decir el que no cumpliera función alguna, 

ya sea en un ámbito arquitectónico o de diseno. 

A pesar de la Importancia que otorgaban a la aplica­

ción del arte, la creación de De Stlj/ no venia candi· 

clonada por su valor funcional, a la manera de la obra 

constructlvlsta. SI bien se alegaba que el arte debe­

rla ser llevado a todas sus aplicaciones posibles (en 

orden con la eventual armonía del mundo que se pre­

tendía), el objetivo de la obra neoplastlclsta se debla 

sólo asr misma, no sujetando la creación a una meta 

pragmática. Es decir. al crear una obra de arte no 

deberla pensarse en su completa funcional, sino en 

la expresión puramente estética, que luego sería apli­

cada sólo de manera subsidiarla. y de dependiente de 

la creación original. Esta expresión puramente esté­

tica es bastante radical, en cuanto rompe por com­

pleto su relación con el romanllclsmo propio de la pin­

tura académica, siendo este un lastre que aun podía 

apreciarse en todas las corrientes anteriores, Incluso 

en las más agresivas y de ruptura tajante, como el 

Cubismo y el Futur/smo. La alusión romántica propia 

de la simbolización permaneció Integrada a la crea­

ción artrstlca, ya sea evocando heroísmo y pasión en 

el siglo XIX, o agresividad y violencia en el siglo XX; 



es hasta la aparición del Naoplast/clsmo que el simbo· 

llsmo Inherente a la figuración se desvanece del arte, 

siendo ésto consecuencia de los profundos niveles de 

abstracción y reducclonlsmo. 

La capacidad neoplastlclsta de total abstracción se 

hace evidente en dos categorlas, el color y la forma. 

En debido a estos dos elementos que la mayor parte 

de la obra de De SI/ji aún cumple con las caracte· 

rístlcas clásicas que requería Ja pintura para poder 

atribuirse la denominación de arte. Los neoplastlcls· 

tas llevan al mínimo estas dos categorías, desapare· 

ciando cualquier elemento que atribuya significados o 

emocionales a su obra. 

Al tomar tan abstracción, el color encierra para ellos 

un doble uso, el de adjudicar una expresión plástica a 

Jos espacios que lo contienen, y el de reflejar la cantl· 

dad de luz propia de cada pigmento escogido. 

Así tomaban en cuenta no solamente el color por el 

color, sino por sus propiedades de lumlnancla, anun· 

ciando que la representación artrstlca del la luz debla 

llevarse a cabo en base a la elección del color y su dls· 

posición en relación con espacios blancos o negros. 

De esta manera, las partes blancas centraban la Juz 

en el cuadro, las negras carecen de ella y los colores 

empleados hacen un uso particular cada uno. 

En cuanto a Ja abstracción de la forma, ya hemos 

hablado de las lineas verticales y horizontales, que 

representan elementos absolutamente equivalentes, 

aspecto básico de articulación neoplastlclsta, el cual 

sabemos funciona en base a la búsqueda de equili­

brios por antltesls. Además, la linea recta, máxima 
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y mlnlma expresión del trazo, es Ja única que puede 

presentar un ritmo totalmente libre, de capacidad y 

extensión Infinita, y que no se encuentra atada a 

la concatenación de espacios, como en el caso de 

las lineas curvas, que tienden a cerrarse y tienen una 

vida determinada. 

La expresividad particular de cada obra está dada, 

en el Naoplastlclsmo, por cuatro aspectos básicos 

del trazo o Ja forma: la posición, que determina el 

balance espacial del cuadro; la dimensión, que con­

tiene y maneja el ritmo de la obra; el valor da la lfnaa, 

refiriéndonos a Jos aspecto derivados de su rectitud, 

angulaclón y ancho; y el plano, básicamente cuadran­

gular, que contiene al color y asigna espacios demar­

cados dentro del cuadro. 

Con esto se pretende asignar una significación expre­

siva a las formas, es decir una dependencia pura­

mente plástica, enfocada únicamente a la construcción 

de formas estéticas autónomas. Al explicar las carac­

terísticas y cualidades de cada elemento utilizado 

en Ja obra de De Stljl, no se trata de aplicar la 

simbolización a éstos, sino a notar una manifiesta 

expresividad plástica particular en cada uno de ellos. 

Vemos este rechazo al slmbolo Inmediato en el estricto 

uso del color, al cual se pretendía desprender de cual­

quier connotación emotiva. 

Otro deshecho neoplastlclsta es Ja textura, que es 

totalmente Ignorada por sus artistas, viendo en ella 

remanentes de la tendencia romántica y apasionada 

del Expresionismo. 

Como podemos ver, la delimitación expresiva de los 



neoplastlclstas es muy severa y restrictiva. Al Imple­

mentar un contenido previo a la obra de arte (una 

composición puramente estética, carente de signifi­

cado alguno) y al encerrar su creación a este prin­

cipio que todas debfan cumplir, la lectura narrativa 

de un cuadro es nula, o repetitiva en el caso menos 

estricto, si se quiere ver a este arte como un mani­

fiesto plástico. Sin embargo las opciones de creativi­

dad aún existen y la labor de artista es encontrarlas, 

aún requiriendo estas de mayor atención Intelectual y 

no de la simple observación y sentimiento de la obra 

figurativa. Asf, es posible crear múltiples lecturas esté­

ticas en el arte, que si bien esta encerrado en la nega­

ción del lirismo, es totalmente abierto a la expresión 

plástica cambiante, la cual puede ser diferente depen­

diendo del manejo de la composición. 

La particularidad de cada obra neoplasllclsta, reside 

entonces, en las bases compositivas que la rigen, 

siendo esta la facultad más Importante de este grupo 

artfsllco. Entonces, lo primordial en cuanto a creación 

artfstlca se refiere, es Intensificar el nivel de expresión 

a través de los recursos plásticos, es decir, aumentar 

la atención a la formación de los elementos formales 

para lograr diversas composiciones y variaciones, sin 

depender de ningún artificio exterior o referente. Asf, 

mover los elementos de aqul para allá se convierte en 

labor creativa, del artista, que al dellmllar su propia 

labor a cierto uso elemental, enfoca su atención a un 

procedimiento reticular de composición. 

Siguiendo con los componentes da la obra da Da Stljl, 

encontramos la Importancia del ritmo en su obra. La 
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plástica de este grupo, al enfocarse a la composición, 

confieren un alto valor a la rflmlca posición y manejo 

del color y la dimensión. Asf, los colores están dis­

puestos de tal manera que creen ciertos movimientos 

o lleven determinado patrón, a través del cuadro. El 

valor cromático, asl como el peso e Impacto visual 

de cada color forman patrones de movimiento, en 

los cuales podemos encontrar un Inicio, un final y 

una cierta musicalidad lmpllclla. Los colores, depen­

diendo de su posición, desvfan y configuran el movi­

miento del ojo a través del cuadro, manteniendo 

en algunas partes y arrastrándolo fuera en otras. 

La dimensión también juega un Importante papel en 

la rllmlca de las obras, ya que mantiene la constancia 

espacial a lo largo de lfneas cuadrangulares de !ame­

nos determinados. 

El movimiento de los elementos en la obra neoplas­

llclsta es un factor denotativo de esta corriente. Apa­

rentemente estas obras son estáticas, y siendo la 

horizontal y la vertical la regla, y lo mismo le cua­

drángulo, esta no es una apariencia muy superficial. 

Sin embargo, encontramos vetas de movimiento en 

casi toda la obra neoplastlclsta. Inspirados en los 

núcleos giratorios de Vlncent van Gogh, y geometrl­

zando esta tendencia, tenemos como resultado com­

posiciones centrifugas que se desplazan a través 

de los espacios coloridos. 

En cuanto a la pintura. es llamada la más pura de las 

artes, puesto que en ella se logra la verdadera yuxta­

posición de relaciones opuestas en un mismo plano, 

con el mfnlmo de recurrenclas posibles, los ya man-



clonados color y forma. Esto a diferencia de la escul­

tura, que requería no sólo del espacio y la forma, sino 

de la superficie y el volumen. Y aún más complejo en 

la arquitectura, que además debe cumplir reglas prác­

ticas. Es debido a esta pureza que este trabajo se 

enfocará en la obra pictórica de De SI/ji, para el aná­

lisis a realizar, ya que posee las características bási­

cas de formación plástlca que más nos Interesan; sin 

desdeliar, desde luego, los ejemplos de otros campos 

que sirvan al análisis. 

El primer ejemplo de arte puramente neoplastlclsta 

es la Siiia Roj/azul de Gerrll Rletveld de 1917. Esta 

obra sería la primera en llevar a la práctica, y perfec­

cionar de manera casi Inmediata, los preceptos que 

selialaban los neoplastlclstas; de hecho fue Rletveld 

quién determinó la restricción cromática que se vuelve 

característica de De SI/ji, al establecer el colorido azul, 

rojo, amarillo y negro. 

Además, esta silla tiene el prlvlieglo de ser la primera 

representación tridimensional del trabajo que ocupaba 

a los neoplastlclstas, siendo entonces, el primer paso 

hacia una verdadera relación del arte de este grupo 

y la vida. 

Los preceptos mencionados, que forjan la silla de 

Rletveld y marcan el trabajo pictórico y constructivo 

del Neop/ast/c/smo son la negación total de cualquier 

elemenlo naturalista, la apertura de los espacios, la 

comunicación permanente entre los espacios gracias 

a la disposición del color, la expresividad extensiva 

de la plástica y la contraposición de elementos para 

lograr equilibrios. 
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De la misma manera, las pautas neoplasliclstas susti­

tuyen la representación del espacio por las relaciones 

compositivas (un extremo abstracclonlsmo que parte 

de lo que alguna vez fue el volumen del claroscuro), 

de la misma manera que cambiaron la luz por el valor 

lumlnlco propio del color. Estos dos valores, surgidos 

en la pintura, se convirtieron pronto en Jos reque­

rimiento primarios de la arquitectura y la construc­

ción de objetos, que trataban como primera Instancia, 

la espacialidad fluida y el uso plástico de la luz a 

través de su representación cromática. Los mismo 

podemos decir de la traslación de los espacios blan­

cos de la pintura, que fueron aplicados a la construc­

ción como entradas principales de luz (núcleos de 

luz, Igual que en el lienzo) es decir ventanas y conexio­

nes con el exterior. 

De Igual forma, la construcción neoplasliclsta rechaza 

cualquier asociación figurativa; eliminando asr, la sime­

tría propia de las formas orgánicas, y estableciendo 

el mismo sistema de equilibrios compensados que 

usaban en pintura. 

Asr se formó un completo sistema de equilibrios depen­

dientes de la composición del cuadro y la oposición 

de los elementos en el espacio. Éste fue el principio 

de creación neoplasticlsta. 

Sin embargo, la obra de De SI/ji evolucionó por cami­

nos diversos, que no sólo hicieron más flexible su 

esquema de trabajo, sino que rompieron las relacio­

nes entre los Integrantes del grupo, llevados a expe­

rimentar en nuevas direcciones, como en el caso de 



Théo van Doesburg, o a radicalizar su propuesta pri­

maria, como Piel Mondrlan, quien nunca saldría da 

los Hmltas qua la Imponían las astrictas reglas del 

Naoplastlclsmo primigenio. 

Mondrlan dejarla al grupo Da Stlfl an 1925, disidiendo 

del rumbo más constructlvlsta qua tomaba al grupo. 

Esta siguiente etapa del movimiento, sigue bajo la 

normatlvldad básica del primar eslllo, sólo difiriendo 

en algunos aspectos, como la Incorporación del tiempo 

a la composición, siendo ésta representado por la 

línea vertical, qua cruza en sentido ascendente - des­

cendente, y qua rompa la angulaclón da 90º propia 

da la primara etapa. 

Los cambios elementales en De SI/ji fueron responsa­

bilidad da van Doasburg, principalmente. Al contrario 

del dogmático Mondrlan, van Doesburg no aplica una 

excesiva ortodoxia al trabajo naoplastlclsta, viendo en 

él la posibilidad da extenderse, Incorporando la ten­

dencia constructlvlsta a la cual ya mostraba Inclina­

ción De SI/ji. Así, van Doasburg forma vínculos con las 

corrientes constructlvlstas del asto de Europa, siendo 

la entrada da El Llssltsky al grupo neoplastlclsta, la 

mayor Influencia externa contemporánea. 

A partir de entonces podamos hacer una diferencia 

entra Da SI/ji y Naoplastlclsmo, qua si bien hablan 

funcionado como sinónimos, rompan al conservarse 

Da SI/ji como grupo y desaparecer al Naoplasllclsmo 

dentro del Elamanlarlsmo. 

En estos cambios podamos observar la ruptura con 

los principios básicos del Naop/asl/c/smo, los cuales 

se conservan en la obra da Mondrlan hasta su muerte, 
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paro toman otra dirección en van Doasburg, quién en 

1925 nombra al Elamantar/smo, la versión modificada 

da los preceptos del Naoplasllclsmo; siendo la Incor­

poración del tiempo, el cambio básico en la ruptura, y 

cuyos lineamientos están marcados en al Manifiesto 

del Elamantarlsmo, publicado en 1926. 

El Elamantarlsmo sucedería al Naoplasllclsmo even­

tualmente, considerándose a si mismo como conse­

cuencia y corrección del primero. 

Sus diferencias lnclulan una negación a la regla del 

aqulllbrlo absoluto, lnlerasándosa también por las rela­

cionas de desequilibrios. Sin embargo, al Elamanla­

r/smo conservaba las expectativas revolucionarlas del 

Naoplastlclsmo, llamando al cambio en al entorno, 

y denominándose movimiento da agitación, conocido 

en esta sentido como Profund/smo. Esta pretendía 

"destruir da forma total la visión Ilusionista del mundo 

en todas sus formas (religión, estupor anta la natu­

raleza y arte) a Incluso al mismo tiempo, construir 

un mundo elemental de realidad exacta y espléndida'·•. 

Como podamos ver, la misión era muy parecida a la 

del Naoplasl/c/smo, faltando, sin embargo, al factor 

espiritual da la taosolla qua acompaf\ó al primar movi­

miento. 

El periodo alemantarlsta da Da Stljl se desarrollarla 

desda 1925 hasta 1931. un periodo da cambios 

a la astrucrtura primaria y la desintegración del 

grupo finalmente. 

La ruptura con al Naoplast/c/smo por parta del grupo 

Da St/jl puede justificarse en el hermetismo de la pro­

ducción neoplasllclsta, el cual cerraba las poslblllda-



des a las cualidades constructlvlstas que Interesaban 

al grupo en aquel entonces. Asf, van Doesburg se 

alejó de la normatlvldad neoplastlclsta debido a su 

Incorporación Intelectual del tiempo, el cual se oponra 

a los preceptos teosóficos de Schoenmaeker que 

formaban las bases teóricas del estllo. Otros como 

Rletveld, se separaron de las reglas debido a su lnte· 

rés técnico, el cual se Inclinaba a la utlllzaclón de 

materiales y formas nuevas. 

El grupo evolucionó hacia la tendencia socialista 

y estructuración masiva propia del Constructlvlsmo, 

y eventualmente se desintegró en 1931, a causa 

de la muerte de su representante, van Doesburg, 

sin embargo legarían una Innegable Influencia al 

arle posterior. 

Por otro lado, la difusión de los principios neoplas­

tlclstas, aunque estuvieran afectados por el E/emen­

tarlsmo, deben su Internacionalización a van Does­

burg, principalmente. La continua participación de este 

artista en conjunto con autores de otras tendencias 

-sobre todo el Constructlvlsmo- llevó las Ideas del 

Neop/astlclsmo más allá de las fronteras holandesas. 

Además, tenemos el carácter universallsta de De SI/ji, 

el cual, desde un principio estuvo orientado a la gene­

ralidad de un estilo, y por tanto a su diseminación, 

trabajo del mismo van Doesburg, quién durante su 

participación e el movimiento se dedicó vivamente a 

Impartir conferencias por toda Europa, mientras pro­

mocionaba la revista del grupo y las Intenciones neo­

plastlclstas. Van Doesburg, también contribuyó a forjar 
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una Influencia neoplastlclsta en la Bauhaus. Durante 

1920·21, Van Doesburg fue Invitado a Impartir clase 

en la Bauhaus, sin embargo, su radicalismo estético 

desató demasiada polémica en esta escuela, y fue 

despedido por Groplus; a pesar de lo cual, su Influen­

cia estuvo muy marcada en la producción artística 

de la Bauhaus, donde múltiples dlsenos ostentan 

un claro precedente neoplastlclsta. Encontramos aquf 

una rafz más a la práctica contemporánea del diseno, 

que estuvo plantada por la decisiva Influencia del 

Neoplast/clsmo en las artes aplicadas de la Bauhaus, 

que luego devendrían en la comunicación gráfica y 

el diseno. 

En cuanto a Mondrlan, su mudanza a Nueva York 

en 1940 marcarla el porvenir de la pintura amerl· 

cana, particularmente del Expresionismo abstracto y 

las corrientes abstractas en general. 

Mondrlan fue el único de los neoplastlclstas que per­

maneció dentro de las normas de esta corriente, es 

por eso que sus cuadros pueden ser Incluidos dentro 

del análisis de la obra neoplastlcisla, a pesar de datar 

de anos después de la disolución del Neoplastlclsmo 

o Incluso de De Stij/. 

La obra da Mondrian también Influirla en la creación 

dentro de la Bauhaus, quienes Incluso le editaron un 

libro en 1925, contenedor de los principios neoplastl­

clstas y llamada Neue Gestallung. 

El papel que tomaron los demás Integrantes de De 

SI/JI adeptos al Neop/asllclsmo fue muy diverso. La 

mayor parte de ellos no soportaron la rigidez y restrlc-



clón que se le Imponía, otros optaron por la curva y 

sus connotaciones modernistas propias de los herma· 

nos Pevsner y la Bauhaus. Otros tantos, se decidieron 

por seguir la tendencia de utilidad social que venia 

Implementando van Doesburg al arte abstracto. 

El más prolfflco de los integrantes de De SI/ji y parte 

primaria del Neop/astlclsmo, Théo van Doesburg, evo­

lucionó notablemente con los ai\os. Aún después de 

la formación del Elementarlsmo, Inventó el Arte Con· 

creta, cono denominación del arte que rechaza cual· 

quier denotación referente al mundo objetivo, y que 

termina de enterrar la espiritualidad del Neoplastl­

clsmo, negando cualquier carácter subjetivo o metaff· 

slco en la pintura. 

Su contribución final serla la creación de Abstractlon­

Creatlon, en 1931, movimiento que reunió las tenden­

cias abstractas de múltiples tendencias de la época. 

La tendencia definitiva para aquel entonces agrade· 

cerra gran parte de su formación al Neoplastlclsmo. 

Con esto nos referimos a la clara vertiente de Diseno 

Industrial y Gráfico que Imperó y se desarrolló gra­

cias a la Bauhaus, y cuyo empuje perduró hasta la lle­

gada del Nactonalsociallsmo al poder alemán. Esta 

tendencia estarla formada por tres corrientes básicas: 

el Construct/v/smo, el Suprematlsmo y el Neop/astl· 

cismo. Asf, alimentándose en gran parte de los prlncl· 

plos neoplastlclstas, el futuro del arte, encarnado en 

su expresión aplicada, empezarla su decisiva marcha 

hacia su verdadera Incorporación a la vida humana. 

Asf vemos que la mayor Influencia de los neoplastlcls· 
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tas se centra en el Diseno Gráfico e Industrial (cartel, 

tlpograffa, empaques, cerámica, etc) y en la edifica­

ción arquitectónica y el diseno de Interiores; es en 

esto que vemos la coherencia de sus postulados, ya 

que su fuerza se muestra en los expedientes concre­

tos necesarios para la mejora de las condiciones de 

vida, tal como lo pretendían.• 

1 Martrnez Munoz, Amalla. De Is plnce/sds de Monet si gesto de 

Pol/ock, Arte del siglo XX· 1. 

Pág.119 

2 Slangos, Nlkos. Conceptos de arte moderno. Pág. 122. 

3 González, Calvo y Marchan. Escritos de arle de vanguardia 

1900-1945. Pág. 243. 

4 Cirio!, Juan-Eduardo. Arle del siglo XX, lomo//, Pág. 347. 

5 González, Calvo y Marchan. Escritos de arle de vanguardia 
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Dentro de la larga lista de artistas que se asociaron o participaron dentro del grupo De SI/ji encontramos diversos 

tipos de aportación y compromiso con el grupo y el estilo. Tenemos desde artistas que se vieron envueltos momen­

táneamente con el grupo debido a un proyecto particular o a algún Interés transitorio; también a los de colaboración 

media que no se preocuparon en el fuerte contenido Ideológico de la corriente pero que sr participaron activamente 

en el desarrollo de la técnica; y finalmente al grupo base que funcionó como control y fundamento del grupo. Como 

sea, no sólo se tomó en cuenta el nivel de compromiso con el grupo De SI/ji para asignar un apartado en el siguiente 

caprtulo, además de eso, es Importante considerar la aportación gráfica y la originalidad plástica de su obra; a partir 

de la cual se desprenderá el análisis gráfico formal que ocupará el último caprtulo. 
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Mondrlan puede ser clasificado como el centro teórico 

y práctico del Neop/astlclsmo. 

Como ya se ha expuesto anteriormente, el grupo De 

Sil}/ estuvo conformado por una variedad cambiante 

de artistas abstractos; sin embargo, hablando estricta­

mente del Neoplastlc/smo, Piel Mondrlan fue el !'.mico 

de todos ellos que mantuvo los principios originales 

de este estilo. En este apartado veremos la Importan­

cia e Influencia que tiene la obra de Mondrlan, no sólo 

a nivel pictórico, sino de apllcaclón. 

El trabajo de Mondrlan, además, cuenta con la pecu­

liaridad de ser el único capaz de ser analizado como 

arte neoplastlclsta, hasta la muerte del artista. A partir 

de 1920, año en que adopta el estilo lineal y cromá­

tico por el que es conocido, desarrolla y alterna las 

mismas formas y colores exactos una y otra vez, hasta 
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sus últlmos días. 

La repetición es una constante en el trabajo de Mon­

drlan, pero no hablamos de una repetición reprocha· 

ble, que sólo copie sin aportación alguna, las repetl· 

clones de Mondrlan siempre dejan entrever un desa· 

rrollo Implícito del modelo original. Primero encontra· 

mos a Mondrlan copiando a los grandes maestros 

durante su obra temprana, después la repetición de 

la geometrlzaclón cubista y finalmente, la repetición 

de sí mismo. Es sorprendente como este artista 

logra Infinitas variaciones compositivas a partir de 

un esquema proyectivo tan austero como el que él 

mismo se Imponía. 

Mondrlan puede ser reconocido como uno de los 

poquísimos artistas que se sometió a su propia dlscl· 

pllna manifiesta. Encontramos en la historia del arte 

múltiples artistas que desarrollan una técnica y estllo 

característicos, basándose en una elementaclón pre· 

establecida y reglas teóricas, pero son unos cuantos 

los que logran apegarse a sus principios, esto es por 

distintas razonas, en algunos casos se debe a la evo­

lución natural del artista y ser humano. Muchas veces, 

los hombres ensalzan proyectos que posteriormente 

desecharan avergonzados o al manos Indiferentes, 

este es el caso de van Doesburg, por ejemplo, que 

cambia sus expectativas del arta y vira hacia el enfo­

que constructlvlsta de los rusos. En otras ocasionas, 

el desvío del camino original se da por la poca dlscl· 

plina del artista, o la falta de habilidad para encontrar 

la originalidad dentro de sus reglas. Aunque de cierta 

manera podamos equiparar a Mondrlan con el ruso 
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Malévlch, es posible dlstlngulrlos en el agotamiento 

del Supremallsmo; si bien ambas corrientes buscaban 

plasmar la famosa esencia expresiva en sus pinturas, 

Malévlch conduce su obras hacia el vacío, desapare· 

ciando cualquier elemento legible; esta es una visión 

extremadamente nlhlllsta y que tiende a una fllosotra 

artrstlca que raya en fllosotra pura, he aquí la diferen­

cia con Mondrlan, el cual aunque creyó (al Igual que 

Malévlch) haber encontrado la fórmula definitiva, no 

se rindió a su propio logro y, si bien la teosotra guiaba 

el razonamiento de sus cuadros, siguió enfocado al 

trabajo plástico, sin perderse en la negación de su 

labor, de una manera que ahora nos parece un tanto 

simple, como lo hizo Malévlch. 

El Ideal plástico de Mondrlan se sobrepone al de Malé· 

vlch, ya que, si buscamos relaciones entre ambos, 

encontramos que el propósito finar de la obra de 

ambos era el mismo, una armonía pura e Inmutable. 

Sin embargo, vamos que la de Mondrlan resuelve el 

problema de una manera más artística -es decir, más 

enfocada a la creación y experimentación plástica-, 

que Malavlch, quien opta por una solución más meta­

trslca que plástica. SI bien, la solución de Malévlch 

es una contribución gigantesca a la teoría del arte, 

la de Mondrlan lo es a la práctica del arte, ya que 

demuestra de manera Innegable, el Inmenso espectro 

de poslbllldades creativas dentro de un mfnlmo de ele· 

mantos, lo cual nos da sólo una Idea de las proporcio­

nes gigantescas de trabajo plástico aún por descubrir. 

No sólo eso, además, su creación de equilibrios logra· 

dos a partir de relaciones opuestas que se anulan, 



da el mismo resultado que el Blanco sobre blanco 

de Malévlch, la anulación, el cero. Aunque en el 

caso de Mondrlan, lo hace de un modo algebraico, el 

cual nos da distintas posibilidades de operación para 

conseguir el mismo resultado, es decir, lo que Malé­

vlch logra una sola vez, Mondrlan lo hace de muchas 

maneras diferentes. 

Obviamente no se niega la Importancia y distinción del 

trabajo de Malévlch, sin embargo es Interesante anall· 

zar esta situación como contribución al entendimiento 

de la relevancia del Neoplastlclsmo. 

Al Igual que Malévlch, Mondrlan marca su pintura defl· 

nltlva, dentro del periodo que nos Interesa, a partir 

de una Incursión de búsqueda a través de los diversos 

estilos que dominaron los Inicios del siglo XX. Mon· 

drlan estudió bajo la tutela académica, por lo tanto, 

sus primeros trabajos astan Inscritos dentro de esta 

modalldad. Sus obras tempranas muestran una deta­

llada creación de formas naturallstas; sin embargo, 

es posible entrever el futuro de su obra desde aquellos 

primeros ª"os. Por supuesto que aún no hay manera 

de Imaginar la abstracción estoica que logra en su 

madurez, pero si podemos reconocer características 

que marcarían su obra en adelante, o bien rasgos 

que son característicos o elementales dentro de 

su obra neoplastlclsta. 

Dentro de sus trabajos naturallstas tempranos es posi­

ble se"alar la tendencia particular a la rectitud y geo­

metrlzaclón de angulaclones y caminos, que normal­

mente son denotados con suavidad y naturalldad, 

aunque en el caso de Mondrlan, son fuertemente mar-
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cados. Tal es el caso del cuerpo humano, et cual Mon­

drlan divide en secciones de noventa grados y coloca 

en rígidas posiciones; o el paisaje, que muestra líneas 

que parecen surgir de Instrumentos de trazado. 

Además de sus Inicios académicos, también podemos 

referirnos a la fuerte Influencia postlmprelonlsta y lau­

vlsta de sus primeras obras, y de hecho, de todo el 

periodo que antecedió a su definitivo encuentro con 

el Cubismo. Los colores de su pintura pueden rela­

cionarse fácilmente con el violento cromatismo lauve, 

refiriéndose no tanto a una combinación agresiva, sino 

a la apllcaclón pura de los pigmentos sobre el llenzo. 

La vlsuallzaclón a distancia de la obra, propia de los 

posllmpreslonlstas e Insistida por los lauvlstas, es 

apreciable en la obra de Mondrlan. Sus cuadros no 

se revelan en toda su magnitud desde la cercanía, 

es necesario alejarse del cuadro para verlo como un 

todo, para unir las manchas de color en objetos distin­

guibles y figuras concretas. que parecen fundirse en 

un conjunto cromático Idealista. 

Es necesario mencionar también el optimismo e ldeall­

zaclón de la obra de Mondrlan. Ya desde tiempos tem­

pranos, el pintor tendía a la visión positiva en su pin­

tura. Mientras las tendencias germanas se Inclinaban 

al drama y la tragedia, la pintura de Mondrlan siem­

pre contuvo un Ingrediente de tranquilidad y alegria 

lmpllclla. Las pinturas de Mondrlan rebosan de colo­

res estables y equilibrados, muestran escenas apaci­

bles y situaciones camplranas ldeallzadas, tuera de 



una realidad seguramente más cruda. 

De la misma manera encontramos una evidente lncll· 

nación la Inmovilidad de sus paisajes y figuras. Las 

escenas que pintaba Mondrlan hacen alusión a Instan­

tes casi congelados de tiempo. El factor movimiento 

no es protagonista de sus cuadros ni aún en su juven· 

tud. Sin embargo, ya encontramos desde entonces una 

dedicación a la búsqueda del dinamismo rítmico, el 

cual expresa movimiento no a través de la cinética de 

los objetos representados -a la manera de los futurls­

tas o los rayonlslas-, sino que Inspira un movimiento 

basado en la experiencia ocular y visual, a partir de 

la cual, se aprecia una dinámica de relaciones rítmi­

cas que crean una repetición casi musical. Esta cuall· 

dad rrtmlca es característica de la obra neoplasllclsta, 

pero ya es ligeramente apreciable en ros cuadros figu­

rativos de Mondrlan, los cuales cada vez se alejan 

más de la copla realista para presentar valores plásll· 

cos como protagonistas del cuadro, ya sea el color, el 

factor simétrico o relaciones simbolistas y místicas. 

Desde el principio de su trayectoria, Mondrlan se deci­

dió por la temática tradicional holandesa. La camplf\a 

neerlandesa y el vasto territorio plano y acuffero propio 

de su nación contribuyó al desarrollo de su trabajo. 

La etapa figurativa de Mondrlan está repleta de repre­

sentaciones alusivas al viejo paisaje holandés. La tra­

dición artística de los Paf ses Bajos, de religión protes­

tante en su mayorfa se Inclina hacia los temas meno­

res, es decir, hacia representaciones de escenas cir­

cunstanciales, alejándose de los concurridos estilos 

de éxtasis religioso y romanticismo heroico propio de 

13 3 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

los paises de lengua latina. Las naciones protestan­

tes, tienden, en la mayorra de los casos, a la auste­

ridad y recato en pintura y artes. Por supuesto que 

esta diferenciación sólo puede hacerse tajantemente 

hasta después de la reforma protestante, siendo este 

el cambio que desecha el barroquismo y supertlcla­

lidad de la Iglesia católica, y su arte. Durante fa 

Edad Media y el Renacimiento, el arte sacro formó 

parte Integral y casi total de la producción plástica 

en Europa; es a partir de la escisión luterana que el 

arte puede hallarse con mayor consistencia y frecuen­

cia fuera de los recintos religiosos: Incluso fuera de 

todo contexto religfoso. 

Los Paises Bajos, con población de mayorfa protes­

tante, forma a sus artistas dentro de este contexto, 

circunscrito en un rechazo a la representación de Imá­

genes religiosas -Incluso callflcándolo como moral­

mente Incorrecto- y un ascetismo decorativo propio de 

la adoración luterana. 

Es por esta razón que la historia del arte en Holanda 

difiere de la cronologfa francesa, Italiana o espaf\ola; 

apegándose más a la labor germana o Incluso nórdica. 

Los holandeses no se distinguen por realizar monu­

mentales obras estoicas y románticas, ni por buscar 

la representación de la divinidad y el éxtasis, por lo 

que su obra está dirigida más hacia la decoración 

y ambientación doméstica, asf como a la copla 

del paisaje natural, los bodegones y las escenas 

campesinas. 

Mondrlan, durante su formación artrstlca, crece muy 

allegado a esta tradición nacional. Sus trabajos figura-
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tlvos se avocan al sllente y estético paisaje holandés. 

Mondrlan representa, asimismo, escenas costumbris­

tas de aldeanos y campesinos, gente comlln; aunque 

a diferencia de la pintura costumbrista holandesa tra­

dicional, Mondrlan no se apega a la realidad y a la 

llllil copla del sujeto, sino que agrega una esencia 

ldeallzada de tranquilidad y sosiego en sus cuadros. 

Su obra nos da la idea de situaciones llenas de un 

quieto gozo y una Intimidad tranquiilzadora. Como ya 

se habla comentado, su continua tendencia al opti­

mismo y la utopía terrenal crece, desde sus comien­

zos como artista, hasta su madurez neopiastlclsta. 

De igual manera podemos observar un llgero, aunque 

latente tono de perturbación en los cuadros de Mon­

drlan, a pesar de que su obra se convierte en total 

abstracción, en la cual es dlllcllmente posible un aná­

lisis subjetivo del autor, en sus cuadros objetivos 

apreciamos una constante preocupación por la per­

fección y la belleza. Las escenas que nos pinta este 

autor están llenas de paz y armonía, pero también 

de un constante peligro de desequilibrio y calda. Mon­

drlan, tanto mental, como plástlcamente, se mostraba 

lrágll y emocionalmente Intranquilo, a posar de la apa­

rente superficie, sujeta y plana, la obra y vida de 

este pintor siempre parece estar al borde de un 

colapso nervioso; su equilibrio nos parece frágil y 

provee, a pesar de las Intenciones antlsubjetlvas de 

Mondrlan. un aspecto psicológico a la pintura. Esto 

es aplicable, al menos y de manera más clara, a la 
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obra tlguraliva de este autor. 

De modo slmllar y paralelo a la evolución de Mondrlan 

hacia la utopía y el abstracclonlsmo, se mencionaba 

la mística dentro de su obra. Este es un factor decisivo 

en el devenir del Neop/ast/clsmo, puesto que, como 

ya se ha expuesto, esta corriente esta sustentada teó­

ricamente, en los estudios teosóficos de Schoenmae­

ker. Aunque Mondrlan no conocía la teosotra en sus 

primera etapa pictórica, si podemos encontrar un Inte­

rés por la temática oculta y simbolista de la te y la reli­

gión. Criado en un hogar fervientemente protestante, 

e lnliuenclado por la pintura de simples pero simbóli­

cas imágenes calvinistas con referencia blbllca y mis­

teriosa, Mondrlan Incluye este aspecto de su desarro­

llo como parte de la temática, e Incluso de la repre­

sentación en algunos casos, de su obra. 

Como ya se ha dicho, Mondrlan pasa rápidamente 

por una etapa postlmpreslonlsta -fuertemente lnlluen­

ciado por van Gogh-, seguida de otra tauvista. Mien­

tras Mondrlan mezclaba estos estilos con la represen­

tación paisajística y costumbrista, temática propia de 

su nación y no muy recurrida por tos tauves trancases; 

Implementa al mismo tiempo la lncllnaclón simplista y 

cargada de slmbollsmos místicos de la tradición judeo­

cristiana en su rama calvlnlsla. Esta tendencia slmbo­

llsta no recurre a los cánones regulares de la tradi­

ción de la corriente simbolista del todo, como serla la 

sobreposición de los significados al tratamiento obje­

tivo del sujeto o la subjetividad total dentro de la obra. 

Mondrlan, Influenciado en este sentido, sobre lodo por 

el austriaco Gustav Kllmt. adhiere formas simbólicas 



o posiciones místicas o misteriosas a sus sujetos, sin 

atribuir significados ni permitir la representación sub· 

jetlva de una emoción o estado a través de un sfm· 

bolo. Resumiendo, Mondrlan hace un uso a medias de 

los elementos slmbollstas, ya que nunca deja clara su 

posición dentro de su obra, ni se preocupa por atri­

buirles un significado entendlble. De aquf podemos 

deducir que su Interés se centraba más bien, en la 

capacidad plástica de la representación de símbolos 

ambiguos que en la contundente slgnlflcatlvldad arbl· 

trarla que suele preocupar a un símbolo. La lnlluen· 

cla de Kllmt puede verse en el uso ornamental que 

hacen ambos de la forma constructiva. Encontramos 

en ambos, además, una edificación de figuras en base 

a zonas rectangulares y cuadrángulos coloridos. SI 

bien Kllmt utiliza pequelios cuadros en tonalidades 

secas y cálidas, Mondrlan retoma la cualidad de rom­

pecabezas que tienen los cuadros del austriaco, e 

Implementa nuevas composiciones abstractas en base 

a esta división cromática y formativa. 

A pesar de que Mondrlan, desde sus Inicios tendió al 

colorido profuso, fauvlsta en muchas ocasiones, siem­

pre mantuvo un enfoque frfo y calculado para su obra. 

Desde un principio podemos reconocer angulaclones 

marcadas en obras puramente figurativas, escenas 

naturalistas que no tienden a evocar situaciones de la 

realidad, sino que parecen escenas de un suelio apa· 

clble y explicativo. La obra de Mondrlan, se mantuvo 

en constante evolución, y ese desarrollo conduela al 

Neoplastlclsmo; obviamente en un principio este desa­

rrollo no contaba con la ferviente Inspiración ldeoló· 

-----------··----·-· 

13 6 

TESIS CON 
FALLA. DE ORIGEN 

glca que caracterizó al movimiento, pero si es notable 

como los cuadros de Mondrlan muestran fndlces del 

estilo neoplastlclsta desde tiempos remotos: ahl tene­

mos Ja composición apacible de sus paisajes de cam­

pllia holandesa (de donde al parecer surgen las pri­

meras abstracciones de talante claramente neoplastl­

clsta); el uso de un colorido contundente y poco mez­

clado; el Interés prácticamente nulo por los erectos 

de la luz, y su sustitución por Inclusiones cromáticas 

de lumlnancla; la recurrencla en el ritmo como dina­

mismo; el carácter mfstlco de sus creaciones que 

luego se traducirla en la justificación de su labor como 

artista; la marcada angulaclón y evidente trazado de 

sus formas; la obvia tendencia a la claridad y a asig­

nar valor a los espacios vaclos o de color puro y la 

Idealización optimista de sus representaciones. 

La maduración de Mondrlan hacia el Neoplasflclsmo 

empieza en la figuración académica ldeallzada y en su 

relnterpretaclón del motivo paisajista holandés, propio 

de los siglos XVI y XVII. A partir de estos ensayos, 

llega a plasmar representaciones mlstlcas y de colo­

res firmes. además de comenzar una gradual esque­

matlzaclón de su trabajo; el cual si bien ya mostraba la 

tendencia al trazado lineal y recto, comienza a tomar 

formas tectónicas parecidas a las de Cézanne, para 

aproximarse a la tendencia que mayor Influencia ejer­

cerla en el Neoplasliclsmo: el Cubismo. 

SI bien Mondrlan supo ganarse el aprecio del públlco 

comprador y los marchantes de arte con su trabajo 

de ascendencia fauvlsta, su transición al Cubismo le 

coloca un estigma de rechazo entre los comerciantes 



de arte y sus clientes. 

Es gracias a su traslado a París como Mondrlan se 

encuentra cara a cara con el Cubismo y sus mejores 

ejemplos, Breque y Plcasso. El trabajo que estos artls· 

tas venían realizando, en base a separación de formas 

en facetas y vistas Inspira la obra de Mondrlan, pero 

es más slgniffcatlva para el Neop/asllclsmo la etapa 

del Cubismo hermállco, en que las formas tienden a 

un mayor y más plano asbtracclonlsmo. Encontramos 

figuras compuestas de zonas de amplio colorido com­

puestas para conformar un armazón o complejo de 

formas, que no pueden apreciarse de manera Indivi­

dual sino como unidad caracterizada. 

Es bajo estos preceptos que Mondrlan toma lugar en la 

siguiente etapa de su maduración, el descubrimiento, 

experimentación y eventual superación del Cubismo. 

Mondrlan se Interesa por convertir la objetividad en 

composiciones de formas angulares, que si bien aún 

rememoran al objeto natural, ya no le dan mayor Impar· 

tanela al detalle. es este el Inicio de la tendencia inte­

rlorlsta y esencialmente plástica del Neoplasl/clsmo. 

Las formas de Mondrlan se basan en la claridad lineal 

del trabajo de Plcasso; este pintor, junto con Breque se 

forma en el ensayo de lineamientos rectos para cons­

tituir objetos completos y reales a partir de pequenas 

zonas constructivas que conforman planos mayores 

que Interactúan de manera permanente en el lienzo, 

y en las cuales es Imposible encontrar lndlvldualldad 

detallada de elementos especificas. Es este trabajo el 

que Interesa a Mondrlan, sus cuadros toman la forma 

de vidrieras medievales y superposición de geome· 
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trismo cosidos unos a otros, o unidos de manera ambl· 

gua en base al color que se mezcla. También encontra­

mos otro elemento característico del Neoplasl/clsmo 

que toma conciencia e Importancia en esta etapa, con 

esto se alude al contorno, que empieza a tomar la rec­

titud que ya no dejarla en la madurez del proyecto de 

De SI/ji. Las obras de Mondrlan se convierten en com­

posiciones de llneas, las cuales evolucionan de una 

curva dependiente del objeto real hasta rectas perfec­

tas que no necesitan dar flgurallvldad para mostrarse 

como elementos obviamente plásticos. 

Una famosa serle de cuadros denotan la maduración 

del proyecto abstracclonlsta en la obra de Mondrlan, 

en la serle de Arboles de 1912. en la cual es per­

fectamente visible la contundente transformación de 

la linea y el contorno. Además es evidente la Inde­

pendencia que toman las zonas enmarcadas por las 

lineas. Mondrlan deja de poner énfasis en la separa­

ción de fondo y figura para establecer valores equi­

valentes e Inseparables entre ambos. En las últimas 

etapas de esta evolución. el fondo y la figura principal 

forman un complejo de formas Individuales y tratadas 

como objetos Independientes, asl se logra una forma 

nueva de representar la realidad, a partir de la unión 

del fondo y el sujeto. La serle de árboles termina al 

establecer una abstracción total del objeto. El árbol ya 

no es reconocible como tal, sino que ha sido sustituido 

por una relación compositiva de formas verticales y 

horizontales en estrecha relación con el fondo y los 

espacios que este genera en su Interacción con las 

líneas; las cuales bien pueden ser tomadas como sólo 



llneas Independientes, como Integración de un objeto 

real y descompuesto o como contorno de zonas dis­

puestas de manera abstracta e Individual; es decir 

que a esta altura, Jos cuadros de Mondrlan ya pueden 

leerse por su valor general o lndlvldual, dicotomia pre­

tendida durante todo el periodo neoplastlclsta. 

Por otro lado tenemos la decisiva vlnculaclón rl!mlca 

de las obras de Mondrlan que afectarla a todo el Neo­

ptast/clsmo. Los lllllmos estados de la abstracción a 

partir de figuras reales (como en el caso que se ha 

mencionado anteriormente) muestran una clara ten­

dencia al ritmo como protagonista, e Incluso como ele­

mento descriptivo. Las obras abstractas de Mondrlan 

que sólo muestran signos vertlcales-horlzontales en 

disposiciones simétricas o compuestos en torno a una 

figura real, pueden leerse en base al ritmo de estas 

formas. Los signos abstractos que componen los obje­

tos representados dependen de la colocación .rrtmlca 

que les asignaba el artista para dar la Idea de cierto 

objeto, de esta manera encontramos obras que si bien 

pierden un significado visual Inmediato debido a su 

abstracción, ganan una nueva lectura. que conllnlla 

siendo descriptiva, en el estllo naturalista de la pin­

tura. Las pinturas de esta etapa pueden leerse por el 

ritmo y composición de sus formas; Mondrlan Incluso 

adjudica nombres narrativos a sus obras, los cuales 

sirven de gula en la formación, casi gestálllca de las 

formas en torno a una Idea u objeto verdadero. 

Esto es una ventaja para el espectador con menor 

entrenamiento visual y artfsllco, ya que faclllla la 

comprensión de la abstracción y la plasllcldad de 
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las formas; sin embargo no era esto lo que buscaba 

Mondrlan. En esto llega a contradecirse la obra neo­

plastlclsta, ya que sus artistas claman por una Inte­

gración del arte a la vida, sin embargo se mueven 

en explicaciones, teorías y experimentaciones dlfl· 

cllmente accesibles para el pllbllco general, cuestio­

nes que, Incluso a los crftlcos de fa época, costaba 

trabajo comprender. 

El Intelectualismo Inherente en ros cuadros neoplas­

tlclstas se aleja a pasos agigantados de la concien­

cia pllbllca, las Intenciones del grupo De SI/ji no 

son accesibles para la mayoría a la cual buscaban 

Involucrar, y esto es evidente desde los comienzos 

abstracclonlstas de Mondrlan, en los que su trabajo 

de laboratorio logra avances plásticos de gran Impor­

tancia para el artista, pero de dlllcll comprensión gene­

ral. 

El siguiente paso para Mondrfan fue terminar con la 

tlranla de la slmetrfa axial. Desde el renacimiento, el 

valor absoluto de la proporción simétrica y estable 

como base de construcciones plásticas habfa perdu­

rado, Incluso en los movimientos modernos. en los 

cuales alln es un componente básico, sólo es necesa­

rio observar, la composición Impresionista. los cuadros 

fauvlstas e Incluso los trabajos cubistas para darse 

cuenta de la Importancia Inamovible que sostenla la 

slmetrfa. La labor artfstlca de desarrollaba a partir de 

un eje, el cual en la mayoría de los casos se encon­

traba en el centro y se desenvolvía. Los neoplastlcls­

tas también respetaron esta composición concéntrica 

en gran parte de su obra, pero lo que ahora nos atañe 



es la ruptura simétrica y su reemplazo. 

La obra de Mondrlan, si bien partía del Cubismo, se 

habla separado de éste al toparse con los collages y 

otras alternativas propias del Cubismo slnldtlco. Para 

entonces Mondrlan despreciarla a los pintores cubis­

tas, arguyendo que no tuvieron el valor ni la cons­

tancia para seguir la evolución natural de su trabajo 

hacia una abstracción total. Es entonces que Mon­

drlan supera el Cubismo, tomando la senda que los 

parisinos abandonan. Esta etapa comienza con la rup­

tura simétrica, la cual venia preocupando a Mondrlan 

desde las últimas etapas de sus abstracciones en 

base a objetos. 

Es entonces que se establece un nuevo precedente 

para el Naoplastlclsmo, el reemplazo de la simetría 

por el balance de opuestos. SI bien esta formulación 

aún no resultaba clara y literal para Mondrlan en aque· 

llos aflos, fueron sus ensayos postcublstas los que lle­

varon a esta conclusión. A partir de los ensayos en 

base a objetos verdaderos, Mondrlan desarrolla una 

técnica plástica cada vez más pura, la cual se aleja 

en definitiva de la figuración o de cualquier temática 

referente al mundo real. Es este el paso definitivo que 

lo separa del Cubismo. 

Entonces se Interesa en remarcar el carácter rítmico 

y armónico de sus obras; cambiando y dejando atrás 

los nombres de referencia figurativa, Incluso, y sustitu­

yéndolos por títulos antlllrlcos y que sólo hacen refe­

rencia a la obra en sr. tllulándolos como Composlclo-
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Esta nueva etapa encuentra contexto en el retorno de 

Mondrlan a Holanda en 1914. La guerra que comienza 

en aquel afio Impide que el pintor regrese a París, y de 

manará afortunada, lo vincula con Théo van Doesburg 

y el grupo De SI/ji. 

La Intervención de Mondrlan dentro de De SI/ji slgnlll· 

carra la delimitación neoplasllclsta del proyecto. Mon­

drlan funge como el principal portador de teoría téc­

nica y plástica en este grupo. La mayor parte de las 

bases del Naoplastlclsmo se deben a la experimenta­

ción plástica de Mondrlan. 

Las primeras obras del pintor, ya dentro del grupo, 

conforman composiciones puramente plásticas y 

sin significado o referencia alguna, al menos eso 

pretenden. 

Mondrlan deja de tomar sujetos y objetos reales como 

referencia para sus obras, Interesándose ahora sólo 

por las relaciones plásticas que surgieron de aquellos 

objetos en la etapa anterior. El pintor se dedica a mover 

y modificar las formas que descubriera en el abs­

tracclonlsmo de las obras cubistas. Figuras geomé· 

!ricas y espacios relacionados en base ar color y el 

contorno constituyen las primeras obras de este 

periodo, y las primeras obras neoplasllclstas que se 

autodeflnen como tales. 

Encontramos también, en estas primeras obras, un 

básico principio arquitectónico de construcción como 

característica; el reconocimiento de los preceptos 

cubistas y su Incorporación a un método arqultecló· 

nlco forman parte del desarrollo de Mondrlan hacia la 



madurez. Asf, •aunque no está claro en que medida 

los principios de diseno de Mondrlan procedfan de la 

arquitectura, si que es manifiesta, desde las primeras 

fases de su carrera, su lncllnaclón a pintar motivos 

arquitectónicos. El predominio de temas como la Igle­

sia o los edificios de Parfs en su obra tardo y postcu­

blsta revela su proximidad a la concepción de la pin­

tura como una forma de decoración mural".' 

Este periodo aún no alcanza la estabilidad dinámica 

del trabajo final de Mondrlan, sin embargo muestran 

una clara evidencia de estos trabajos. Sus obras 

asemejan construcciones puramente lineales y cons­

tructivas, en base a simples formas cuadrangulares 

que parecen flotar en el lienzo. En estos cuadros es 

posible encontrar un factor relativo a la profundidad, 

las figuras varran en escala superponiéndose y evo­

cando lejanfa y profundidad en movimiento. Los cua­

dros de Mondrlan de aquellos dfas evocan situacio­

nes de apacible movimiento acuático o aéreo, en el 

cual las formas flotan como hojas sobre agua o se 

yuxtaponen como entes Impulsados en el aire de 

manera simultánea. 

Aquel mismo movimiento constante puede encontrase 

en el color, el cual simula mezclarse perennemente, 

y parece estar en contacto y combinación. Esto no es 

común a todas las obras, algunas muestran este pro­

ceso de combinación simulada, mientras que otros ya 

se Inclinan por la separación geométrica del color y su 

relación con las áreas. 

Las obras que optan por no demarcar definitivamente 

las áreas coloridas muestran un Inusual estilo, en el 
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que las figuras y los contornos que las delimitan simu­

lan un movimiento vertical y horizontal. 

En estas obras encontramos claramente la negativa de 

Mondrlan a la diagonal y en general, cualquier angu­

laclón ajena a los 90 grados. Este rechazo significa el 

Ideal de la estabilidad y la armonfa, para el Neop/as­

t/c/smo -y debido a Ja Influencia de Mondrlan- la dia­

gonal rompfa el balance del cuadro, creando un eje 

externo que molestaba la plasticidad de opuestos y el 

equilibrio del cuadro. 

La evolución del trabajo de Mondrlan, hacia lo que 

hoy son sus obras más representativas y famosas, las 

cuales creó dentro de su eslllo definitivo, es muy apre­

ciable a través del tiempo. Desde su época naturalista, 

que ya hemos dejado atrás, hasta su Incursión en el 

Cubismo herm~t/co podemos encontrar una gradación 

tendiente al abstracclonlsmo y la geometrla. 

A partir del análisis de sus cuadros cubistas, vemos la 

continuación del camino a la abstracción total y la geo­

metría absoluta. Sus lienzos cubistas muestran zonas 

agudas demarcadas por coloras. en astas aún pode­

mos reconocer formas objetivas, aunque dlflcllmanta. 

Da ahf pasamos a su terminante rechazo a la figura­

ción y las formas curvas, las cuales toman la asqua­

mallzaclón del cuadro cubista y la llevan hasta la ell­

mlnaclón general da la anécdota y al detalla, para 

mostrar finalmente, complejas relacionas plásticas qua 

sólo evocan por ritmo y correspondencia al objeto real. 

A astas obras, en las qua desaparecen la objetividad 

a favor del Interés por los elementos plásticos y su 

mutua relación, suceda la total eliminación temática y 

--------···--·---------------------------------~~ 
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el desinterés por la simetría como medio equlllbrante. 

La lírica es borrada del cuadro, que para entonces 

sólo muestran puras relaciones plásticas, negándose 

toda narración. La evolución de la forma y el color 

continúa. Durante sus últimos cuadros temáticos, 

-como los pasos finales de Ja ya mencionada serle, 

Arbolas- hallamos el Interés por el signo puramente 

plástico y las relaciones de espacio, ritmo y color. 

Estos elementos aún se mezclan y confunden Inte­

ractivamente, es decir, alln hay ambigüedad en el 

cuadro, con respecto a la falta de espacios contun­

dentes y figuras definitivas. Esta ambigüedad se eli­

mina en la siguiente etapa evolutiva de Mondrlan, 

en la cual los objetos logran las formas plásticas con­

cretas que rigen la obra neoplasllclsta. 

Tomando el cuadrado como elemento básico de su 

creación, Mondrlan comienza a experimentar con la 

organización reticular que caracteriza su trabajo neo­

plasllclsta, y la tendencia general de esta corriente. 

Los primeros ensayos referentes a la retrcula que se 

ha mencionado aún no la muestran como algo Inequí­

voco, sin embargo ya esta Insinuada, y podemos avisar 

su proximidad en cuadros posteriores. Esta tendencia 

a Ja esquematlzaclón de formas cuadrangulares pro­

viene de la técnica arquitectónica propia del cubismo, 

a la cual renuncian los cubistas a favor de una tenden­

cia más Informal y figurativa, tendencia que los neo­

plastlcisfas tachan de retrógrada. 

La tendencia a la esquematlzaclón reticular puede 

reconocerse desde los últimos estados de la pintura 

temática de Mondrlan, -es decir, la que aún hace rafe-
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rancla a objetos del mundo real-, pero es mucho más 

directa en sus obras puramente compositivas, siendo 

la retfcula parte Integral y protagónlca del cuadro. Sus 

obras no figurativas muestran dos modalidades reticu­

lares: la retrcula únicamente lmpllclla en la colocación 

de los elementos y la retrcula visible, la cual forma 

parte de la colocación de los elementos. 

Mondrlan comienza su Interés por la retrcula simple­

mente Insinuándola en sus composiciones de cuadros 

y formas coloridas. su trabajo se basa en la superposi­

ción de varias retrculas, una para cada nivel de la pin­

tura; este uso particular de la retlcula es perceptible 

particularmente, en sus obras que causan Impresión 

de profundidad, en las cuales el juego entre escala 

y yuxtaposición crean relaciones de espacio volumé­

trico. Sin embargo, siendo la profundidad un aspecto 

que no Interesaba al trabajo neoplastlclsta, este estilo 

es dejado atrás rápidamente, para dar lugar a una uni­

formidad escalar que sintetiza las diversas retlculas 

en una sola. A partir de entonces, el uso de una sóla 

retlcula perceptible se ajusta a la mayor parte del tra­

bajo de Mondrlan. 

Los elementos se ajustan a una retlcula que los 

cohesiona y sostiene, además de formar redes diná­

micas de movimiento musical. Las formas se acomo­

dan, básicamente, con respecto a los patrones de 

verticalidad y horizontalidad que tanto Interesan a 

los neoplasllclstas. 

Asr, las obras de Mondrlan se suceden rápidamente en 

esta etapa, madurando ta concepción de retrcula -y su 

consecuente composición- que determinará el futuro 



del Neop/ast/clsmo. Comienzan mostrando formas 

dispersas y diversas en !amano y forma, figuras que 

se ajustan a más de una retrcula; después se uniforma 

la diversidad mencionada, estableclendo relaclones 

más concisas y constantes de !amano y disposición 

dentro del cuadro. 

El desarrollo de e/ esl//o continúa con la modalldad 

de retlculas vlslbles. En principio, las retrculas están 

constituidas por el espacio o la falta de éste entre 

los elementos cuadrangulares, pero a esto sucede 

una llnea utlllzada por el valor de la llnea misma. 

Es entonces que la lfnea procedente de la retrcula -y 

que de hecho nunca deja de pertenecer a una retl­

cula con propósitos compositivos- se transforma· en 

una entidad de doble uso: como elemento plástico y 

como base compositiva. 

La línea reticular se amplla y contornea, demarcando 

áreas básicas y figuras colorldas, las cuales se suce­

den de acuerdo al ritmo que Impone la retrcula. 

La disposición y ordenamiento de la retrcula se ajusta 

a tres modalldades básicas, las cuales encuentran su 

justificación en las reglas de total esquematlzaclón de 

la obra neoplastlclsta. La primera de las tres opciones 

es el cuadrado. 

Algunas de las retfculas de Mondrlan se forman a 

partir de cuadrados solamente. El lienzo es cubierto 

por completo de cuadrados. figuras de lados Iguales 

y dispuestas costado a costado. Uno de los cuadros 

más abstractos y geometrlzados que han existido per­

tenece a esta modalidad. en la que Mondrlan simple-
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mente cuadricula la superficie en base a lfneas, for­

mando una red de pequenos cuadrado, los cuales sos­

tienen una composición en algunos casos y funcionan 

como elemento único en otros. 

El segundo elemento tomado en cuenta por Mondrlan 

para prefigurar sus cuadros en es rectángulo horizon­

tal. Siguiendo el precepto de horizontalidad que tanto 

Interesó a esta corriente, el artista forma su retfcula 

en base a cuadrángulos expandidos. los cuales pare­

cen servir de sostén al cuadro, formando una base de 

figuras que mantienen la estabilidad. La tercera posi­

bilidad es la principal responsable del dinamismo de 

la obra, refiriéndonos con esto al cuadrángulo alar­

gado hacia arriba. Este elemento, el rectángulo verti­

cal, se dispone e Intercala con los horizontales arriba 

mencionados, e Incluso con los cuadrados, formando 

una retrcula -que Implica, siendo la protagonista del 

cuadro, una composición- de experiencia visual diná­

mica; en la cual las figuras se ajustan de manera pro­

porcional y geométrica para crear círculos de movi­

miento, en el estllo de las aspas de los molinos de 

viento, objetos en los cuales estuvo muy Interesado 

Mondrlan al principio de su carrera. Las figuras plas­

madas por Mondrlan -y seguidas por otros neoplastl­

clstas- son totalmente abstractas, con la aseveración 

anterior no se Intenta decir que los cuadros tengan al 

molino de viento como modelo, sino que es posible 

deducir, que la observación de tales objetos, -teniendo 

en cuenta su abundancia en el paisaje holandés, 

además del Interés temprano de artistas como Mon­

drlan por este mismo paisaje- Inspirase el Ideal de 



movimiento que Interesaba a los neoplasllclstas. Un 

movimiento semejante al de los núcleos giratorios 

que apreciamos en la obra de van Gogh, los cuales 

sirven, sin duda, como Influencia precedente para 

el estilo de movimiento centrifugo que podemos agre­

gar como característica de gran parte del trabajo 

de estos artistas. 

La diferencia básica entre la rotación de van Gogh y 

la de Mondrlan, y la más obvia también, es la geo­

metrla rectllfnea neoplasllclsta contrapuesta al movi­

miento absolutamente curvo del postlmpreslonlsta. En 

esto hallamos la relación con los molinos de viento, 

los cuales sostienen sus aspas en el centro y se 

expanden, al Igual que los núcleos de van Gogh, sin 

embargo, están dotados de una rectitud geométrica 

que se relaciona de manera más concisa con el tra­

bajo de Mondrlan. Los molinos de viento giran mante­

niendo las relaciones de espacio y proporción entre 

las aspas, a diferencia de los núcleos de van Gogh, 

los cuales, surgen en espirales Incontrolables. 

Asf, el movimiento calculado, pacfflco y geométrico de 

Jos molinos se asemejan a la dinámica motriz de los 

cuadros neoplastlclstas que combinan las tres moda­

lidades de cuadro reticular ya mencionadas. 

Mondrlan utiliza en la creación de sus obras una paleta 

bastante reducida de colores. Podemos delimitar la 

evolución de su paleta a partir de su periodo cubista. 

SI bien encontramos un evidente gusto e Inclinación 

por los colores directos y francos del fauvlsmo en su 

etapa figurativa, es hasta el periodo cubista que nota­

mos una clara tendencia a la combinación bl o trlcro-

144 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

mátlca, auxiliándose, casi siempre, de los no colores, 

el negro y el blanco. Sus colores empiezan bajo la 

Influencia del Cubismo hermético. Los colores oscu­

ros como el café y el gris, lo mismo que el negro, se 

apoderan de lienzos enteros durante gran parte de 

este periodo. Los cuadros muestran áreas de color 

manejadas de manera simple y directa, sin demasia­

dos matices ni combinaciones complicadas, sino sola­

mente formadas por uno o dos colores, que se super­

ponen uno al otro o se encuentran francamente sepa­

rados. En los casos en que encontramos colores mez­

clado, hallamos que la división entre ambos no está 

bien definida, sin embargo, los colores nunca se mez­

clan del todo, conservando la pureza de cada pig­

mento aún si este es colocado sobre algún otro. 

Junto al gusto por los colores oscuros, notamos el 

uso de colores claros pero opacos, algunos rosados, 

verdes sin brillo y azules pastel. Estos colores tam­

bién forman parte de la herencia cubista, la cual es 

apreciable, en cuanto a color, hasta bien entrado el 

trabajo neoplasllclsta. La mayor parte de los colores 

elegidos por Mondrlan pertenecen al gusto cubista, el 

cual se Inclina por colores apagados y secos, particu­

larmente durante el periodo que Interesó a Mondrlan. 

Lo mismo podemos decir de las combinaciones de 

dos o tres colores, práctica común en el Cubismo her­

mético. Las pinturas de este periodo, al Igual que las 

de Mondrlan durante esa etapa, muestran el uso de 

coloraciones blcromállcas como fuente de estabilidad 

y dinamismo. SI bien, el Cubismo que formó a Mon­

drlan peca de un estatismo generalizado, la dinámica 



de contrastes crea un ritmo visual que mueve al ojo en 

sentido peculiarmente relacionado con los cuadros de 

colores primarios que usara Mondrlan en sus compo­

siciones más maduras. 

En otras ocasiones, Mondrlan no dispone más que 

de un solo color, a veces Incluso prescinde de ellos 

por completo, concretando su obra a partir de com­

posición pura y relaciones elementales de espacio 

abierto y cerrado. 

Las obras más abstractas de Mondrlan se encuentran 

en su periodo neoplastlclsta Intermedio, a diferencia 

de fa mayoría que tiende al avance lineal de la abs­

tracción a lo largo de su vida de trabajo. En estas 

obras, Mondrlan omite el color por completo, concen­

trándose en el espacio y la relación de las figuras 

que Interactúan de manera geométricamente estática. 

En estos casos Mondrlan se apega a los no colores, 

trazando el dibujo en negro y contraponiendo el espa­

cio contendido, es decir fas formas que surgen de las 

lineas trazadas en un blanco que hace contrapeso y 

crea el balance Ideal neoplastlclsta. 

En este sentido, de nuevo encontramos relación con 

el trabajo de Malévlch, pero como ya se ha hecho 

notar, Mondrlan no se Interesa únicamente por el pro­

ceso de abstracción progresiva, sino que, aún des­

pués de lograr obras de espíritu altamente abstracto, 

a un simple paso del Blanco sobre blanco de Malé­

vlch, decide retomar el camino del color y la relación 

espacial, no dejando su experimento plástico a favor 
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de un resultado más filosófico que artístico. 

Entonces, a pesar de seguir un camino similar al del 

Suprematlsmo en cuanto a la depuración elemental 

para alcanzar el equilibrio absoluto, Mondrlan opta por 

ensayar a partir de múltiples combinaciones composi­

tivas para obtener el mismo resultado de formas dife­

rentes, Inclinándose por la labor plástlca. 

Dentro de las prácticas de Mondrlan con el color, nos 

topamos con el siguiente paso en su búsqueda del 

color Ideal. Mondrlan elige su paleta de tres colores 

partiendo de los colores del Cubismo hermético y su 

vida en París, después depura los matices cubistas, 

los cuales aún rayan la ambigüedad que Mondrlan 

quería extirpar en su arte, y los realza, hasta lograr 

una paleta de tres colores básicos: el rosa, el azul 

cobalto y el amarillo ocre. Estos tres colores provie­

nen del cromatismo cubista, todos ellos eran muy uti­

lizados en los cuadros de Breque y Plcasso; la contri­

bución de Mondrlan a estos colores es la depuración 

del matiz y la saturación. Mondrlan toma estos tres 

colores, que en el Cubismo se distinguen por ser 

opacos y de baja saturación, Incluso transparentes 

en algunos casos, y sube la Intensidad del color 

hasta obtener matices brillantes que aparentan no 

contener mezcla alguna. Por supuesto que sabemos 

que los tres colores ya mencionados no son colores 

primarios, sino que forman parte de la gama de 

combinaciones de otros colores, esto aún resulta 

demasiado Inestable para Mondrlan. El precepto neo­

plastlclsta, y la compulsión purista de Mondrlan lo 

llevan a buscar una combinación que sea mucho más 



sintética y absoluta; que sea, en base a los principios 

neoplastlclstas, universal (todos los colores) e lndlvl­

dual (colores Individuales). 

Mondrlan concreta entre 1916 y 1917 el matiz que uti­

lizaría en su obra futura, a pesar de lo cual, se hace 

susceptible a modificaciones de saturación y tono más 

adelante. Es a partir de la Sil/a Rojlazu/ de Gerrlt 

Rletveld, que Mondrlan define por completo la gama 

que se convertirla en su sello, y en el cromatismo 

caracterlstlco de todo un movimiento. 

Mondrlan reemplaza entonces sus tres colores: el rosa 

cambia por el rojo, el azul cobalto por el azul puro y el 

ocre por el amarlllo, en ocasiones con ligera tenden­

cia al verde, en otras Inclinándose al naranja. 

Mondrlan encuentra su paleta definitiva entonces, 

en los colores propuesto de manera casi Intuitiva por 

Rletveld. Esta trlcotomla lograba el propósito al que el 

artista aspiraba, encontrar la forma de expresar uni­

versalidad e Individualismo a partir de la misma sín­

tesis. A estos, agregó los no colores, el blanco y el 

negro, los que funcionaban como oposición básica 

dentro del cuadro, además de complementar la función 

plástica del rojo, el azul y el amarlllo. Estos tres colo­

res, junto con el negro, pueden ser descompuestos 

(o combinados) en muchlslmos otros matices, es decir, 

englobar la gama del color pigmento o sustractivo; 

asl Mondrlan dominaba una gama enorme de colores 

de manera resumida, es decir, en base a unos cuan­

tos pigmentos base. 

Por otro lado tenemos el aspecto lumínico en las 

obras de Mondrlan, la cual esta sujeta -y sólo en este 
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aspecto es apreciable- al color. 

Desde los Inicios de su carrera artística, Mondrlan 

nunca se mostró especialmente Interesado en los efec­

tos de la luz sobre los objetos. Despreciando el prlncl­

pal canon Impresionista de regulación pictórica, Mon­

drlan se Inclina más hacia el aspecto purista del color. 

Su propósito, de manera similar a los fauvlstas, es 

crear una reacción en el ojo al color puro. Este pre­

cepto se refleja en su constante preferencia por un 

cromatismo contrastante y bien definido, no rico en 

gradaciones ni tonalidades, pero muy Interesado en 

la saturación y en el Impacto plástico que genera en 

el espectador. De esta manera, la luz como elemento 

de estudio especializado pierde su Importancia en la 

obra neoplastlclsta. Los artistas participantes de esta 

corriente deciden Incorporar la luz solamente como 

propiedad del color. Cual quier efecto directamente pro­

cedente de las fuentes de luz es eliminado, situación 

perfectamente justificada, si pensamos que los neo­

plastlclstas buscaban eliminar toda temática o refe­

rencia al mundo real de su arte. Entonces, la luz deja 

de ser un elemento figurativo, al Igual que cualquier 

otro modelo, para ser conservada u observada dentro 

de sus cuadros, sólo como un componente cromático, 

el cual -aunque parezca contradictorio- forma parte 

Integral de la coloración, y por tanto, del carácter plás­

tico -y solamente plástico- de la obra. 

Entendamos esto de la siguiente manera: los colores 

dentro de la obra de Mondrlan -y de hecho, del Neo­

p/ast/cismo en general- son considerados a partir de 

los dos tipos de mezcla cromática; la mezcla sustrae-



Uva o colores pigmento, donde los colores se compo­

nen restando longitudes de onda, es decir, por la can· 

tldad de luz que pierden; y por otro lado tenemos la 

mezcla aditiva o colores luz, la cual determina el matiz 

sumando longitudes de onda, o sea agregando luz. 

La mezcla sustractiva tiende al negro, mientras que la 

suma de luces de la mezcla aditiva, tiende al blanco. 

Es por eso que el negro es la combinación de todos 

los colores pigmento, mientras que el blanco es la de 

todos los colores luz. 

Bien, a partir de esta breve resella de la naturaleza 

del color podemos definir la participación de la luz en 

la obra neoplastlclsta. Las obras de Mondrlan, como 

ya se ha hablando, se sujetan principalmente, a la 

necesidad de oponer contrarios para crear relaciones 

de balance, asr las dos modalidades de color, sustrac­

tiva y aditiva, funcionan de la misma manera, como 

tendencias opuestas. Volviendo al papel de la luz, esta 

forma parte Integra en el proceso de percepción de 

un color, ya que depende de la cantidad que reciba 

un elemento dependerá el matiz que despliegue, asr 

los cuadros de Mondrlan, si toman en cuenta la luz, 

de manera decisiva y principal, ya que cada color con­

tiene un determinado monto de luz (siendo el amarillo 

el más lumrnlco, siguiendo el rojo y por último el azul), 

entonces, la cantidad de cada color utilizado en cada 

cuadro, determina la cantidad de luz que despliega el 

cuadro. La luz contenida en cada cuadro, esta definida 

también por el negro y el blanco, los cuales muestran 

la gama entera de cada sistema (sustractivo y aditivo) 

y resumen la posición de cada cuadro neoplastlclsta 
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Entonces, tenemos que es posible analizar los cua­

dros de Mondrlan de dos formas distintas, de hecho 

diametralmente opuestas, pero totalmente equivalente 

en valor, como lo marca el Manifiesto neoplastlclsta. 

Por un lado podemos restar la luz del cuadro siguiendo 

el, sistema sustractivo, y por el otro sumarla con el 

aditivo, ambos resultados, por definición serán siem­

pre totalmente opuestos, es decir, equivalentes. 

El estilo definitivo de Mondrlan se logra hasta t 920 

cuando, basándose en la Vidriera 111 de Théo van 

Ooesburg, desarrolla y da forma concluyente a la retí­

cula con la que ya venia trabajando hacia ailos. Mon­

drlan entonces perfecciona el sistema de relaciones 

de proporcionalidad que Implicaba su retícula, convir­

tiéndola en un procedimiento compositivo de áreas y, 

sobre todo, continuidad Infinita. Es entonces cuando 

el cuadro toma la forma esllllstlca que define al Neo­

plastlclsmo -y por la que es más conocido el grupo De 

SI/ji-, la demarcación de zonas coloridas sujetas a una 

rejilla de espacios abiertos y cerrados en función de 

un dinamismo de extensión y rotación mecánica. 

Estas obras logran el Ideal de equilibrio que pretende 

el Neoplastlclsmo, al conjugar una serle de elementos 

simétricamente opuestos, es decir, antagónicos. Tene­

mos por un lado el negro y el blanco (los cuales Impli­

can consideraciones no sólo místicas, sino clentrflcas, 

como ya se ha explicado); la relación Implícita entre 

el negro, el blanco y los tres colores primarios que ya 

hemos expuesto; la oposición de verticalidad y horl-



zontalldad presente en la formación lineal y reticular 

de los cuadros; la contraposición de lleno y vacro en 

relación a Ja colocación del color, la línea y sobre todo, 

los espacios blancos; además, el componente teosó· 

!leo relativo a la consideración de la unlversalldad en 

un solo cuadro, el cual, por otro lado también debe 

aspirar a la lndlvldualldad. 

En este aspecto encontramos un punto de divergencia 

con el trabajo de Malévlch, en el cual quizás se halle la 

respuesta a la negativa neoplastlclsta con respecto a 

la reducción total (y ellmlnaclón Implícita) del cuadro. 

Mientras que el Supramatlsmo se aboca a plasmar Ja 

esencia sensible más pura, en su propio concepto de 

unlversalldad e Infinitud; el Naoplastlc/smo Incorpora 

la necesidad de contraponer el lndlvlduallsmo a esta 

avasallante generalldad, Imponiendo asr, la necesidad 

de renovación constante a la obra. 

Estas son las caraclerlstlcas logradas por el trabajo 

de Mondrlan, siendo aspectos que definen Igualmente 

al Naop/ast/clsmo. Podemos ver entonces, como este 

pintor reclama gran parte del trabajo y preceptos neo­

plastlclstas como propios, siendo su trabajo, a lo largo 

de toda su vida, la muestra más nrtlda de esta corriente 

y sus pecullarldades; no siendo posible su apreciación 

en el desarrollo posterior de otros como van Does· 

burgo Rletveld, los cuales transforman su arte a favor 

de tendencias dlslmlles -y hasta contradictorias- al 

cismo. 
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Posterior a Da SI/ji y la corriente neoplastlclsta, 

Mondrlan contlmla desarrollando este estilo, sin variar 

ningún aspecto Integral del precepto neoplastlclsta 

original. 

Las composiciones en base a color, espacio y linea 

que preocuparon al Naoplastlclsmo, y a su primer teó­

rico, Plet Mondrlan, rigen la obra de este autor en su 

totalldad hasta el dla de su muerte. Muy alejado del 

agotamiento plástico de Malévlch, la obra de Mondrlan 

prolifera, aunque siempre apegada a las reglas que el 

mismo se Impuso. 

Podría parecer Increíble la manera en que este artista 

crea variaciones a partir de elementos muy limitados, 

sin embargo, sólo bastaba la rigidez y disciplina que 

Mondrlan posara para acometer semejante empresa. 

Las obras creadas a partir de los af\os treinta y 

en adelante, se distinguen por manejar un adelanto 

en la abstracción de la fórmula neoplastlclsta origi­

nal. Las áreas coloridas son reducidas o a veces sola­

mente Insinuadas, formando asr Imágenes plásticas 

en el espectador en base a la asociación gestáltlca 

de los cuadros. Es decir, Mondrlan limpia aún más 

la superficie del lienzo, eliminando colores y grandes 

Naop/astlclsmo. Asl, podemos afirmar, que en razón partes de la retrcula, dejando la mlnlma cantidad 

al estudio presente, es el trabajo de Mondrlan el de de elementos, a partir de los cuales, el ojo salga 

mayor utilidad práctica en el análisis del Naop/astl· del lienzo para Imaginar la extensión de las formas 
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plásticas en el exterior. 

Este es uno de los principios teosóficos del Naop/as­

tlclsmo, la Implementación del arte como liga al cono­

cimiento de la realidad armónica que subyace bajo el 

caos objetivo de la naturaleza. De esta manera, Mon­

drlan busca activar la búsqueda de esta esencia armó· 

nlca, utilizando sus cuadros como punto de enfoque y 

del cual, -con Ja ayuda de la configuración centrifuga 

que aún rige su obra- la mirada podrá seguir el camino 

hacia el exterior. 

Esto es por el lado teosófico de la obra; en cuanto a la 

plástica encontramos, principalmente, un nuevo arran· 

que hacia la abstracción neutra. SI bien, recalcando, 

las obras de Mondrl¡¡n nunca terminan en la ellml· 

nación supramatlsta de la forma plástica, si.explorar 

territorios cercanos, en los que el color desaparece 
·.;_ ... ' i:.-:·:· .. \• 

por completo, para mostrar las relaclonas'd-é oposl· 
;_.!-),\. 

clón más absolutas, entre el blanco y el negro,- la horl· 

zontal y la vertical. 

Sin embargo, Mondrlan no se satisface en este 

equlllbrlo purista logrado por ellmlnaclón, y busca 

alcanzar este mismo aqulllbrlo en base a composicio­

nes más complejas. 

Gracias a Mondrlan, la pintura alcanza un nuevo grado 

de evolución. La tradición pictórica antigua afirma 

que una pintura lo es mientras cumpla con dos requi­

sitos básicos: color y trazo (o dibujo). La obra de Mon­

drlan cuenta, en las mayorla de los casos, con ambos 

elementos, mostrando composiciones Ilustrativas en 

las líneas reticulares, y complementando con colores 

Incrustados en la retrcula a manera de puntos focales. 
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Sin embargo, en 1933 Mondrlan desaparece esta rela­

ción de dependencia, uniendo ambos aspectos en uno 

sólo, es entonces que el artista colorea las llneas y 

prescinde del trazo, forjando una unidad Inseparable 

y rompiendo con el precepto clásico de pintura. Esta 

tendencia, qua no se muestra por completo desarro­

llada en los treintas será retomada y desarrollada en 

la etapa última de Mondrlan, sin embargo, en los treln· 

tas Mondrlan logra asta unión de Unea y color no de 

manera Intencional, sino buscando abstraer la sustan­

cia del cuadro a un grado mayor, es por aso qua aún 

no mide el potencial de su descubrimiento y vuelve a 

los ensayos de equlllbrlo en base a lfneas reticulares 

y sus tres colores básicos, Inclinándose, después de 

un saludable periodo mlnlmallsta, a la expresión más 

compleja del equilibrio neoplastlclsta, de la cual logra 

verdaderos esquemas distributivos. 

Esta Integración entre trazo y dibujo aparece como un 

agresivo avance a los principios de la pintura ya que 

"sólo la severa división funcional entre dibujo y color 

podían mantener la reivindicación del arte abstracto 

de ser pintura en el sentido antiguo. En el Renaci­

miento Italiano, los medios del dlbujanle y del pintor, el 

d/sagno y el colore, hablan sido definidos como bases 

de trabajo y ni los cubistas hablan osado atacar ese 

fundamento de la pintura occldantal". 2 

El color, sin embargo, ya no es utilizado con la pro· 

fusión propia de los anos veinte, sirviéndose en la 

mayoría de los casos, de uno sólo de los colores bási­

cos, y en pocas ocasiones hace uso de los tres. El 

blanco y el negro continúan como parte Integral de su 



obra desde luego, siendo Imposible la sustitución de 

un equlllbrlo tan básico y tan puro, además de sufrir la 

prisión del Hanzo, en el que un fondo es no necesario, 

sino obllgatorlo. SI lleváramos las relaciones de color 

y armonía a un plano aéreo, que pudiera prescindir del 

soporte, quizás encontraríamos al blanco como des­

echable, siendo lncompatlble con el ambiente. 

De cualquier manera, su Importancia como antago­

nista equlllbrante del blanco es Inapelable. 

Para finales de los anos treinta y principios de los 

cuarenta, la obra de Mondrlan toma un último giro. 

Sus composiciones retornan al descubrimiento de la 

unidad línea-color. Entonces comienza a reemplazar 

la retícula negra, que ha caracterizado su trabajo has 

ta entonces, por línea de color, en sus tres matices 

básicos, desde luego. 

Las líneas negras comienzan a menguar, hasta hacerse 

raras y eventualmente desaparecer del cuadro. Encon­

tramos aquí la eliminación de la antítesis de color 

y no color, de blanco y negro, al menos de manera 

obvia. Sin embargo, si recapitulamos en el estudio del 

color, vemos que al persistir en los tres colores prima­

rios, la suma de todos los colores luz continúa siendo 

blanco, de la misma forma, los colores pigmento crean 

el negro con su mezcla total; asl podemos ver que el 

negro y el blanco, en su relación de oposición siguen 

presentes en la obra de Mondrlan, en deducción teó· 

rica, si no en lo visible. 

En esto es posible apoyar la teoría de la Inutilidad del 

blanco como color, ya que la virtual elimlnaclón del 

negro, nos ayuda a deducir que pudo haber sido Imple· 
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mentado como una necesidad surgida del fondo blanco 

del lienzo. Necesidad que es superada en cuanto se 

pierde la noción de planos reticulares a favor del dina­

mismo del color. Como sea, esto no sería aplicable a 

toda la obra neoplastlclsta, sino que marcaría simple­

mente un paso más en la evolución de este estilo. De 

cualquier manera, con o sin la oposición visible del 

blanco y el negro, es posible lograr el equlllbrlo pre­

tendido, como ya se ha hecho mención. 

Los cuadros de Mondrlan se convierten entonces, 

en puras relaciones de color y espaclalldad, retirando 

la rigidez plásllca del negro y liberando el color 

dentro del cuadro. 

De la misma manera. las llneas puras de color pier­

den terreno a favor de peque nos fragmentos coloridos; 

llneas aparentemente fragmentadas en color marcan 

el nuevo ritmo, plenamente musical, de las úlllmas 

obras de Mondrlan. 

Los cuadros finales de Mondrlan datan de entre 

1942 al 44, siendo este periodo el de su autoexlllo 

a Nueva York, como consecuencia de la Segunda 

Guerra Mundial. 

El cambio a los Estados Unidos, en conjunto con el 

constante ensayo plásllco y el redescubrimiento de 

sus propias técnicas y procesos. lo llevan a la última 

etapa del Neoplasl/c/smo, en la que la retrcula negra 

desaparece por completo. junto con cualquier rastro 

de este color, y procede a su sustitución por una nueva 

retícula, mucho más compleja y móvil. la cual esta 

formada por fragmentos de línea colorida, y que se 

mueve en direcciones diversas y en ritmos constantes. 



Estas obras parecen estar Inspiradas por el tránsito de 

la vida en la ciudad de Nueva York, ya que mucho se 

ha dicho acerca de su similitud con las vistas aéreas 

de las calles de Manhattan, en las cuales pueden 

apreciarse avenidas, autos y edificios en los ritmos 

dinámicos que tanlo Interesan a Mondrlan. 

En esle periodo final se pierde el movimiento can· 

lrlfugo de los elementos plasmados, y es reempla· 

zado por el movimiento puramente rllmlco del color y 

la constancia. Se ha relacionado Inclusive la rllmlca 

musical del jazz con la disposición variante y partee· 

lamente armónica de estos últimos cuadros. 
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A partir del estudio de las obras de Mondrlan es posi­

ble encontrar la línea central e lnequlvoca del Neo­

p/astlclsmo, sin embargo, es Importante considerar el 

trabajo de otros artistas que también forjaron, ya sea 

en un corto tiempo o a largo plazo, el destino del arte 

stljl y el Neoplastlclsmo mismo. 

Aquí nos referiremos al trabajo del artista Théo 

van Doesburg, y reseñaremos de manera general 

Ja evolución de su obra y la Importancia que tuvo 

dentro del movimiento. 

Van Doesburg fue el centro y eje fundador de la 

revista y el grupo De SI/ji. Siendo el principal patroci­

nador de la publicación y reconocido critico de arte, 

su labor promotora logró en base a conferencias, 

clases y magisterio, llevar la doctrina stl}I más allá 

de las fronteras neerlandesas, además de contribuir 



Théo van Doeaburg 4 
Contra·compos/c/6n Vt/t, 192 
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en gran manera al desarrollo del Estilo Internacional, 

que serfa desarrollado en torno a los experimentos 

de la Bauhaus. 

Van Doesburg surge del estudio fntelectual del arte 

y su difusión en círculos especlallzados. Estas carac­

terísticas de su formación lo llevan a Interesarse 

por un estlfo artlstlco basado en el raclonaffsmo y 

la geometrla. 

De la misma manera que otros artistas, como Mon­

drlan, van Doesburg ensaya los diferentes estados de 

la pintura moderna antes de fregar a su faceta neoplas­

tlclsta; sin embargo no nos detendremos en etapas 

anteriores a De SI/ji, siendo el desarrollo de Mondrlan 

suficiente para entender la corriente. 

Su obra neoplastlclsta, al Igual que la de sus campa­

neros, comienza como abstracción de objetos natura­

les y tiende a la conversión geométrica basada en el 

Cubismo hermético a la que ya se ha referido. 

Podemos distinguir a van Doesburg de Mondrlan en 

un aspecto básico, van Doesburg no muestra la rigi­

dez dogmática que posee a Mondrlan. El trabajo 

de van Doesburg se mueve de manera creciente y 

cambiante, su obra es homogénea, si nos referimos 

a diferentes periodos de tiempo, a diferencia de 

la esencia de Mondrlan, quien optaba por mantenerse 

estrictamente apegado al estilo que logró el desarrollo 

neoplastlclsta. 

Van Doesburg cambia su obra a través de los anos, 

además de modificar sus creencias en cuanto a las 

características que deberfa tener el arte. su obra, muy 

orientada a la pintura y el cromatismo en los primeros 
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ai'los de De SI/ji, tiende a convertirse en apffcaclones 

arquitectónicas y de decoración de Interiores. Los Inte­

reses de este artista, a diferencia de Mondrlan optan 

por variar y moverse dentro de un marco mucho más 

diverso. Mondrlan mismo se dedicaba mayormente al 

estudio de la pintura y las leyes y reglas abstractas 

que rigen la plástica, van Doesburg, en cambio prefi­

rió eventualmente fas aprrcaclones arquitectónicas y 

de uso, sobre la pintura pura. 

Es por esto que la obra de Mondrlan sirve de manera 

más preciso a los Intereses de este trabajo, y a los 

def estudio del Neop/asllclsmo en general; esto por su 

purismo en torno al dogmatismo creado por el mismo, 

el cual siguió y conservó toda su vida. 

Del estilo purista y abstracto de la obra pictórica de 

Mondrlan es más fácil obtener principios y constan­

tes en cuanto a normatlvldad y caracterlsllcas plásti­

cas. El trabajo de van Doesburg es menos susceptible 

de un anáffsls neoplasllclsta preciso, ya que es 

mucho más heterogéneo y flexible que el de Mondrlan; 

sin embargo, estudiaremos las facetas neoplasllcls­

tas de su obra y los periodos y obras que faciliten la 

compresión de las características plásticas formales 

del movimiento. 

El desarrollo de van Doesburg, se dló a través del 

estudio y las Influencias expreslonlstas y futurlstas 

(obviando al Cubismo, del cual ya hemos hablado en 

el apartado anterior). Su obra se mueve dentro de 

parámetro que llevan la marca del trabajo postlmpre­

slonlsta de van Gogh, asf como el camino que ese 

artista marcó al Expresionismo alemán y nórdico. Las 



obras de van Ooesburg que son anteriores e De Stlj/ 

estar marcadas por una fuerte Influencie expreslonls­

tes. Esto lo reconocemos en el uso dramático del color 

y la Hnea, asf como en el estllo lnterlorlsta de sus cua~ 

dros y situaciones plasmadas. Este característica es 

Inusual en un pintor que optarla por la forma racional 

y el diseno tectónico, Incluso podría perecer contra­

dictorio, pero debemos recordar la faceta fauvlsta que 

pasó Mondrlan, la cual le ensenó el manejo masivo y 

plano del color que lo llevarla a forjar un estilo propio. 

De manera similar, van Doesburg retoma elementos de 

su periodo expresionista y los lleva al traba jo neoplas­

tlclsta. Principalmente podemos notar el color, como 

legado de aquel periodo. 

Van Doesburg, siempre se mostró menos dogmático 

en cuanto al uso de colores secundarlos en las com­

posiciones, asf encontramos un cromatismo con un 

dejo permanente de Expresionismo, los cual, en Idea­

les del Naoplasl/clsmo, es un defecto. 

Mondrlan nunca estuvo de acuerdo con la apertura de 

van Doesburg en cuanto al color u otros aspectos en 

los que este aparecía más flexible, ya que los consi­

deraba como debilidades del autor, y como un claro 

retroceso en cuanto a la historia del arte y la evolu­

ción contextual de la plástica. 

Sin embargo, en lo que se refiere a la apllcaclón de los 

principios neoplastlclstas, es posible extraer una con­

clusión Importante y muy útil con respecto al análisis 

del cromatismo de estos artistas y su controversia. 

Encontramos, hablando del cromatismo dentro de la 

obra de van Doesburg, una flexlbllldad notable con 
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respecto a la gama permitida. A pesar de que van 

Doesburg también se Inclinó, eventualmente, por una 

matización preferentemente básica en sus composi­

ciones (eligiendo, a la manera de Mondrlan entre azul 

puro, rojo, amarillo medio y los no coloras), su obra 

delata una recurrencla más o menos común al uso de 

colores secundarlo, como el verde, el rosa, el azul vio­

leta, el naranja y el café. Estos colores suceden como 

la herencia expresionista en el trabajo de este artista. 

Sus matices recurren Incidentalmente a situaciones 

de evocación significación y de connotaciones psico­

lógicas. El factor psíquico del color que tan dlffcll­

mente se treta de erradicar del trabajo neoplastlclsta, 

se encuentra más marcado en las obras de van Does­

burg que en las de Mondrlan. SI aún los colores prima­

rios contienen reminiscencias de sicología del color, 

las colores secundarlos de van Doesburg, pueden 

ligarse, Incluso por pura relación visual, con su ante· 

cedente expresionista. "El uso del verde y el púrpura 

junto a los colores primarios por parte de van Does­

burg es la más notable diferencia que existe (en un 

periodo temprano) entre su obra y la de Mondrlan. 

Aunque menos llamativo, mucho más Importante es el 

hecho de los colores no están divididos por Hneas; los 

planos de color son tangentes".' 

Como puede apreciarse, van Ooesburg conservaba 

una paleta más amplia. Sin embargo, dentro de la 

enorme gama de poslbllldades combinatorias que con­

fieren estos colores, van Doesburg conservaba el 

carácter trládlco en sus composiciones. En la mayoría 

de las composiciones que Incluyen colores extra, van 



Doasburg los combina da acuerdo al principio nao­

plastlclsta da equlllbrlo algabrálco, mediante al cual 

conserva las cantidades da color para lograr equiva­

lencias con al negro, al blanco y los grises. Así tene­

mos qua sus cuadros mantienen la utlllzaclón básica 

da un color rojizo, un azulado y un amarillento, los 

cuales logran al balance requerido para complemen­

tarse-anularse junto a los no coloras. 

Esta mismo principio pueda aplicarse a las poquísi­

mas obras naoplastlclstas en las qua Mondrlan varió 

al principio cromático. 

Van Doesburg, Incluso llaga a utilizar más da tres colo­

ras, pero siempre buscando la equivalencia da opues­

tos y el balance trplco del Naop/as/iclsmo. 

El color as la principal característica qua difiera del 

trabajo da Mondrlan, sin embargo, existan otras carac­

terísticas propias da la obra da van Doasburg. 

Una da ellas as la supresión da líneas o enrejados 

reticulares. SI bien Mondrlan llega a eliminar las ratr­

culas-dlbujo da sus composiciones, asto as hasta los 

periodos posteriores da su obra; van Doasburg, por su 

parta, experimenta la carencia de astas líneas desda 

tiempos tempranos; no da manara generalizada, paro 

si en ejemplos suficientes. 

Además da asto, es a van Doesburg a quién debamos 

al estilo clásico del Naop/asticismo. Con asto se hace 

referencia al estilo compositivo basado en rectángu­

los y cuadrados Intercalados da acuerdo a una sime­

tría preestablecida, y que marcan un ritmo centrifugo. 

La mayor parte del trabajo de Mondrlan esta basado 

en variaciones da esta composición Idealista, la cual 
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se modificaba con reticencia y múltiples ensayos 

para encontrar diversas soluciones a un mismo pro­

blema sin alterar al número y características da las 

variantes. Así, esta estilo básico surge da los vltrales 

qua van Doasburg creó para complementar edificios 

naoplasllclstas en 1917 y 1918. La Idea da convertir 

asta dinámica de cuadrángulos en composiciones 

definitivas pertenece a van Doesburg, sin embargo 

la disposición génesis da estas composiciones puede 

encontrarse aún más atrás, en 1916, en vidrieras 

da Vllmos Huszár. Esta artista ya utilizaba los cuadros 

en disposiciones compositivas, pero aún sin hallar 

al estilo característico del Naoplastlclsmo; es decir, 

sus cuadros aún no llevan la complicada equivalencia 

da pesos y espacios qua manejan los naoplastlclstas 

a la perfección, aún pertenecen parcfalmante al 

terreno Intuitivo. 

Van Doasburg toma estas disposiciones da Huszár y 

básicamente copla su estilo en un principio. Encontra­

mos obras da van Doesburg en las cuales, la Idea de 

Huszár es muy reconocible; pero mediante ensayo y 

estudio, el artista las transforma en vehículos da pura 

expresividad plástica; se deshace da la Impresión Irra­

cional que aún conserva Huszár y compone obras de 

un geomatrlsmo perfectamente calculado y una com­

pleja relación plástica entra espacios y colores. Es en 

sus ya mencionadas vidrieras que plasma por primara 

vez estos principios, qua poco después serian reto­

mados por Mondrlan y estudiados, analizados y des­

compuestos y recompuestos Infinidad de veces. Van 

Doasburg no recalca el carácter Ideal de estas formas, 

---~---- ------------------



pasa por un rápido periodo de exper!mentaclón con­

tinua para luego avanzar a figuras diferidas y basa­

das en sus trabajos anteriores, aunque dispuestas en 

torno a nuevos principios. 

Las llneas reticulares que prevalecen en la mayor 

parte del trabajo neoplasllclsta son entonces, producto 

de una abstracción progresiva, Iniciada en las divisio­

nes naturales de los vitrales, de los cuales surgen las 

primeras composiciones de este estilo. 

Podemos apreciar entonces, el carácter esencialmente 

diferentes de las dos cabezas principales de De Stl/I y 

el Neoplastlc/smo. Por un lado, Mondrlan buscaba la 

variedad en la unidad y la uniformidad de principios, 

encontrando en el mlnlmallsmo controlado la clave de 

la armonía, en una variedad no agresiva sino raciona­

lista y matemática. 

Por otra parte, van Doesburg se esforzaba por desa­

rrollar nuevos principios, (no siendo capaz o simple­

mente sintiéndose Insatisfecho en torno a las normas 

originales) y establecer una renovación constante de 

los elementos participante en su obra. No debe mal­

entenderse y pensar que la obra de van Doesburg 

se torna heterogénea y ecléctica, porque este artista 

es, después de todo, precursor mlnlmallsta y abo­

gado de la mayor economía posible; sin embargo, 

ahora lo comparamos con Mondrlan, quién dentro de 

la corriente neoplastlclsta, y en la historia del arte en 

general, es un gran asceta y lleva su obra a uno de los 

purismos más extremos. 

Antes de llegar a la rase definitiva del Neop/astlc/smo, 
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la cual se describe por la variación continua y diná­

mica de cuadrángulos rojos, azules, amarillos, negros, 

blancos y grises; van Doesburg experimenta con 

formas laberlnllcas. Parte de su obra de 1917 se 

caracteriza por la Inclusión de figuras cuadrangulares 

parciales, es decir, formas que se cortan y se unen, 

armando pedazos de vistas y entrecruzándose en 

esquinas exclusivamente horizontales y verticales. 

Estas caracterlsllcas dan la Imagen de circuitos técni­

cos y vistas aéreas. 

Las formas carecen del equilibrio perfeccionista de 

la etapa de madurez neoplasllclsta, sin embargo Ilus­

tran un principio definitivo de movilidad y profundidad 

determinado por la variación de escala y la disposi­

ción espacial de las formas. De nuevo, en esta etapa 

encontramos relación de parecido entre los cuadros 

de van Doesburg y las composiciones de Huszár, 

quien también hace uso de construcciones dinámicas 

basados en abstracciones aéreas y formas tecnológi­

cas. Este es un estilo bastante más libre y musical 

que el que le precederá, y con tales características, 

será superado adjudicándole un valor demasiado 

emocional. Sin embargo, la última etapa de Mondrlan, 

el Neoplastlc/smo neoyorquino, hace una referencia 

de similaridad con este temprano estilo neoplastlclsta 

de van Doesburg y Huszár. 

Luego debemos referirnos a la última etapa de van 

Doesburg en cuanto a pintura, el llamado Eleman­

tarlsmo. Después de probar la ullllzaclón superficies 

completamente estáticas en cuanto a dinamismo dlrl-



gldo, asr como de analizar el carácter utllltarlo y 

plástico del color puro y tonal, van Ooesburg decide 

que es necesario superar el Neop/asl/clsmo como 

una etapa evolutiva más. Aqul, con respecto a los 

Intereses de este trabajo, analizaremos parte del tra­

bajo elementarlsta de Doesburg, siendo este de gran 

aportación estética y muy ligado al carácter origina! 

del Neoplasl/clsmo. 

Sin embargo, sólo Indagaremos en su obra pictórica, 

ya que, la mayor parte del trabajo de van Doesburg, 

y especialmente después del rompimiento con Mon­

drlan, esta orientada a la arquitectura. A pesar de las 

considerables aportaciones de van Ooesburg en este 

terreno, nuestro principal Interés se centra en la pintura 

y la plástica pura, no por adjudicarle un mayor valor o 

relevancia, sino por mostrar de manera más sencilla 

los principios neoplastlclstas. Como ya se ha aclarado, 

la arquitectura neoplasllclsta es viva Imagen de los 

planos compositivos de la pintura de esta corriente, 

siendo su más completa y digan transformación prác­

tica, es por eso que resulta más especifico recurrir 

a los principios plásticos originales y no a su aplica­

ción, rescatando de ellos una mayor cantidad devalo­

res plásticos determinados. 

Regresando al Elementarismo, una característica 

básica es la que distingue a esta nueva etapa del Neo­

p/astlclsmo, esta es la dinámica temporal, plasmado 

mediante Hneas diagonales. 

SI bien van Doesburg ya venia ullllzando lfneas dia­

gonales dentro de sus obras desde sus tiempos pura-
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mente neoptasllclstas, esto era a disgusto de los 

principios básicos de la corriente, los cuales eran 

muy estrictos en cuanto a la utlllzaclón exclusiva 

de verticales y horizontales como medio racional y 

equlllbrlo perfecto. 

Según estos principios, una Hnea diagonal arruinaba 

el delicado equlllbrlo de equivalencias logrado entre 

las ·verticales y las horizontales, ya que no exlstra 

dentro del cuadro otro elemento cuyo valor pudiera 

anular el de la diagonal y completar el balance por 

ellmlnaclón. La diagonal era, entonces totalmente 

Innecesaria, sobraba en una composición ya perfecta, 

completa. 

Van Doesburg difiere de esta concepción primaria 

del Neop/astlclsmo, ya que encuentra que la diagonal 

puede manejarse de manera similar a cualquier forma 

cuadrangular original, eliminando su valor de sobra 

no mediante otra figura o lfnea equivalente, sino por 

medio de su Interacción con el espacio. 

Las diagonales de van Doesburg no están dispuestas 

como elementos que disientan de la composición 

total del cuadro, sino que esta racionalmente ade­

cuadas a los demás elementos. En estas obras, el 

espacio blanco o colorido -demarcado y afectado por 

la diagonal- se convierte en el factor equivalente y 

contrario de la misma, logrando y renovando el 

equlllbrlo deseado. 

Van Doesburg maneja de diferentes maneras la diago­

nal. Para el, este elemento marca el tiempo sobre la 

obra, plasmado una dimensión más al cuadro. Otro de 

los empleos de la diagonal es sobre el cuadro entero. 



Van Doesburg transforma al lienzo completo en dia­

gonales, convlrtléndolo en una rotación total de un 

cuadro neoplastlclsta clásico. 

Las obras de van Doesburg se convierten en cuadros 

manipulables y con distintas vistas, en las que el 

espectador puede cambiar su punto de visión (y la 

plástica total del cuadro) simplemente girándolo y 

cambiando su posición espacial. Hay muestra de que 

el mismo van Doesburg lo hacia con frecuenta, rotaba 

sus cuadros según le convenía. 

El estilo de van Doesburg evoluciona en una mayor 

-aunque muy controlada· heterogeneidad, avocándose 

con mayor frecuencia a la caracterización de la utopía 

de Oe Stljl: llevar a la vida los dlsefios del lienzo. 

Van Doesburg enfoca sus esfuerzos a la arquitectura 

y la decoración de Interiores, plasmando los principios 

neoplastlclstas en tres dimensiones, es en este plano 

que se concretan las expectativas plástico de De Stljl; 

sin embargo, el trabajo de este y otros arquitectos 

de Oe Stljl es demasiado Innovador para su tiempo, 

y en gran parte, su obra se ve reducida a meros 

proyectos o decoraciones y construcciones rechaza­

das por el público. 

como sea, las construcciones del grupo están regis­

tradas como entradas primarias de la arquitectura y 

el arte moderno en general, siendo ejemplos sólidos 

de obras artrstlcas que reúnen un carácter funcional y 

plástico poco visto hasta la lecha. 

La frustración y la Incomprensión de los Ideales de 

De Sil//, y el estilo extremadamente Innovador del arte 

neoplastlclsta se refleja en una conocida frase de Théo 
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van Doesburg, en respuesta a la destrucción de una 

de sus más Importantes obras: el Caflfl Aubette, el cual 

es, junto con la Casa SchtJeder, uno de los ejemplos 

más puros e Impecables de aplicación neoplastlclsta. 

Obra conjunta de van Doesburg, Hans Arp y Sophle 

Taeuber-Arp, la remodelaclón del Caflfl Aubette mues­

tra uno de los mejores ejemplos de Neopfastlc/smo (y 

Efementarlsmo) llevados a la práctica; a pesar de ello, 

sufrió del rechazo general del público, por lo cual, fue 

nuevamente remodelado por los duefios. Al respecto, 

van Doesburg aclaró que "El público quiere vivir en la 

mierda y debe morir en la mierda"'. 

1 Frledmen, Mlldred. Os SI/ji: 1917-1931 Visionas de utopfa. Pág. 

60 

16 2 2 Werncke, Carsten·Peter. De Stijl, 1917-1931. Pág. 163 
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4 .TRES 
GERRIT 

Dlli 

SI bien Piel Mondrlan y Théo van Doesburg se dedi­

caron a completar un acervo de justificaciones meta­

físicas y filosóficas que justificaran el Neop/astlc/smo 

- de manera más bien naTf en muchas ocasiones-, 

Gerrlt Rletveld nunca se Interesó en la teorización 

de su labor plástica, es por eso que encontramos 

una evolución mucho más sencilla y determinante 

en su obra que en la de los neoplastlclstas más 

Intelectuales. 

Dedicado a la confección de muebles por tradición 

familiar, Rletveld adquiere sus principios de construc­

ción en torno a Jos muebles y demás objetos utilitarios. 

Posteriormente recibirla una educación formal corno 

arquitecto, pero su principio artesanal se encuentra 

presente durante toda su obra. 

A diferencia de la mayoría de los miembros de De 
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SI/ji, Rletveld funcionaba de manera más Intuitiva 

que matemática. Obviamente, la mayor parte de su 

obra esta regida por principios altamente racionales 

y de experimentación laboratorlsta, pero los cambios 

paulatinos que hace a su obra, se dejan Influenciar 

y evolucionan naturalmente, sin forzar alguna ten· 

dencla exclusiva -como Mondrlan-, ni ejercer presión 

teórica para justificar el cambio, como en el caso 

de van Doesburg. 

Rletveld se Integra al grupo De SI/ji hasta 1919, afio en 

que entra en contacto con van Doesburg al ser rese· 

fiado en la revista. Sin embargo, se vera Influido por 

la formas neoplastlclstas desde algunos aflos antes, 

gracias a la misma revista y a la Intensiva labor .difu­

sora de van Doesburg. 

Encontramos entonces, que para cuando· se ·da el 

encuentro y unión entre van Doesburg y,Rletveld, · 

la obra del segundo ya perteneC:ra a la.é)orrlente 

neoplastlclsta, respetando y afianzando sus principios 

de manera práctica. 

Otro punto a considerar es la Influencia que Frank 

Lloyd Wrlght ejerce sobre las construcciones de Rle­

tveld. Las consideraciones de relación absoluta entre 

Interior y exterior propias del trabajo de Wrlght encuen­

tran aplicaciones pertectas en las ejemplificaciones 

mobiliarias -y arquitectónicas- de Rletveld; además 

de retomar el principio de las casas de la pradera de 

Wrlght, el cual se ajustaba al paisaje mediante la pre­

ferencia horizontal en la construcción, dejando de lado 

el monumentalismo trplco del estllo de las construc­

ciones burguesas. La nueva tendencia marcaba que 
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la extensión debla darse de manera paralela al pai­

saje, Introduciéndole en la construcción, de manera 

que afectase su distribución y estética, Integrándolo 

a la arquitectura y no permitiendo la separación del 

entorno natural y el habitable. 

Estos principios de horizontalidad, paralelismo y espa­

cialidad son llevados a la práctica por Rletveld, 

quién nota la Importancia de mantener los espacios 

abiertos al exterior y entre si mismos, evitando con­

vertir al objeto en un ente separado del contexto, 

y simulando una Interacción continua entre entorno 

y construcción. 

Estas normas son muy notables en los dlseflos mobl· 

liarlos de Rletveld, quién toma la sllla tradicional 

victoriana, y la destruye para remontarla sólo en algu­

nas partes, dejando vacíos, salidas y entradas entre 

los diferentes espacios. 

Rletveld entra en contacto con la técnica de Wrlght de 

manera definitiva cuando, en 1917, recibió el encargo 

de construir diversos muebles dlseflados por Frank 

Lloyd, para lo que serla una construcción neoplasll­

clsta en manos de Robert van't Holf, otro de los miem­

bros de De SI/ji. 

Otro antecedente de Importancia en el trabajo de Rle­

tveld es el dlseflador moblllarlo Klaarhamer, quién 

Impartió cursos en la ciudad de Utrecht, cursos a 

los que asistió Gerrll. 

La mano de Klaarhamer se avisa en dos aspectos 

básicos de las construcciones de Rletveld: la establll­

dad de la estructura y la sencillez de los materiales 

utilizados. 



La primera forma parte básica de la obra de Rletvefd, 

su trabajo, basado en formas simples y armado en 

bloques contundentes, aunque económicos, retribu­

yen confianza y solldez a la construcción; creando 

la visión de establlldad. Esta cualldad puede adjudl· 

carse, parcialmente, a la horlzontalldad y el armado 

en torno a ella; refiriéndonos a que los muebles de 

Rletveld muestran capas que se unen en conjuncio­

nes totalmente horizontales, mostrando relaciones de 

seguridad entre opuestos. 

Aún los muebles de apariencia más frágll de Rfe­

tveld, muestran el común de una estructura clara 

y plana que permite dar equilibrio al conjunto. Este 

principio basado en las ensel'lanzas de Klaarhamer, 

toma Importancia y claridad total al conjuntarse con 

la normatlvldad neoplastlclsta de relaciones entre 

opuestos. 

Hablando de la sencillez en el material elegido para 

trabajar, encontramos que la obra de Rletveld se dis­

tingue, en principio, por la economía en materiales y 

el mlnlmallsmo constructivo. 

Tomando estas dos cualidades del trabajo con Klaar­

hamer, Rletveld estudia las bases compositivas del 

trabajo de neoplastlclsta y transforma los principios en 

creaciones tangibles. La economía demostrada por los 

cuadros de De Stijl es aplicada al principio mlnlmalista 

del trabajo con Klaarhamer y demuestra ser completa­

mente aplicable a un objeto utrrltarlo. La carencia de 

paredes y encierros constructivos, asl como la libera­

ción cúbica que muestran las creaciones de Rletveld, 

son ejemplos de Neoplastic/smo maduro. 

------------ ----------

166 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Podemos decir, sin temor a exagerar, que los mue­

bles de Rletveld, -y particularmente la lamosa Siiia 

Rojlazul, de 1918- son reflejos tridimensionales de las 

composiciones en tres colores de Mondrlan, y en 

algunos casos, anticipaciones del elementarlsmo de 

van Doesburg. 

Los mismos principios utlllzados en la pintura de Mon­

drlan, son retomados y trasladados a una tercera 

dimensión por el carpintero; no es de ex1ral'larse, 

entonces, que van Doesburg haya reaccionado con 

entusiasmo a los muebles de Rletveld. 

Hablemos del mejor ejemplo de transformación prag­

mática del principio neoplastlclsta, la Siiia Rojlazul. 

Para cuando Rletveld entra en contacto con Da SI/ji, 

esta sllla Ilustraba ya, a la per1ecclón, el componente 

neoplastlclsta llevado al plano utópico y utllltarlo que 

buscaban los Integrantes de Da Stljl. 

La Siiia Rojlazul data de 1918, y no es gratuita la con­

cordancia entre su estructura y las composiciones de 

Mondrlan, ya que Rletveld había trabado conocimiento 

con la obra neopastlclsta Incluso antes de unirse al 

grupo; además, "como ninguna otra obra, reúne tanto 

los elementos formales como los elementos funciona­

les de la estética De Slljl"'. Así, cuando Rletveld entra 

a Da SI/ji sus obras mobiliarias son mostradas como 

ejemplos Inexcusables del propósito primario del neo­

plastlclsmo: llevar a la cotldlaneldad los Ideales esté­

ticos de armonía y pura belleza plástica. 

La Siiia Rojlazul, muestra además, por primera vez 

y en total convencimiento de su empleo, los colores 

que se convertirían en la marca cromática del Neo-



plasl/c/smo, (y quizás en la marca definitiva de esta 

corriente) rojo, azul, amarillo y negro. SI bien Rletveld 

utiliza estos colores como medio de economla, más 

que por su abstracción matemática de concordancia 

y equilibrio, su aportación a la decoración utilitaria 

y el moblllarlo es Innegable, ya que demuestra un 

nuevo estilo de mlnlmallsmo, que si bien ya venia 

sucediéndose desde los tiempos de Malévlch y al 

paso del desarrollo construcllvlsta ruso, no habla 

sido empleado con el colorido de Impacto que apor­

tan los primarios. Es decir, la tendencia a la desapa­

rición de Ja lorma y el color venia demostrándose 

como !actor obligatoria de la modernidad, hasta que el 

Naoplasl/clsmo, y en especial, las aplicaciones mobi­

liarias de Rletveld, mostraron una poslbllldad más, y 

Jo mejor, aún residente en el manejo plástico y la 

experimentación estética. 

Rletveld, al emplear estos colores en su obra, con­

vence de manera definitiva a Jos otros neoplastlclstas 

(particularmente Mondrian) para adoptar este colorido 

como parte Integral del método plástico. Anterior a 

esto, Mondrlan y van Doesburg mantenlan constantes 

disertaciones, en las que se discutía el empleo del 

color, es decir, la ya clara tendencia a los tres prima­

rios, !rente a la Inclusión eventual de colores secun­

darlos como el verde o el naranja. El mayor peso de 

estos argumentos recala en fines pedagógicos. ya que 

alegaban que el público no tenla la madurez nece­

saria para Incorporar a su vida solamente tres colo­

res, dejando de lado, tan repentinamente, la evoca­

ción llguratlva de los colores secundarlos y las tonall-
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dadas; factores que, como se ha mencionado, el Neo­

p/astlclsmo buscaba eliminar por cualquier medio. 

Una caracterlsllca más de la Siiia Rof/azul, y de la 

obra de Rletveld en general, es la calidad de Jnconclu­

slón que muestran los objetos. Rletveld arma compli­

cadas lormas a partir de sencillos trozos de material, 

pero siempre evitando que las formas queden confina­

das, que los espacios se cierren y el mueble parezca 

una pieza terminada. Las obras moblllarlas y arqui­

tectónicas de Rletveld se distinguen por destacar las 

partes compositivas sobre cualquier detalle, asl su 

trabajo da la Impresión de constar de varias piezas 

desarmables; esto se debe, además, a la sucesión de 

planos y ritmos acoplados en capas, a la manera que 

se arma un cubo, o cualquier otra lorma tridimensional, 

los objetos de Rletveld siguen un proceso de armado 

cúbico, que se extiende hacia el londo, el ancho y el 

alto, pero cada uno de estas lados esta conllgurado en 

relación al anterior y al siguiente, armando asr, piezas 

completas que si se desarmasen y se convirtieran en 

un plano, darían complicadas composiciones neoplas­

tlclstas a la manera de Mondrlan. 

Las construcciones de Rletveld, en un principio, se 

apegan a la slmetrla axial, como se ha aclarado, el 

Neoplast/c/smo aboga por el equilibrio de opuestos y 

prescinde de las composiciones equivalentes en can­

tidad y color. Los muebles que fueron construidos con 

anterioridad a 1920, muestran relaciones de slmetrla; 

sin embargo, esta Igualdad no deseada por el Nao­

plasl/c/smo es superada con la obra posterior a 1920, 

donde los muebles coinciden cada vez más, con la 



normatlvldad de balance de espacio, composición y 

pesos; donde el equlllbrlo se da por anulación de 

opuestos exactos, todo a la manera que ya habla sido 

demostrado por las pinturas neoplastlclstas. 

A pesar de apegarse al Idearlo neoplastlclsta por un 

tiempo considerable, Gerrlt Rletveld nunca funcionó de 

manera dogmática, como van Doesburg o Mondrlan; 

Rletveld se apegaba a Jos principios que se encon· 

traba a partir de un constante estudio de la forma. 

Sus caminos para resolver procesos estéticos siempre 

cambiaron, pero no de acuerdo a un plan preconce· 

bldo, como lo haría van Doesburg, sino basándose en 

los resultados de sus propios experimentos plásticos, 

que lo condujeron, cada vez más, a la forma moderna 

e Internacional que precederla a De SI/ji. 

Podemos encontrar ejemplos de la, manera personal 

de trabajar la forma de Rletveld; uno de ellos fue la 

Inclusión de círculos en su obra, característica total· 

mente Inconcebible para los artistas neoplastlclstas, 

siendo esta una forma natural y de clara evocación 

figurativa, es decir, les resultaba una forma demasiado 

Incontrolable, salvaje hasta cierto punto. 

Rletveld, sin embargo, utilizó círculos en varios de sus 

muebles y proyectos decorativos, como ampllaclón del 

lenguaje plástlco que utilizaba. 

La mayor y más Importante obra de Rletveld fue 

la construcción y decoración de la Casa Schróder, 

donde se pusieron en práctica todos los principios del 

Neop/asl/clsmo de manera precisa y perfectamente 

lograda. Asl, los dos mejores ejemplos de arte neo­

plastlclsta funciona! pertenecen al miembro de De 
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Stljl menos Involucrado en el desarrollo teórico de las 

Ideas. La Casa Schróder es todo un hito en la histo­

ria de la plástlca y la arquitectura, ya que muestra, 

por principio, una construcción edificada desde dentro 

hacia fuera; donde el primer paso fue considerar la 

decoración, el moblllarlo y el color, antes de pasa a la 

parte definitiva y envolvente. 

Por otro lado, la Casa Schóder tiene la partlcularldad 

de no llevar el peso y atención a la fachada prlnclpal; 

de hecho, en esta construcción no existe una fachada 

principal, ostentando tres fachadas de Igual Importan­

cia y en perfecta proporción y ritmo. 

La construcción exterior esta en perfecta armonla, 

las paredes y las ventanas, asr como los pisos y el 

techo, se adecuan a normas estlllstlcas del Neoplas/1-

clsmo más puro, en el que los elementos se colocan 

dependiendo de su peso y con respecto a un contrario 

de Igual Importancia; logrando, de esta forma, anular 

las diferencias y lograr un perfecto equlllbrlo 

asimétrico y algebraico. 

Por otra parte el uso del color es mínimo, y respeta 

el cromatismo primario propia de la corriente. Encon­

tramos ligeras líneas de colorido brillante que se con­

traponen a grandes áreas blancas, consiguiendo, una 

vez más el equilibrio no sólo por la forma, sino tam­

bién a través del color. 

La estructura de la casa surge del Interior -una con­

cepción cúbica tradicional, y surge hacia el exterior, 

no permitiendo que la casa se convierte en un cubo, 

sino que alarga partes y recorta otras a favor de un 

ritmo constante y dinámico, en el mismo estilo de 



las concentraciones centrifugas de la obra de Mon· 

drlan. Incluso las ventanas se muestran Integradas a 

la forma arquitectónica, ya que su. colocación y dls· 

posición mueve, desplaza y reconfigura los espacios 

construidos; como en el caso de una ventana colo· 

cada en un extremo, la cual, al abrirse, desaparece la 

esquina de la casa. 

Los Interiores están contemplados en base al mismo 

principio, equivalencia de pesos, espacios y colores. 

Las formas respetan la rigurosidad de horlzonlal-verll· 

cal propia del Neop/ast/c/smo, así como la disposición 

cromática, en la que las cantidades de luz y oscurl· 

dad están manejadas por el uso del negro y el blanco. 

El moblllarlo, por su parte, muestra más colorido y 

calidez, en contrapeso con la severidad de las pare· 

des y el techo. Las formas logradas por el mismo Ale· 

tveld, en cuanto a los muebles se refiere, esta perfec· 

lamente adaptado al entorno cuadrangular de la casa, 

y crea -como siempre Imaginó Mondrlan, composlclo· 

nas neoplastlclstas que se mueven en el ambiente, 

hacia el Infinito, que se Interrelación y se mueven 

de un lado a otro. que están presentes en lodo, y 

que logran una armonía estética perfecta que, por 

supuesto, supera la tragedia y la inestabllldad de la 

realidad naturalista. Entendamos que, la Casa Ria· 

tveld·Schróder, es la victoria definitiva a la naturaleza 

y sus formas. 
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4.CUATRO 

BART 
VAN 
DER 
LECK 

~ 

• 

A pesar de trabajar bajo los mismos principios com­

positivos, y de ajustarse a una estricta norma, los 

artistas neoplastlclslas lograron motivos heterogéneos 

en su obra particular. 

En este caso varemos la aportación de Bart van dar 

Leck a la trama neoplastlclsta, además de analizar los 

elementos que lo distinguen y que podemos retomar 

como aplicación estética. 

De manera similar al proceso que llevo a Mondrlan 

o a van Doesburg a la abstracción completa, Bart 

van der Leck consigue composiciones a partir de 

figuras reales, de encuadres figurativos y escenas 

lomadas de paisajes. 

La diferencia entre la obra de van der Leck y los otros 

neoplasllclslas reside, principalmente y con respecto 

al motivo, en su negativa a desaparecer la temática 
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de sus cuadros. A pesar de que en su trabajo, dltrcll· 

mente se reconoce forma alguna o referencia al mundo 

objetivo, sus composiciones no son sino abstraccio­

nes extremas de cuadros naturalistas, que el artista 

toma de la realidad, dibuja y descompone en formas 

neoplastlclstas; es decir, a partir de figuras naturales, 

van dar Leck concentra la esencia de las partes en 

breves coordenadas plásticas. La obra de van dar 

Leck se distingue, sobre todo, por recurrir a un reduc­

clonlsmo extremo de la forma natural, en contrapo­

sición con las Ideas de los teóricos neoplastlclstas, 

van dar Leck nunca renunció a la narrativa en sus 

cuadros, considerando que el lirismo de sus cuadros 

beneficiaba a la labor pedagógica que pretendla 

el grupo De Stijl. "Su Idea artrsflca puede resumirse 

como el Intento de lograr una armonía espacial sin 

recurrir a la representación y la destrucción al mismo 

tiempo, de la naturalidad plástica".' 

Tanto Mondrlan, como van Doesbug, argumentaban 

que el abstracclonlsmo basado en formas naturales 

era primitivo y retrógrada, lo velan como un claro retro­

ceso hacia la tragedia de la figuración y la naturaleza; 

como conceder una victoria a los elementos naturales 

sobre el raciocinio del ser humano. 

Las composiciones de van dar Leck son referencias 

generales de objetos; sus figuraciones, prácticamente 

Ilegibles, son formas generalizadas y fragmentadas, 

que muestran, bajo la batuta del Neoplastlclsmo, con­

cepciones universales y sin detalles, de objetos Indivi­

duales y situaciones particulares. 

Las formas que trabaja van dar Leck, además, se 
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refieren a los objetos por su forma y, de esta manera, 

establecen sus relaciones espaciales y de conjunto 

en base a la referencia y no a una retrcula arbitrarla, 

como en otros ejemplos. 

Además, al ser referencia, sus objetos se encuentran 

atados a composiciones menos flexibles que las 

de Mondrlan o van Doesburg, sin embargo, la com­

posición puede ser fácilmente variada, simplemente 

cambiando la escena u objeto a representar; asl tene­

mos que van dar Leck utilizó otro estilo de configu­

ración distinto al del Neoplastlclsmo puro, en el que 

la composición se determina por el objeto a plasmar, 

en vez de a través de retrculas. Este proceso, a 

pesar de restar concepción plástica al cuadro, amplía 

los modos de composición. ya que el acomodo de 

los elementos depende de la representación; además 

esto facilita el trabajo, que ya no necesita de un 

complicado proceso matemático para componer, sino 

que esta basado en formas preestablecidas que 

marcan la pauta a seguir por el artista. 

Estas caracterlstlcas que se han mencionado, son 

consideradas poco meritorias por el Neoplastlc/smo, 

que ve en ellas un estancamiento de la evolución plás­

tica que pretendlan; sin embargo, son preceptos de 

aplicación benéfica en el dlseflo gráfico, y como tal las 

consideramos. como aplicación del estilo. 

Otra particularidad del trabajo de van dar Leck es la 

recurrencla a la forma romboidal, la cual utiliza como 

recurso para representar figuras de menor estabilidad 

y que requieren de una configuración más dinámica. 

Esto viene muy unido a un estilo de composición que 



procuro en su obra, el rehilete; encontramos así, nue­

vamente la disposición centrifuga que marca el tra­

bajo de Mondrlan, aunque en este caso, las formas 

que giran no siempre se desprenden de un obj.eto cen­

tral -como en las de Mondrlan-, sino q~e sólo se dls~ 

ponen de forma cuadrangular y esta forlll'a de gira 

hasta lograr el romboide. 

Esta caracterlstlca rotativa no se encuentra sólo en 

la obra de van dar Leck, como ya se ha mencionado, 

van Doesburg la utilizaba con frecuencia, girando 

sus obras a distintas posiciones que variaban segtln 

su gusto, aunque siempre en movimientos de 45º. 

los ensayos con el movimiento del lienzo y la recu­

rrencla a las llneas diagonales, así como a los rom· 

beldes, devendrían, en el caso de van Doesburg, en 

el E/ementarlsmo. 

Incluso el estricto Mondrlan recurrió a este acción, 

cuando experimentando con diagonales, las racha· 

zaba a favor de una rotación del cuadro, que conver­

tía las diagonales de nuevo en líneas horizontales y 

verticales. 

Por otro lado, a pesar de su repetido uso de rombal· 

des y disposiciones flexibles, el trabajo de van dar 

leck siempre estuvo atado a una disposición general 

de cuadrángulos. es decir. manejó dos retículas, una 

para trazar las formas que hacen referencia a objetos, 

y otra para ubicar estos objetos dentro del lienzo. De 

esta manera, sus composiciones siempre se encuen­

tran dispuestas en marginaciones perfectamente rec­

tllfneas. además de mostrar espacios uniformes y pro· 

porclonales entre los objetos, las formas y las figu-
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ras. El punto es que, a pesar de recurrir a motivos 

de forma más libre que Mondrlan o van Doesburg, 

las creaciones de van dar Leck están firmemente 

atadas al dominio del cuadrángulo y la línea recta; 

y los elementos de su obra, a la manera del Neo­

p/ast/c/smo más puro, están dispuestas dependen de 

la forma vertical y horizontal. 

Podemos considerar, además, a Barl van dar Leck 

como otro más de los Iniciadores del Neoplast/clsmo, 

ya que, cuando Mondrlan atln trabajaba composicio­

nes obviamente cubistas, van dar Leck ya plasmaba 

superficies de color bien detlnldas. descomponía en 

abstracciones lineales y se adherla al uso de colores 

neutros. Así, este artista fue parte fundamental en la 

cimentación del Naoplast/c/smo, ya que manejaba la 

manera precisa y geométrica desde antes de entrar al 

grupo Da Stljl y al Naop/ast/c/smo mismo. 

El procedimiento de van dar Leck se limitaba a evitar 

la lrldlmenslonalldad de la imagen natural. Requería, 

primeramente, un estudio objetivo de la forma a plas­

mar, para luego trabajarlo de manera geométrica y 

pura, es decir, reduciendo el cromatismo a los colores 

primarios y sólo recurriendo a formas planas. A partir 

de esta transformación de la forma real a un estilo 

plano y básico se reducía la Imagen a lo mínimo, evi­

tando elementos de detalle y configuraciones dema­

siado descriptivas, es decir, eliminaba todo lo super­

fluo del cuadro hasta llegar a la estructura misma de 

la forma natural. Este procedimiento es similar al que 

desarrollara Mondrlan en sus árboles de manzanas, 



sin embargo, van dar Leck salta desde la forma natu· 

ral hasta la composición neoplasllclsta directamente 

(colores primarios y formas básicas), y Mondrlan ten· 

drla que pasar por una etapa aún con reminiscencias 

del Cubismo (uso de colores secundarlos, formas y 

lineas geométricas deformantes) antes de llegar a su 

madurez neoplasllclsta. 

La diferencia básica entre las descomposiciones de 

van dar Leck y las de Mondrlan o van Doesburg es la 

manera en que se lograba la reducción. En el caso de 

Mondrlan y van Doesburg, esta se lograba por medio 

de un método postcublsta, en el que las formas curvas 

se estilizaban en figuras geométricas a partir de sus 

vistas y su espacio; en cambio, si nos referimos a 

van dar Leck, su obra se abstrae por medio de una 

esquemallzaclón plana y planificada, a la manera del 

cartel. Encontramos en la obra de este artista, una 

gran Influencia del cartellsmo postlmpreslonlsta o la 

forma naTVe, siendo la obra de Toulouse-Lautrec o la 

de Henrl Rousseau una obvia referencia a la obra de 

van dar Leck; con esto se hace evocación a las formas 

planas y coloridas de ambos artistas, asr como a las 

configuraciones de áreas de color como dellmltaclo· 

nas dentro del cuadro, evitando la tonalidad y la ter· 

cera dimensión. Asl, la abstracción de van dar Leck 

se da más por una esquematlzaclón carlcaturtzante 

de la forma natural, que por un estricto geometrlsmo. 

La obra de van dar Leck, se caracteriza también por 

amarrar las composiciones a un eje magnético, es 

decir, por lograr una concentración visual a la que se 

sostienen lodos los elementos visuales; generando, de 

----------- -----------
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esta forma, una suerte de disposición en capas, que 

se superponen para lograr el electo estético deseado, 

asr como un referente a una forma especifica. 

Hablando del color, encontramos que su tratamiento 

en el trabajo de van dar Leck es menos abstracto 

que en el de otros creadores neoplasllclstas. La apll· 

caclón cromática en sus cuadros aún busca jusllfl· 

carse al referente natural, concediendo un respiro en 

la severa Intelectualidad del Neoplasl/clsmo. Asr, en 

sus cuadros es posible relacionar el sitio en el que 

se aplica el color, con el objeto al que hace referen­

cia. Por supuesto que en el color también se hace uso 

de la abstracción, siendo solamente colores primarios, 

blanco y negro la paleta del artista; sin embargo, la 

referencia existe, colocando el color más acercado al 

natural en el objeto referente. Este sistema de adjudi­

cación cromática esta basado en la obra tardía de van 

Gogh, quién utilizó en este último periodo, una varie­

dad muy limitada a los colores primarios, aunque en 

su caso, no exlstra el manejo abstracclonlsta del color 

como lo emplea van dar Leck. 

Encontramos pues, que Bart van dar Leck se encuen­

tra más Influido por el cartellsmo y el Postlmpreslo­

nlsmo en su esquemallzaclón de la forma, que en la 

severidad del Cubismo hermético, propiedad de los 

otros cabecillas del movimiento neoplasllclsta. 

Por otra parte, la obra de van dar Leck se caracteriza 

por una constante recurrencla la econom la espacial 

y cromática. SI bien toma en cuenta los colores pri­

marios, y los utiliza repetidamente, el cromatismo que 



domina en sus cuadros es el· blanco del fondo. Esto 

se debe al reducclonlsmo lineal de sus cuadros. Las 

formas, que alguna vez fueron figurativas, terminan 

convirtiéndose en lfneas y delgadas formas geométri­

cas. Además, a diferencia de las obras de Mondrlan 

o van Doesburg, van dar Leck prescinde por completo 

de la retícula visible como parte de la composición; 

así sus formas se encuenlran relativamente libres, en 

un margen mucho más amplio y contenidas en una 

gran amplitud. Esta característica de su obra es nota­

ble, la forma en que coloca los objetos dispuestos 

con dependencia de la forma del modelo, pero siem­

pre manejando una relación espacial con el fondo, el 

cual, aunque supera en área a la superficie coloreada, 

nunca se superpone a ella, logrando un perfecto equi­

librio entre fondo y figura. 
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En páginas anteriores se ha hablado acerca del origen, conciencia e Implementos técnicos que definen la corriente 

neoplastlclsta. A partir de la descripción y estudio, tanto de. las obras, como de las poslbllldades e Intenciones 

teóricas del grupo Da SI/ji, es posible encontrar patrones que dellmltan la creación gráfica; y no sólo permiten 

discriminar y dellmltar la plástlca, sino que ostentan Implementos que poslbllltan la expansión de la expresión 

creativa y controlada. 

El estricto orden de las obras neoplastlclstas, asr como su cuidadoso uso del color y la ornamentación -cuando la 

hay- muestra ejemplos de claridad y armónica composición. 

Estas cualidades ofrecen una estructura y formulación que poslbllltará la creación de trabajos mejorados y con 

apego a una Importante justificación estética, detalladamente ensayada por sus autores. La Intención no es copiar 

obras bajo la excusa de la admiración, sino encontrar propuestas que enriquezcan el campo de la gráfica y la 

plástlca, poniendo en uso ejemplos y modelos basados en diversos elementos de esta corriente. 

Existe una libertad gigantesca en la creación gráfica, sin embargo, los diseñadores se sienten encerrados en una 

escena única y sin poslbllldades, esta sensación viene del desconocimiento de la enorme gama de opciones técni­

cas, teóricas y metodológicas que ofrece el arte. Al ponerse en contacto con la Instrucción plástlca y compositiva 

que ha roto barreras a través de los años, será un hecho que el diseñador contará con una mayor cantidad de 

elementos para procesar la Información y plasmar una Idea. 

En este capftulo se ofrece una revisión del trabajo neoplastlclsta que fue seleccionado para obtener representatlvl­

dad y un acervo más o menos uniforme. A pesar de que el Neop/ast/c/smo es una de las corrientes más herméticas 

en cuanto al uso de elementos formales, su variabilidad autora! es sorprendente, dándonos una gran cantidad de 

rutas efectivas en el análisis que se pretende. 

Entonces, al elegir las obras para estudio debe tormarse en cuenta su orlglnalldad con respecto a otros 

autores, su concordancia con la teoría neoplastlclsta -según el objetivo que se pretenda- y su capacidad de 

representar características homogéneas dentro de una corriente que no siempre es tan uniforme como se creerla 

a simple vista. 

Después de éstos estudios se mostrarán los modelos que se obtienen de una formulación lógica con respecto 

al análisis, para terminar el capítulo con varias ejempllllcaclones que Ilustren la eficacia de los modelos y 

fórmulas propuestas. 
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En el capítulo anterior se habló de todos los com­

ponentes que Integran el arte neoplástlco, se explicó 

la manera en que los elementos son distribuidos, a 

qué razonamiento e Idealización obedecen, asl como 

a la justificación cromática y de composición, la cual 

se dio de manera teórica, por un lado, y técnica por 

otro. Este capitulo se enfoca a desglosar esos elemen­

tos técnicos para su análisis gráfico y su aplicación 

Instructiva en el diseño. 

Empezaremos por la estructura, la cual debe fomen­

tar una disposición armónica y justificada de los gráfi­

cos. La estructura "debe gobernar la posición de las 

formas de un diseño".1 

La estructura lograda por los esfuerzos neoplastlcls­

tas derivará, en este trabajo, en un proceso lnstruc-



tlvo de construcción, a partir del cual será posible la 

disposición de un diseño bidimensional cualquiera an 

base a los estudios del grupo De Stljl. 

Primeramente nos avocaremos al análisis de las com­

posiciones neoplastlclstas, prlnclpalmante las de Ple! 

Mondrlan y Théo van Doasburg, debido a que son los 

representantes principales de las dos mayores ten­

dencias dentro da De SI/ji, la rectitud da las obras 

horizontales y verticales por un lado y al dinamismo 

de la diagonal por otro. Asl, utilizando estas dos técni­

cas de estructuración, nos será posible contar con dos 

opciones que nos ofrecerán, por separado o en com­

binación, una Infinidad de disposiciones compositivas, 

a partir da las cuales será posible fundar las bases de 

un diseño cualquiera. 

La estructura da ambos pintoras es básicamente la 

misma, ya mencionada con anterioridad. Muestran 

ambos una división en nueve cuadrantes, logrando 

una retícula en esta paso. Por otra parte, el estudio 

milimétrico de sus obras ha permitido llegar a la 

conclusión de que utilizaban una ratlcula primaria 

de repetición para disponer el tamaño y posición 

de sus formas cuadrangulares, aqul obtenemos 

una segunda retlcula. 

Por último, veremos la lectura centrlpeta de sus 

pinturas, la cual retomaremos como direcclonalidad 

del trabajo gráfico. 

A continuación se establece el análisis compositivo de 

21 pinturas, 13 de Mondrlan y B de Théo van Does­

burg. En el lado Izquierdo da la página tenemos la 

obra original, y en el derecho una esquematlzaclón 
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de la misma, basada en las mismas medidas escala­

res y complementado por una demostración de lectura 

que muestra los nueve cuadrantes que sa han definido 

a partir de la dlrecclonalidad de las formas y su dis­

posición en el lienzo. 



ANÁLISIS GRÁFICO DE OBRAS BÁSICAS 
DE ••••••••••••••••••••PIET•MONDRIAN 

Se ellgleron estas trece obras de entre la gran produc­

ción de Mondrlan en función de su estructuración slml· 

lar y retención del estilo básica del neoplastlclsmo. Las 

obras están colocadas cronológicamente y se excluyó 

el color para ser estudiado en otro apartado. 

Para una mejor comprensión se usaron diferentes tipos 

de llnea y colores dentro del anállsls, estos se dlspo· 

nen como sigue: las líneas negras Indican la estruc­

tura llneal de la obra; las 1 !neas punteadas rojas hacen 

referencia a la distribución modular de la obra con 

respecto a la cual se da la línea amarilla, la cual 

set'lala la dirección de lectura del cuadro, reforzada 

por los números acotados. 

. 
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Composición con rojo, azul y amarillo varcloso, 1920 
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Composición con rojo, amarillo y azul, 1920 
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Composición con rojo, amarillo y azul, 1921 
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Rombo, 1921 

Composición I con rojo, amarll/o y azul, 1921 

1 
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Composición con rojo, amarlllo y azul, 1921 
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Panal I, 1921 
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Composición con rojo, amar//lo, llZUI y negro, 1921 
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Composición, 1921 

¡:¡ 

~: 
l.' 
!.' 

l. 

•· 

164 

1 

9 

"'•' 

1 

2 

--

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

8 7 

T 
4 5 

8 7 

9 6 

--
4 5 



Rombo con azul, amarillo y rojo, 1921·1925 

Composición 2, 1922 

3. 
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Compos/c/dn 1 con azul y amar/llo, 1925 

Compos/cldn con rojo, amarillo y azul, 1928 
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ANÁLISIS GRÁFICO 
DE THÉO*.... •• 

DE OBRAS BÁSICAS 
VAN DOESBURG 

Estas ocho obras de van Ooesburg fueron elegldas en 

base a dos características prlnclpales que las hacen 

de peculiar Interés: el apego metódico a los principios 

neoplastlclstas y la negación de uno de ellos, el uso 

de líneas diagonales en 45º. 

El uso de elementos gráficos explicativos es el mismo 

que en la sección anterior. 
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Bosquejos en un 6/bum de dibujos, 1922 



Contracompos/c/6n 5, 1924 

Contra-compos/c/6n con disonantes 16, 1925 
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Dlsposlcl6n ds los colores para si gran sal6n ds fiestas sn si Cafd Sal Aubstts, 
Parte 1, 1927 

,,. ""'+ 
~· 

Dlsposlcl6n ds los colores para si gran sal6n da l/Bstas en si CaltS Sal AubsttB, 
Parte 2, 1927 
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Dlsposlcl6n de los colores para si gran sal6n de fiestas en si Café Sal Aubstts .. Parte 3, 1927 

Nota: el recuadro negro en la esquina Inferior Izquierda representa una puerta, por lo que 
no forma parte de la obra. 

Disposición de los colores para si gran saf6n de fiestas en si Café Sal Aubstte, 
Parte 4, 1927 
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Dlsposlcl6n de los colores para el gran sa/6n de fiestas en elºª" Ba/ Aubelle, Parte 5, 1927 

Nota: el recuadro negro en la esquina Inferior Izquierda representa una puerta, por lo que no 
forma parle de la obra. 
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AJUSTE •u••••• A ESTRUCTURA 
RETICULAR DE REPETICIÓN SIMPLE 

Como puada versa, las composiciones naoplastlclstas 

se ajustan -en su mayor parte-, a una estructura reti­

cular de repetición muy básica, formada por cuadra­

dos da Igual tamal\o. Esta conclusión se obtiene del 

análisis y medición da las 23 obras qua se presen­

taron en ta sección anterior. Obtenemos entonces, la 

base constructiva del dlsel\o neoplastlclsta, a partir del 

cual lograremos métodos da composición en el 

siguiente punto. 
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Composición con rojo, amarillo y azul, 1928 
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ESTRUCTURAS *** 
•• NEOPLASTICISTAS 

DE COMPOSICIÓN 

Encontramos dos estructuras básicas de composición 

basadas en los cuadros neopiasticistas. Le primera de 

elles, y le más básica, es el modelo en 90', el cual 

figure como el más representativo dentro del estilo 

neoplesticista. La segunda estructura corresponde al 

modelo en 45', el cual pertenece a la etapa elemen­

terista del grupo De SI/ji, y particularmente, al trabajo 

de Théo van Doesburg. Ambas estructuras funcionan 

bajo una misma premisa, y si analizamos desde un 

nivel básico, podemos aseverar que ambas se elabo­

ran de igual manera, siendo la incllnaclón angular de 

la construcción la única diferencia. 

Ambas estructuras son presentadas en este trabajo 

como elementos que aspiran a encontrar un modelo 

que haga posible un dlsefto flexible pero bajo la tutela 

de un estudiado proyecto gráfico y pictórico, lo cual 

dará firmeza, fuerza y coherencia a un diseño. De 

ninguna manera se pretende clamar al dogmatismo 

propio de la corriente neoplasticista, sino ampliar, de 

esta manera y en base a los múltiples estudios rea­

lizados por este grupo de artistas en cuanto la com­

posición y el acomodo gráfico, las posibilidades de 

creación de manera estructurada. 

Los dos modelos se manejan en bese a dos planos de 

estructuración, uno de ellos ficticio y uno real. Empe­

zaremos con el real, el cual Identificamos como el 

espacio flsico sobre el que se compondrá el diseno. 
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Este espacio tiene medidas especificas, un alto y un 

ancho, y en nuestro caso sólo será estudiado como 

una entidad cuadrangular. 

La base de estructuración ficticia corresponde a una 

retícula básica de repetición, en la que tomaremos 

una unidad de medida mlnlma y cuadrada, la cual se 

repetirá hasta formar una estructura que excederá al 

espacio real en mínimo un cincuenta por ciento más 

de tamano. La rotación da esta rellcula es la que nos 

dará el cambio entre el Modelo de 90' y el de 45'. 

Por último, contaremos con una división que se super­

pondrá a ras dos estructuras ya mencionadas. Esta 

división constará de cuatro lineas, dos horizontales 

y dos verticales, las cuales se colocarán en parejas 

según su posición (horizontales por un lado y vertica­

les por otro) y las haremos perpendiculares, creando 

una nueva retlcula que cuenta con 9 distintos módu­

los, dispuestos en relaciones de 90'. 

Las lineas que forman estos 9 módulos se moverán a 

conveniencia del diseñador, pero en base a la estruc­

tura retlcular anterior, la cual marca el movimiento de 

todas las formas y planeaclones del diseño. 

Estos nueve módulos marcan la dirección radial de 

la composición; para la cual tomaremos el modelo 

centrípeto, según el cual componlan su trabajo 

los autores neoplastlclstas. 

Asf, marcaremos el comienzo de la lectura de la estruc­

tura en la esquina superior derecha, a partir de la cual 

avanzaremos siguiendo la división originada por las 

cuatro lineas que opusimos. Finalmente, encontrare­

mos el punto focal de la composición en el centro, 



donde la lectura termina. 

Debe aclararse que el procedimiento no busca marcar 

espacios cuadrados Inflexibles, sino crear una base 

de composición en la que la colocación de los elemen­

tos formales sea más sencilla y justificada. 

A continuación se enumerará el proceso a la manera 

de un Instructivo para dar más didáctica al desarrollo. 

Comenzaremos con el Modelo de 90º o Modelo 

Mondrlan y seguiremos con el Modelo de 45• o 

Modelo Doesburg. 
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MODELO DE 90º O MODELO MONDRIAN 

UNO. Delimitar el espacio básico predispuesto en el 

que se plasmará la composición. 

Este debe llevar medidas exactas, tanto de alto i:omo 

de ancho y se entiende que el proceso que se propone 

a continuación sólo es aplicable a planos cuadrangu­

lares. 

DOS. Delimitar el espacio que ocupará la estructure 

reticular de repetición. 

Este espacio deberá ser, como mlnlmo, un 50% mayor 

al espacio básico de composición mencionado en el 

punto uno. 

A continuación se dividirá en unidades Iguales, tanto 

de ancho como de alto, que deberán ser Idénticas y 

basadas en un proceso de repetición. Es decir, con­

vertiremos este espacio en el retlculado básico, for­

mado por cuadrados Iguales a 90º. 
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TIU!S. División en base a horizontales y verticales. 

Después colocaremos dos líneas verticales y dos 

horizontales en oposición sobre la estructura reticular 

de repetición; asegurándonos de crear, por este medio, 

una subdivisión reticular que deba constar de 9 módu­

los. Esta subretrcula podrá moverse a conveniencia 

del diseño en forma paralela, acercando o alejando 

las lineas como se Indicará más adelante. 

CUATRO. Yuxtaposición de ambos espacios. 

Los dos espacios creados se superponen, precediendo 

la estructura reticular al espacio básico. Es aconse­

jable tratar de centrar el espacio básico con respecto 

a ta retlcula. 
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CINCO. Movimiento de la subdivisión reticular. 

La subretícula que se halla ligada a la estructura de 

repetición puede moverse. Su desplazamiento está 

marcado por la retícula principal de repetición, así al 

moverla sobre Ja retícula mantendremos una relación 

paralela entre estas lineas, las cuales nunca deben 

superponerse una a otra a riesgo de eliminar uno de 

los 9 módulos deseables. Con el movimiento de estas 

lineas, obtendremos 9 módulos como se ha mencio­

nado, los cuales pueden contener tanto o tan poco 

espacio como sea necesario, aunque siempre suJetán­

dose a la retlcula principal. Es Importante hacer notar 

que estos 9 módulos pueden o no abarcar alguna por­

ción del espacio básico según convenga, lo cual modi­

ficara la composición y peso del diseno. 

Sl!IS. Así obtenemos un plano espacial que conten­

drá la composición. Este plano esta divido en 9 partes 

desiguales y preferentemente asimétricas (a menos 

que busquemos lo contrario) y contiene una estricta 

retícula de repetición; preceptos que marcarán y direc­

cionarán el proceso de composición. 
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Sll!TI!. La lectura ·Y por lo tanto la composición· 

se dará de manera centrípeta, es decir que comenza· 

remos en la esquina superior Izquierda y terminare· 

mos en el centro, creando asr un módulo de atención 

focal. La numeración ·Y la dirección del diseno- va 

como sigue: 
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MODELO DE 45º O MODELO DOESBURG 

El desarrollo de este modelo es Idéntico al del Modelo 

de 90°, la diferencia radica solamente en la rotación 

a 45º de la retrcula de repetición y la subretrcula de 

horizontales y verticales, sin embargo recomenzare· 

mos el proceso como un segundo caso. 

UNO. Delimitar el espacio básico predispuesto en el 

que se plasmará la composición. 

DOS. Delimitar el espacio que ocupará la estructura 

reticular de repetición. 

La construcción de este espacio es Igual a la del 

Modelo de 90º, no obstante, tenemos la diferencia 

básica de la rotación de la retícula en 45º, formando 

una red más activa, que dentro de los conceptos neo­

plastlclstas, abstrae y contiene al tiempo. 

80cms. 
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Tlll!S. División en base a líneas paralelas a la 

retrcula. 

La creación de esta subretrcula se transforma en 4 

líneas con una angulaclón de 45°, la cual las coloca 

como paralelas de la rellcula de repetición. 

CUATRO. Yuxtaposición de ambos espacios. 
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CINCO. Movimiento de la subdivisión reticular. 

Sl!IS. Asr obtenemos un plano espacial que conten­

drá fa composición. Este plano esta divido en 9 partes 

desiguales y comúnmente asimétricas (a menos que 

busquemos lo contrario) y contiene una estricta retrcula 

de repetición. preceptos que marcarán y direcciona­

rán el proceso de composición; aunque en este caso. 

los objetos que formen parte del gráfico mostrarán las 

consecuencias dinámicas de la Inclinación a 45º. 
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Sll!TI!. La dirección centrípeta de fa composición se 

respeta con respecto a fa estructura de 90º. La dlrec· 

cfón de lectura es fa que sigue: 
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El arte neoplastlclsta busca tener un origen y fin 

abstracto. Esta afirmación se refiere a la diferencia 

que encontramos entre los términos abstracción y 

abstracto. Aunque podría parecer en simple aparien­

cia que ambos son Idénticos, existe una Importante 

línea conceptual que los divide. 

La abstracción se reilare a una forma, relativamente 

desfigurada, lograda a partir del estudio y graflcaclón 

de un objeto real o figurativo. En cambio, lo abstracto 

sostiene haber sido creado sin nlngunja referencia 

flguatlva; asr las formas gráficas, y por lo tanto vi­

suales, que se obtienen de modo abstracto no aluden 

a ningún modelo, sino a si mismas únicamente. 

El Ideal neoplastlclsta era plasmar arte abstracto, esto 

en su época de mayor madurez y desarrollo. En un 

principio, como ya se ha sostenido, los neoplastlclstas 

se basaron en figuras reales para lograr la abstrae-



clón, fué de esta manera que lograron llegar a su 

conocido estilo compositivo. 

La serle de pinturas de árboles de Piel Mondrlan, 

·la cual ya se ha resellado· muestra claramente 

el proceso evolutivo de la abstracción neoplastlclsta. 

Después de lograr la máxima expresión de la forma 

y figura, se dejó atrás la abstracción para dar paso 

a lo asbtracto. 

De hecho, el arte abstracto de Da SI/JI esta sujeto 

a la última etapa de abstracclon/smo de sus prlncl· 

pales artistas. Asf, lo que en algún momento fue un 

árbol, se convirtió en un conjunto de formas y colo· 

res, a partir del cual se organizó el estilo abstracto de 

esta corriente. 

Finalmente, el arte SI/ji cesó de hacer referencia a 

slluaclones reales y objetos modelo. Los nombres 

referentes se eliminaron por completo de las pinturas 

y se colocaron simples enumeraciones y descrlpclo; · 

nas en su lugar. 

A pesar de negar cualquier referencia al mundo real, 

el Naoplast/clsmo si afirma que la abstracción fun­

ciona como una conjunto de relaciones armónicas 

que subyacen detrás de toda realidad. Basándose 

en éste argumento, varios de los artistas de Da 

SI/ji crearon hermosas abstracciones para apoyar 

trabajos gráficos. 

SI bien, artistas como Mondrlan se negaron determl· 

nantemente a retroceder hacia formas naturales -o 

siquiera ligeramente referentes-, argumentando que 

ésto sugería una actitud retrógrada y contraria a 
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Jos Ideales del Naoplastlclsmo, otros Integrantes del 

grupo hallaron en las termas abstracclonlstas el 

soporte perfecto para crear aplicaciones gráficas, 

artísticas y decorativas. 

Éste es el caso de Théo van Doesburg y su aproxl· 

maclón a las artes decorativas por medio de vitrales, 

techos, pisos y azulejos; también de Vllmos Huszár en 

sus obras de caballete. Además de ellos tenemos a 

Bart van dar Leck, quién estuvo ligado a aplicaciones 

visuales más cercanas al Dlsello Gráfico. Sus obras, 

lienzos y carteles muestran formas abstracc/onlstas 

de Intensa referencia y perfecta armenia. Es el trabajo 

de van dar Leck, el más representativo en cuanto a 

abstracción se refiere. Esto se debe a que su obra 

muestra los diversos pasos que conducen a la máxima 

abstracción, al estado de armonía lnnerte e Inherente 

a todo objeto y cualquier realidad. 

A diferencia de la mayor parte de los neoplastlclstas, 

van dar Leck nunca dejó de aludir a la realidad en 

su obra, contrariando la base teórica de Da Stljl, 

sin embargo, él defendía su posición argumentando 

una labor didáctica y de comprensión más Inmediata. 

Estas características hacen de su obra un trabajo 

más accesible, denotando una declaración Intelectual 

menos elitista. 

Existen diversos estado de la abstracción neoplastl· 

cista; éstos muestran diferentes relaciones armónicas 

y proyectan reacciones variadas en el espectador. 

Cada estado de abstracción requiere de un cierto 

grado de comprensión, por lo que deben utilizarse 

pensando en un proyecto y una meta particulares. 



ESTADOS DE 
ABSTRACCIÓN*** NEOPLASTICISTA 

La abstracción neoplasllclsta se basa en una Idea y 

una técnica. La Idea es descubrir un conjunto de rala· 

clones armónicas por debajo de una figuración obvia· 

mente naturalista; la técnica es escontrar los puntos 

de equlllbrlo y definición en la figura y convertirlos 

en formas geométricas. 

Entonces, para lograr la abstracción, nos referiremos 

a varios pasos, en los que será necesario aplicar el 

conocimiento adquirido en el apartado anterior con 

respecto a la composición neoplastlclsta. 

Tomaremos la estructura reticular de repetición que 

utilizamos en composición, y en base a las unidades 

denotadas por ésta estructura es cómo manejaremos 

la geometrlzaclón de una figura orgánica. 

Este proceso de abstracción esta basado en las obras 

de Théo van Doesburg, Bart van dar Leck y Vlimos 

Huszár; siendo ellos la más clara fuente de aplicación 

abstracclonlsta dentro del grupo De Stlj/. 

El desarrollo de la abstracción hace referencia al tra· 

bajo de todos los artistas mencionados, a partir del 

cual, y conociendo la manera en que llevaban la forma 

de lo figurativo a la abstracción, se logró una combl· 

nación de estilos que unifican el proceso con la flnali· 

dad de facilitar la comprensión del mismo. 

Los estados de abstracción hacen referencia a deter­

minada obra o a cierto paso hacia la abstracción, 

ésto será Indicado en cada caso. Los estados de 

abstracción pueden ser entendidos y utilizados como 
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un proceso hacia la ya mencionada armonfa lmplfclta 

(o abstracción final) o pueden tomarse como formas 

definitivas, que deben ser utilizadas según cada caso, 

para lograr un efecto particular en el diseno. 

Este apartado obedece al propósito de 

demostrar la posibilidad de obtener un método de 

abstracción basado en la obra neoplastlclsta. Con· 

forme se muestre cada paso o estado de abstraccclón, 

se hará referencia a un obra y artista en particular. 

Se expondrá la obra original, a partir de la cual 

se abordó la abstracción que se propone en este 

trabajo. Después del arte origina! adjunto mi propio 

trabajo de abstracción, el cual se propone como 

modelo de uso general o limitado, según se aspe· 

clflca en cada apartado. MI modelo de abstracción se 

muestra en linea negra y sobre la cuadrfcula de 

repetición en color rojo. 



lER****ESTADO DE ABSTRACCIÓN 
O ****FORMA ORIGINAL 

En este primer paso se loma la forma original a partir 

de Ja cual se pretende Ja abstracción. Puede ser 

cualquier figura e Incluir, o no, un fondo u otro ele­

mento. Debajo de la figura se colocará la estructura 

reticular de repetición utilizada en el apartado anterior. 

Esta muestra una repetición de cuadrados Idénticos 

en tamaíio. En este caso, la extensión de la estructura 

estará determinada por el tamaíio de la figura, la cual 

deberá ser contenida totalmente por la retícula. 
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Théo van Do'"'burg 
Bocelos y estudios para la Gran Pastoral, 1921 
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Vlncent van Gogh 
El sembrador, 1889· 1890 



2DO ESTADO••••• DE ABSTRACCIÓN 
O ESTADO DOESBURG # 01 

La obra que se muestra es la primera parte en el 

desarrollo del vltral Gran Pastoral; éste muestra una 

forma geometrlzada, que es precisamente, en lo que 

consiste este estado. La figura original se alarga o 

acorta, según convenga, hacia la retfcula. La preten· 

slón es respetar, en lo posible, la forma original, pero 

trabajando la figura y ajustándola a la retlcula, en 

grados únicos de 90 y 45º. 

Este es el estado de abstracción más sencillo y 

básico. 
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Théo van Doeaburg 
Boceto y estudio para la Gran Pastora/, 1921 
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3ER •• ESTADO DE ABSTRACCIÓN 
• • ••• O ESTADO LECK # 01 

El objeto del tercer estado es convertir la forma grá· 

flca en una figuración lo más concreta poslble. Este 

estado esta basado en las obras cartellstas de Bart 

van der Leck, cuya abstracción se servia de lmpac· 

tantas formas planas de color para denotar situaciones 

y objetos naturalistas. Este estado depende del Estado 

Doesburg #01, a partir del cual se agregan elementos 

de reconocimiento; además de ser un estado deflnl· 

tlvo, ya que no continúa hacia una mayor abstracción. 

Los elementos gráficos que se Imponen como 

caracterlstlcas del objeto deben sujetarse, de Igual 

manera, a la estructura básica de repetición, y 

en grados únicos de 90 y 45º. 

Esta abstracción es sencilla y de Impacto casi lnme· 

dieto, por lo que puede utlllzarse de manera más o 

menos general en la conformación de un diseno. 
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Bart van der Leck 
La tormenta, 1916 
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4TO ESTADO DE ABSTRACCIÓN 
O ESTADO DOESBURG # 02•• 

Basado en la segunda parte de la Gran Pastora/, 

este cuarto estado se desarrolla a partir del segundo. 

Tomando como referencia la geometrlzaclón de la 

figura original, se trazan llneas horizontales y vertlca· 

les en cada eje angular que se encuentre en la figura. 

Estas líneas formaran áreas básicas de conformación 

asbtracclonlsta, las cuales pueden ser utilizadas 

como delimitaciones cromáticas, tipográficas o de 

cualquier otro elemento dentro del dlselio. Este estado 

Incluye ya formaciones geométricas Individuales, que 

en conjunto conforman la figura total, por lo puede 

considerarse como una abstracción más compleja 

y da uso menos general que los Estados Doesburg 

#01 y Leck #01. 
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STO 
o ••• 

ESTADO DE ABSTRACCIÓN 
ESTADO * HUSZAR 

La característica principal de este estado es la 

separación de las formas geométricas individuales que 

se lograron en el estado anterior. Lo que se busca 

en deshacerse de las zonas y formas innecesarias 

dentro de la configuración precedente. Asl, la forma 

seguirá denotando la figura modelo, pero con una 

conformación de elementos menor. Debe tomarse 

en consideración que al s .. parar y eliminar formas, 

éstas no deben tocarse más que por las puntas, 

evitando un contacto más cercano, lo cual resultaría 

en formas Inútiles y demasiado obvias. Este estado 

es bastante más complicado que los anteriores, y 

debe considerarse como un gráfico de lectura menos 

inmediata, factor que debe tomarse en cuenta al 

elegir este modelo. 
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Vllmos Huez4r 
Composlcl6n 11 (Los patinadores), 1917 
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6TO ESTADO ·····DE· ABSTRAC-
CIÓN 
O ESTADO LECK # 02 

Debe ponerse especial atención en este úlllmo estado. 

Basado en obras compositivas de Bart van dar Leck, y 

a diferencia de su obra cartelista, estas figuras adop­

tan formas menos obvias y resultan en configuracio­

nes gestáltlcas más complicadas. 

Retomando el paso anterior en el proceso de abstrac· 

clón, este estado consiste en eliminar cualquier forma 

que no sea absolutamente necesaria para la com· 

prensión del gráfico, aún si éste requiere de una 

atención más escrupulosa para hacer referencia. 

Debe entenderse que no se busca la total ellmlnaclón 

del objeto original, pero sr un grado máximo de 

abstracción, el cual era reconocido por los neoplas· 

tlclstas como la configuración armónica detrás de 

Ja realidad. Lograr esta última abstracción compren­

sible denota relaciones estéticas de gran valor para 

la composición gráfica. 

Las mencionadas relaciones, como ya se ha seíialado 

en el capítulo anterior, se adhieren a criterios que 

fueron obtenidos a partir de un proceso de elimlnaclón 

de lo superfluo, en base a un correcto manejo de una 

figura conocida (como el caballo en este caso, o un 

bodegón en la pintura de van der Leck), se localizan 

los puntos centrales de equlllbrlo y reconocimiento da 

Ja misma, discriminando asr, zonas qua no son estric­

tamente necesarias para mantener Ja configuración 

del objeto. A asta depuración es a lo que aspira la 
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pintura naoplastlclsta, las relaciones estéticas qua se 

obtienen corresponden a una delicada composición de 

figuras geométricas que sólo hacen referencia a un 

objeto natural por su Interrelación y no en sr mismas. 

Para lograr esta objetivo se requiere la eliminación 

de grosor en las áreas geométricas, fas cuales 

deben ser recortadas a fa mitad en los casos qua lo 

requieran, utilizando cortes de 90 o 45º, pero sin ullli· 

zar ninguna otra angulaclón. 

Como ya se ha mencionado, esta últlmo estado 

soliclta una atención espacial para su comprensión 

y lectura, por lo que daba ser atendido sólo en 

situaciones peculiares en las que el objetivo del dlsefio 

lo amerita. 
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Bart van der Leck 
Naturaleza muerta con botella de vino, 1922 
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5 .TRES 

• 
l.() 

Las relaciones de equilibrio y armonfa que se mane­

j~n en las obras neoplastlclstas deben mucho al pecu­

liar manejo del color que muestran los artistas de 

De St/jl, 

Se ha hablado en los capítulos anteriores, de qué 

manera el color lograba fórmulas de balance a partir 

de relaciones algebrálcas. El presente apartado no 

se dedica a mostrar fórmulas matemáticas y ecuacio­

nes para resolver problemas clentrflcos con respecto 

al color; sin embargo, sr es posible conseguir una 

fórmula de equilibrio cromático a partir del estudio 

de diversas pinturas. 

Tomaremos en cuenta para este análisis, en particular, 

obras de Piel Mondrlan, quien maneja de la manera 

más uniforme y controlada las equivalencias cromáti­

cas, asimismo, en su obra encontramos el resumen 
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perfecto de toda la corriente, siendo éste, el pintor 

que más se apegase a las leyes neoplastlclstas con 

respecto a las artes visuales. 

El resultado que se busca es una relación armónica 

de cantidades de color en base al área de trabaJo. 

Ullllzaremos porcentaJes para facilitar la lectura de 

estas cantidades. Se entiende, porsupuesto, que 

es casi Imposible una exactitud tal como la que aqur 

se observa en cuanto a las cantidades de color en 

el proceso de diseno; sin embargo debe notarse 

que las cantidades porcentuales de cada color que 

se sugieren. son propuestas como aproximaciones, 

que deben controlarse a partir de la habllldad y 

trabajo del dlsenador. 

Los colores que propone la teorra neopastlclsta son 

los primarios: amarillo, roJo y azul; además de los co­

nocidos no colores: el blanco, el gris y el negro. A partir 

del manejo de estos colores dentro del diseno y, sobre 

todo, su combinación armónica, es como se logrará el 

efecto de equlllbrlo perfecto entre los matices, el cual 

definirá una calidad meJorada en el diseno. 

Tomando en cuenta las relaciones que existen entre los 

colores primarios y sus complementarlos, el morado, el 

verde y el naranja, es posible obtener fórmulas de com­

binación de estos colores entre si y con otros, resul­

tando en varios ejemplos de combinación Idónea. 
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El proceso de análisis se llevó a cabo de la siguiente 

manera: 

• i •• ··· .• : .. ,: .': ' .• ,.· 

1. Las pinturas elegidas fueron organizadas cronológl· 

cemente; 
,,··,. 

2. sá yuxtap~~o ~n~~strué:tura de.;epetlclón Idéntica 

a la que se Üt1112tó: e11'el proceso de 'composición; 

ésta, como y~ ;~:..h~:·~sp~clflcad~. consta de mlllll· .. , .. ,., -
ples cuadrados de Igual tamano que pueden ser consl· 

derados co~~·Ünldad~s; asr es posible obtener el área 

total y particular d~ cáda obra y cada área colorida 
'·:, 

dentro de la pintura. 

3. Tomamos' E!i área total del cuadro; de la misma 

manera calculamos el área ocupada por cada color, 

obteniendo entre cinco y seis diferentes cantidades 

dependiendo de la obra: blanco, (gris), negro, amarillo, 

rojo y azul. 

4. Considerando el área total y las áreas particulares 

es posible obtener porcentaJes de color. 

5. Los porcentaJes de color de todos los cuadros anali­

zados nos daran lecturas finales. 

6. Es necesario dividir en dos grupos las áreas colorl· 

das dentro de los cuadros, por un lado los no colores 

y por otro los colores cromáticos 

7. Finalmente obtenemos lecturas que Indican un por­

centaje determinado para los no coloras y otro para 

los colores. Dentro de estos porcentaJes, también 

obtenemos lecturas particulares para cada color, en la 

que resultan valores porcentuales especlflcos, los 

cuales están ligados a los demás colores utilizados en 

el cuadro o diseño. 
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ANÁLISIS CROMÁTICO •• DE 
OBRAS BÁSICAS DE PIET MONDRIAN 

En este análisis se tomaron nueve obras de Mondrlan 

que resumen nrtldamente la teorla sil// del color. Las 

pinturas fueron elegidas dentro del periodo europeo 

de Mondrlan y todas de ajustan a espacios básicos 

cuadrangulares sujetos a horizontales y verticales. 

Todas las áreas, tanto cromáticas, como acromáticas, 

se ajustan originalmente a la retícula básica de 

repetición. Cada obra exhibe sus senas particulares 

(nombre y fecha), además del resultado de análisis 

en cada caso. En este resumen encontramos una 

división en colores y no colores, y por cada matiz se 

ha anotado su extensión en unidades y porcentaje 
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01 Composición con rojo, amar//lo y azul, 1920 

02 Composición con rojo, amarillo y azul, 1921 

222 

NO COLORES 
Area blanca: 564 unidades: 40.3% 
Area gris: 226 unidades: 16.3% 
Area negra: 191 unidades: 13.6% 

COLORES 
Area amarilla: 173 unidades: 12.4% 
Area roja: 100 unidades: 7.1 % 
Area azul: 144 unidades: 10.3% 

NO COLORES 
Area blanca: 809 unidades: 58% 
Area gris: 197 unidades: 14.2% 
Area negra: 173 unidades: 12.4% 

COLORES 
Area amarllla: 80 unidades: 5.7% 
Area roja: 84 unidades: 6% 

, Area azul: 49 unidades: 3.5% 
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03 Composición I con rojo, amarll/o y azul, 1921 

04 Composición con rojo, amarll/o y azul, 1921 

223 

NO COLORES 
Area blanca: 555 unidades: 79% 
Area gris: O unidades 
Area negra: 11 unidades: 1.6% 

COLORES 
Area amarilla: 52 unidades: 7.4% 
Area roja: 12 unidades: 1.7% 
Area azul: 72 unidades: 10.3% 

NO COLORES 
Area blanca: 1213 unidades: 65.9% 
Area gris: 427 unidades: 23.2% 
Area negra: 20 unidades: 1 % 

COLORES 
Area amarilla: 95 unidades: 5.2% 
Area roja: 27 unidades: 1.5% 
Area azul: 58 unidades: 3.2% 
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05 Panel/, 1921 

06 Composición con rojo, smsrlllo, azul y negro, 1921 
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NO COLORES 
Area blanca: 380 unidades: 25,9% 
Area gris: 546 unidades: 37.1% 
Area negra: 30 unidades: 2% 

COLORES 
Area amarllla: 36 unidades: 2.4 
Area roja: 418 unidades: 28.4% 

Area azul: 80 unidades: 4.1% 

NO COLORES 
Area blanca: 297 unidades: 30.9% 
Area gris: 124 unidades: 12.9% 
Area negra: 80 unidades: 8.3% 

COLORES 
Area amarilla: 136 unidades: 14.2% 
Area roja: 270 unidades: 28.1 % 
Area azul: 54 unidades: 6.6% 
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07 Composición, 1921 

08 Composición 2, 1922 

225 

NO COLORES 
Area blanca: 622 unidades: 54.2% 
A rea gris: O unidades 
A rea negra: 65 unidades: 5. 7% 

COLORES 
Area amarilla: 95 unidades: 8.3% 
Area roja: 285 unidades: 24.8% 
Area azul: 80 unidades: 7% 

NO COLORES 
Area blanca: 869 unidades: 87 .6% 
Area gris: O unidades 
Area negra: 56 unidades: 5.6% 

COLORES 
Area amarilla: 33 unidades: 3.3% 
Area roja: 14 unidades: 1.4% 
Area azul: 20 unidades: 2% 
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09 Composlc/6n con rojo, amarillo y azul, 1926 
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NO COLORES 
Area blanca: 682 unidades: 71 % 
Area gris: O unidades 
Area negra: 18 unidades: 1.9% 

COLORES 
A rea amarilla: 16 unidades: 1. 7% 
Area roja: 221 unidades: 23% 
Area azul: 24 unidades: 2.5% 
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RESULTADOS .. DEL ANALISIS ••••• CROMATICO 

A continuación se adjunta una tabulación con los resultados porcentuales da todas 

las obras, en basa a· 1a lectura 'da· asta tabla será posible formular patronas da 

armenia cromática basados en la astricta taorfa naoplastlclsta. 

NO COLORES COLORES 

OBRA 
blanco% gris% negro% amarillo% rojo% 

01 [1920) 40.3 16.3 13.6 12.4 7.1 

02 [1921] 58 14.2 12.4 5.7 6 

03 [1921] 79 o 1.6 7.4 1.7 

04 [1921] 65.9 23.2 1 5.2 1.5 

05 [1921] 25.9 37.1 2 2.4 28.4 

06 [1921] 30.9 12.9 8.3 14.2 28.1 

07 [1921] 54.2 o 5.7 8.3 24.8 

08 [1922] 87.6 o 5.6 3.3 1.4 

09 [1928) 71 o 1.9 1.7 23 

azul% 

10.3 

3.5 

10.3 

3.2 

4.1 

5.6 

7 

2 

2.5 
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Las conclusiones a que llegamos a partir del análisis 

de las obras se resume en los siguientes puntos: 

1. Siempre debe matenerse una mayor área de no 

colo~es eón r~sp~ctci'ar área destinada a los colores. 

2. La proporción de no color contra color es de 3 a 
·.;, .... ·:--.,:-.-,···:·}· : 

1, siendo que el área acromática ocupa un 75% de la 
"'·· -·· 

superficie y ~I área cromática sólo un 25%. 

3. Los procentajes especlllcos para los no colores es 

el siguiente: 57% para el blanco, 12% para el gris y 

6% para el negro. 

4. Los porcentajes especlllcos para los colores es el 

siguiente: 13% para el rojo, 7% para el amarillo y 5% 

para el azul 

5. Los porcentajes asignados a las zonas cromáticas 

pueden variar, y de esta variación dependerá el ca­

racter del diseño; asr podemos cambiar el color pero 

no los porcentajes, permitiendo al azul y al amarillo 

ocupar el área del rojo y viceversa. 

6. Los porcentajes asignados a las zonas acromáti­

cas no pueden variar, siendo esta la caracterlsllca 

principal del trabajo neoplastlclsta y lo que mantiene 

la armonía. Entonces, el balance cromático 

dependerá de los colores cromáticos; E( blanco debe 

permanecer como el de mayor área •. y los mismo para 

el gris y el negro. 
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7. Con el paso de los anos, los neoplastlclstas desapa­

recen el gris de sus obras, mostrándo asr, colores más 

puros y vlsuaírn_entemás saturados, de mayor Impacto 

y memoria: Asf,. aprendemos a manejar el gris, pero 

siempre es preferible abstenerse de su uso. 
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NEUTRALIZACIÓN 
NEOPLASTICISTA 

CROMÁTICA 
******* 

Se ha tratado el color como un Importante elemento 

dentro de la composición neoplastlclsta. La relevancia 

del color reside en su capacidad de Impacto y mne· 

motécnla. Como ya se he dicho, los cuadros neoplas­

tlclstas buscaban un objetivo principal: el equilibrio 

asimétrico. SI bien el balance basado en la slemtrfa 

axial es fácil de enunciar y plasmar, la asimetría 

requiere de Instancias más complicadas para lograr 

armonía de pesos. 

Mllltlples ensayos de los artistas de De Stljl, llevaron a· 

concluyentes disposiciones compositivas y c.romátlcas 

para lograr tal objetivo. 

Ahora se ha presentado un estudio de aquella~· dfs­

posiciones y una fórmula ha sido conseguida·· de 

sus muestras finales. 

Dentro de los Ideales de equilibrio asimétrico, el color 

jugaba un papel Importantísimo, sino es. que el pro­

tagónlco. Las áreas coloridas fueron divfdldas en dos 

partes principales, en colores y no colores. 

contrapeso en el área de color es el amarlllo, siendo 

el matiz más brlllante y expansivo, el cual ocupa un 

espacio ocho veces menor al del blanco. 

El gris y el blanco completan la gama acromática. 

Cada muestra de no color, tiene un equivalente o con­

trapeso en los colores, asf cada color tiene una pareja 

que crea un efecto de balance y relación entre los 

colores acromáticos y los cromáticos. 

Empecemos con el gris, éste esta al 10%, y tiene 

su contrapeso en el azul, el cual, debido a su tona­

lidad más oscura ocupa una área mayor, de más 

del doble de espacio. El gris, como ya se ha menclo· 

nado, no es Indispensable, y a pesar de ser contrapeso 

del azul, éste último puede circunscribirse al efecto 

del blanco, reemplazando con éste las áreas destl· 

nadas al gris. Al eliminar el gris, se logra un efecto 

de mayor Impacto y los colores lucen una mayor 

saturación y más limpieza. 

El siguiente no color es el negro. Este color tiene 

la función de remarcar el Impacto de los demás 

matices. Forma un fuerte contraste con las demás 

áreas, aunque debe ser usado en pequeñas can-

Como ya se ha Indicado, los no colores ocupan la tidades, ya que su efecto puede ser abrumador y 

mayor parte de las composiciones, principalmente el oscurecer el diseño, en vez de realzarlo. Su equlva-

blanco, logrando asr una plástica limpia y controlada. lente en peso es el rojo, el cual dobla su espacio 

Puede observarse que el blanco ocupa poco más de siendo más luminoso. 

la mitad total del cuadro, recordándonos que, visual- Las proporcionas utlllzadas en los no colores no deben 

mente, tiene un valor saturación menor que cualquier cambiar drásticamente, siendo éstas quienes man-

otro color, por lo que requiere de un área mayor para tienen la mayor parte del equilibrio de la composición 

expresar un paso que se equilibre con el resto. su cromática. A no ser por el gris, en cuyo caso puede 
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reemplazarse por blanco, ocupando el área destinada 

a este matiz. 

En cambio, los colores si pueden cambiarse de 

lugar, pero siempre manteniendo los porcentaJes 

que se muestran; asl, dependiendo del color que 

domine el dlseiío, será el carácter del mismo. El color 

que Impera en la composición original neoplastlclsta 

es el roJo, siendo el de valor más equilibrado, al 

encontrarse entre el amarillo y el azul, de acuerdo a 

las Leyes de Newton.• 

Sin embargo, de acuerdo al obJetlvo que se busque en 

el dlseiío, la proporción del color puede varlar.-d~ndo 
mayor peso al azul o al amarillo seglln convenga. 

Llegamos entonces a las leyes de neutralización 

cromática, dentro de las cuales se aJustan los valores 

neoplastlclstas de equilibrio asimétrico. Estas leyes 

Indican que ciertos coloras y no colores, al combi­

narse, se neutralizan entre sf, logrando el esperado 

efecto armónico consecuente. 

Las leyes Incluyen, asimismo. disposiciones pare regir 

los colores secundarlos. Aunque es bien sabido que 

éstos no forman parte de la teorfa neoplastlclsta 

básica, aplicaremos las fórmulas obtenidas del tra­

baJo de De Stlff para lograr balances cromáticos 

que Incluyan estos matices, tomando en cuenta que 

tienen un valor Idéntico al de su complementarlo, 

un color primario. 

Las leyes son las siguientes:• 
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Negro = Neutro 

Gris= Neutro 

Blanco = Neutro 

Amarillo + Rojo + Azul = Neutro 

Amarillo + Morado = Neutro 

Rojo + Verde = Neutro 

Azul + Naranja = Neutro 

Morado + Verde + Naranja = Neutro 

Entonces, al combinar estos colores y no colores, con­

siderando los porcentajes obtenidos del trabajo neo­

plastlclsta, obtendremos el esperado equilibrio. 

El resultado gráfico que es considerado equilibrio se 

reconoce por limitar la paleta cromática a áreas de 

Igual valor. Como explican estas reglas, los colores 

primarios y secundarlos se neutralizan al combinarse 

de cierta manera; neutralizar significa que adquieren 

el mismo valor del negro, el blanco y el gris. Todas 

las· pinturas analizadas muestran la combinación de 

negro, blanco, gris y los tres colores primarios, es asr 

como demuestran balance, ya que en base a éstas 

reglas, las obras son totalmente neutras. Basándonos 

en las mismas reglas, es posible seguir el mismo 

camino para tratar con colores secundarios. 

A continuación se muestran las combinaciones resul­

tantes del análisis. 
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COMBINACIONES 
NEOPLASTICISTAS 

,.....,.. EQUILIBRIO 
* DE 

CROMÁTICO 

En este apartado se anotan los resultados del análisis 

con respecto a las diversas combinaciones cromátl· 

cas obtenidas del trabajo neoplastlclsta. Igualmente 

se puntualiza el área porcentual de cada matiz con 

respecto al área total de trabajo. Tomando en cuenta 

estos dos factores, será posible lograr dlseflos que 

ostenten un claro equlllbrlo que no residirá en una 

experiencia axial, sino en la correcta combinación 

simultánea de matices. Lo que se busca es lograr la 

misma armonía que puede encontrarse en un área 

totalmente blanca o en un espacio en el que el blanco 

y el negro ocupen la misma proporción, sólo que 

mediante combinaciones que Incluyan una mayor can· 

tldad de colores y en disposiciones más complicadas. 

Asr, mostramos primero la combinación neoplastlclsta 

Ideal, la cual muestra una composición de predominio 

blanco-rojo. 

Cada combinación muestra el Ideal neoplastlclsta 

y su Inversión, asl, entendemos que el dlseflo que 

surja de éstas combinaciones no debe ser estricta· 

mente el Ideal neoplastlclsta, sino que puede estar 

sujeto a sus normas pero girar valores de manera 

simultánea para obtener diversos tipos de equilibrio 

y efectos cromáticos 

También se Ilustra el uso de colores secundarlos, los 
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cuales, ya se ha explicado, funcionan de la misma 

manera que los primarios, considerando su Identidad 

complementarla. Los colores secundarlos pueden 

ser utilizados bajo la misma luz arrojada por el 

experimento neoplastlclsta. Incluso mostramos com­

binaciones de colores complementarlos (rojo-verde, 

amarillo-morado, azul-naranja) bajo las mismas fór· 

mulas neoplastlclstas, y hasta disposiciones de blanco 

contra negro y gris. 



COMBINACIÓN IDEAL •••• NEOPLASTICISTA: 

Combinación principal que muestra los patrones básl· 

cos de balance neoplastlclsta. El blanco Impera en 

todas las combinaciones básicas, y el carácter de 

la composición reside en el predominio del rojo en 

el área de colores. 

Debajo se muestra la Inversión de colores contra no 

coloras dentro de esta fórmula, mostrando otra opción 

de combinación armónica. 

El aqulllbrlo, esta dado por la relación entre la zona 

de colores y no colores. Los colores (rojo, amarillo y 

azul) en su combinación forman una zona neutral, le 

cual puede ser equiparada en valor con el negro, el 

gris y el blanco. Tenemos entonces una combinación 

de matices que llene su contrapeso en una combl· 

nación da no colores (gris, blanco, negro) y cuya 

distribución esta basada en los modelos pintados 

por los naoplastlclstas. 

La Inversión mostrada en la parte Inferior se adhiere 

a una combinación Inmediatamente opuesta, lo cual 

logra una lncllnaclón totalmente diferente en el dlsei'ío, 

pero que se sujeta al mismo parámetro de medición 

del modelo neoplasllclsta original. 
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COMPOSICIÓN ••••• BLANCO • ROJO, 

Esta combinación sigue mostrando el Ideal neoplasll­

clsta básico, con la diferencia de que el gris desapa­

rece de esta composición. Nótese un mayor brillo y 

saturación en los colores, así como un aumento en la 

capacidad de Impacto. 

La eliminación del gris funciona como un Impulso 

de Impacto, si consideramos la naturaleza opaca de 

este no color. El gris tiende a opacar cualquier color 

junto al cual se encuentre, por lo que al retirarse, 

los colores primarios dan la Impresión de estar 

más concentrados. 

La renuncia al gris es también una sugerencia de la 

evolución neoplastlclsta, principalmente del trabajo de 

Piel Mondrlan, quién -como puede observarse en la 

selección de pinturas analizadas- empieza a trabajar 

con una gran saturación de espacios coloridos en los 

que era muy común encontrar el gris. para alejarse 

de este estilo y preferir mayores espacios blancos, asl 

como menguar el uso del gris en sus composiciones 

hasta evitarlo por completo. 

La Inversión de esta combinación -donde el rojo cambia 

sitio con el negro, el amarillo con el blanco y el azul 

con el gris- expresa más limpieza y un colorido más 

Inmediato. El sitio del gris es cambiado por el azul 

de acuerdo al espacio determinado en la composición 

blanco-rojo original, aunque el sitio que era ocupado 

por el gris se transforma en adición al área blanca. 
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COMPOSICIÓN BLANCO • AMARILLO 

Dentro de las combinaciones básicas del Neoplastl­

c/smo tenemos ésta con amarillo. La diferencia reside 

en un diseno más luminoso y brillante, con predominio 

de luces sobre sombras. 

La mayor o menor utlllzaclón de un color depende del 

criterio que el diseno solicite. La elección de un color 

esta ligada a sus denotaciones y connotaciones, sin 

embargo ese es un extenso tema que no se encuentra 

dentro de los límites de este trabajo, el cual se llmlta 

a sugerir modelos de proporciones en combinación 

cromática. Este es el segundo caso dentro del estllo 

neoplastlclsta, de base amarilla. Como se ha podido 

apreciar en la composición blanco-rojo, el Ideal neo­

plastlclsta esta siempre atado a una gran área blanca 

que domina el espacio, la cual esta seguida por un 

color particular que ocupa la segunda mayor extensión 

-en el primer caso es el rojo-. Este color, a pesar de la 

ganancia territorial del blanco, será el que determine 

la atención y el carácter visual de la composición. 

En este caso, se Impone el amarillo como color de 

base, lo cual adhiere al diseno todas las caracte­

rísticas lumínicas del mismo -sin mencionar las psi­

cológicas y sociales-. Los primarios restantes cambian 

Igualmente de posición obedeciendo a una rotación 

de espacios; sin embargo, la zona de no colores per­

manece Intacta, ya que las proporciones originales de 

espacio no se han alterado. 
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COMPOSICIÓN•• BLANCO AZUL 

La última de las combinaciones básicas. En este caso 

muestra una ganancia de sombras sobre luces. 

El azul ocupa la mayor porción en la zona de colores, 

asr queda colocado como la segunda área dominante, 

sólo después del blanco. El blanco se conserva en los 

modelos neoplastlclstas Ideales con el mayor espa­

cio, esto con el objeto de mantener un balance ade­

cuado entre las áreas ocupadas -negro, gris o colores 

primarios- y las áreas libres o blancas. 

La pintura neoplastlclsta siempre conservó grandes 

zonas blancas o limpias, las cuales eran mayores a las 

áreas ocupadas, ya que estas llltlmas siempre pare­

cen tener un mayor peso. 

La Inversión de esta composición da por resultado 

una fuerte composición con el rojo como prota­

gonista. Todas tas Inversiones consiguen el electo 

contrario Inmediato del modelo original, el cual siem­

pre busca obtener un delicado equilibrio neutro. Al 

contrario, las Inversiones Imponen fuertes constrastes 

y áreas coloridas, lo que las convierte en composicio­

nes de carácter fuerte y de una Inminente agresivi­

dad e Impacto visual, el cual se logra, precisamente, 

por la negación de la neutralidad. Esto nos demues­

tra que el estudio del arte no sólo funciona como base 

e Inspiración, sino Incluso como extracción, Inversión 

o negación extrema. 

La Inversión de colores se realiza de acuerdo al modelo 

original blanco-rojo, pero de acuerdo al área que ahora 

ocupan los colores primarios. 
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COMBINACIÓN DE COLORES••••• SECUNDARIOS: 

Esta combinación es equivalente a la combinación Ideal 

neoplastlclsta. El uso exclusivo de colores secunda­

rlos cambia el electo básico del diseno, pero man­

tiene las relaciones de equilibrio, al utilizar la slmetrla 

entre colores complementarlos. Aqul sólo se Ilustra 

el ejemplo básico, aunque podemos obtener combi­

naciones secundarlas por cada una de las primarias, 

siendo las siguientes: Composición blanco-morado y 

Composición blanco-naranja. 

Como ya se ha Indicado, a cada color primario co­

rresponde un complementarlo, el cual tiene un valor 

equivalente y se encuentra en el extremo opuesto 

del clrculo cromático. Al rojo corresponde el verde, al 

amarillo el morado y al azul el naranja. 

Este modelo de combinación se basa en ese principio, 

asl la porción establecida para cada uno de los colo· 

res primarios ha sido asignada a su complementarlo, 

formando asl un equilibrio equitativo al logrado por 

medio de los primarios, aunque con matices dlleren· 

tes, lo cual amplia las posibilidades de uso. Los no 

coloras permanecen exactamente Iguales con respecto 

a la composición original blanco-rojo, por lo que 

la Inversión se maneja de manera similar, atribu­

yendo los sitios de contrapeso que ya se han 

establecido entre colores y no coloras. 

236 

TESIS CON 
FALLA~J!E QBIGEN 

COMPOSICIÓN BLANCO - VERDE 



TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

COMBINACIÓN DE .. COLORES COMPLEMENTARIOS: COMPOSICIÓN ROJO - VERDE 

Es posible combinar colores complementarlos bajo las 

fórmulas neoplastlclstas, considerando las leyes de 

neutralización de matices ya enumeradas, consegul· 

mos áreas de color equivalentes y su contrapeso en 

áreas de no color. Estas combinaciones no muestran 

una ganancia decisiva de un color sobre otro, sino que 

exhiben áreas de matices equivalentes utlllzando las 

áreas destinadas a los colores primarios. 

El área ocupada por el color primario -en este caso 

el rojo- es la misma que ocupa en la composición 

original blanco-rojo, es decir, la porción mayor dentro 

del área de los colores. El color complementarlo 

tendrá, por consiguiente, la zona destinada a los dos 

colores primarios que lo componen -el amarillo y el 

azul, en este caso-, asr ocupará el área que otrora 

llenaban dos colores primarios. De esta manera, segui­

mos teniendo los tres colores primarios en la zona 

de colores, aunque ahora representados por el rojo la 

combinación del amarillo y azul. 

Los neoplastlclstas eran muy reticentes a utilizar colo­

res secundarlos, sin embargo, es Importante entender 

que podemos aplicar sus métodos en la búsqueda de 

propuestas originales. 

La Inversión resulta muy sencilla, consiste en cam· 

blar el rojo a su porción equivalente en no coloras (el 

negro), asignando el espacio restante a su comple· 

mentarlo, ya que este ocupa el espacio que equivale a 

dos colores primarios. 
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COMPOSICIÓN AMARILLO - MORADO••• 

De la misma manera que manejamos la combinación 

de complementarlos en la composición anterior, es 

posible hacerlo con los otros dos colores comple· 

mentarlos. En este ejemplo se tomó el amarillo como 

protagonista de la combinación, asignándole el sitio 

correspondiente al color predominante -rojo, en la ver­

sión neoplastlclsta original- asr el caracter de la com­

posición se basa en la relación de blanco y amarillo 

(espacio libre y espacio ocupado). El morado, color 

complementarlo del amarillo se coloca exactamente 

Igual que en el caso anterior con el verde. Este ocupa 

el sitio destinado a los dos primarios que lo confor­

man: el rojo y el azul, llenando un espacio que se 

equipara en valor y peso. 

La Inversión funciona de la misma forma, llenando el 

espacio del gris (si lo hay) y el blanco con el color 

secundarlo -el morado- y cambiando el sitio del ama­

rillo por el espacio que ocupaba el negro. 

La Inversiones siempre Indican el opuesto, cambiando 

la configuración original (basada en Ja luminosidad 

del amarillo) por un dominio más denso y más oscuro 

en el morado. 
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COMPOSICIÓN ••• AZUL • NARANJA 

La última de las composiciones que enfrentan colores 

complementarlos es la combinación azul-naranja. 

Estos tres modelos de complementarlos son fáciles de 

utilizar, ya que manejan dos matices del todo lnme· 

dlatos y de Impactante contraste. 

Al Igual que en los ejemplos anteriores, el naranja 

utlllza el espacio de sus componentes (rojo y ama­

rlllo), dejando el área mayor dentro del área colorida, 

al azul. 

SI bien la composición azul-naranja maneja colores 

equiparables, la Inversión cambia el equlllbrlo neo­

plastlclsta por un estilo muy Inclinado al color y el 

espacio vibrante, sin detenerse en la neutralidad 

lograda por los modelos de De Sil}/, pero si aludiendo a 

su contrario total. 
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COMBINACIÓN • DE •• COLORES 

También pueden combinarse los seis colores básicos 

del clrculo cromático bajo la experiencia neoplas· 

tlclsta. Siguiendo las fórmulas de equivalencia ya 

establecida, estos serian los resultados. Arriba se 

muestra el predominio de colores primarios y debajo 

el de secundarlos. 

A cada color corresponde un equivalente no color en 

cuanto a oscuridad y brillo. Esto es que al rojo equivale 

el negro, al amarillo el blanco y al azul el gris. 

Conociendo esta premisa, es posible combinar los seis 

colores, esto es eliminando el área de no coloras y 

sustltuyéndola por los colores primarios de acuerdo al 

sitio que, ya aclaramos, les corresponde. 

La zona de colores estará entonces, ocupada por los 

colores secundarlos, cada uno Instalado en el sitio 

que originalmente corresponde a su complementarlo 

(el verde en el lugar del rojo, el morado del amarillo y 

el naranja del azul). 

La Inversión es simple, sólo se colocan los primarios 

en la zona de colores y los complementarlos en la 

de no coloras, Igualmente, ocupando los sitios que 

corresponden a su complementarlo. 

Esta composlclpon cromática se trata de la combl· 

nación de dos áreas cromáticas y ninguna acromática, 

lo cual se obtuvo de un seguimiento lógico de la colo· 

caclón de colores en los cuadros neoplasllclstas, a 

pesar de que ellos nunca utilizaron los seis colores 

complementarlos en una sola obra plástica. 

••••• PRIMARIOS 
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COMBINACIÓN DE **NO ****COLORES 

De la misma manera, el equilibrio neoplastlclsta 

puede conseguirse utilizando sólo los no colores, 

en los que la ganancia del blanco muestra un 

balance complementarlo con el área negra y la 

gris. La zona gris, puede asimismo, ellmlarse, resul­

tando en el ejercicio más básico de equlllbrlo 

no cromático asimétrico. 

La Inversión, en la parte Inferior, muestra el efecto 

contrario. 

Para lograra esta composición, sólo de utilizó el 

espacio de los colores primarios por su contrapeso 

acromático. Asl, el espacio destinado al rojo se llenó 

de negro, el del azul en gris y al amarlllo en blanco. 
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2 Wong, Wuclus. Principios del diseno en color. Pág. 50 
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En este último apartado se muestran diversos efemplos de 

Dlsetio Gráfico neoplastlclsta. Con esto se hace referencia 

a los modelos propuestos en los tres puntos anteriores, 

los cuales fueron utilizados en la construcción de los 

dlsetios siguiente. 

Los efemplos siguiente fueron dlsetiados como parte del 

trabafo escrito, siendo una demostración de los objetivos 

planeados: conseguir dlsetios a partir de la experiencia 

neoplastlclsta.Todos los efemplos fueron construidos por mi, 

y ejempllllcan el uso de los modelos que se han obtenido gra­

cias al estudio del Neoplasl/clsmo. 

Los dlsetios que se muestran a continuación fueron forma­

dos a partir de los tres modelos planteados: modelo de com­

posición, modelo de abstracción y modelo de combinación 

cromática. Al utilizar los tres modelos, es más factible acer­

carse a un dlsetio neoplastlclsta más puro y equilibrado, sin 

embargo, también puede utilizarse uno sólo de los modelos y 

aplicar otras técnicas en la continuación del gráfico; asl note­

mos que no se busca limitar el campo creativo, sino ampliar 

sus posibilidades. 

Cada lámina Indica qué modelos se utilizaron en su construc­

ción. 
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EXPO CANADA 
1 . Moda/o da composición da 90º o Moda/o Mondr/an. 

2. 6° Estado da abstracción o Estado Lack #02. 

3. Moda/o da combinación cromática blanco-rojo, sin gris • 
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El primer modelo utilizado fue el de composición. 

Como ya se ha especificado, al área designada de tra­

bajo se Impone una cuadrícula de repetición básica, 

Integrada por cuadrados de tamaf\o Idéntico (5 mm. en 

este caso). Una vez que la superficie esta dividida por 

esta retícula, se superpone una segunda, basada en 

dos líneas verticales y dos horizontales, las cuales se 

disponen de tal manera que formen una subdivisión 

de nueve espacios. La lectura se ha definido como 

centrípeta, por lo que debemos considerar que Iniciará 

en la esquina (y recuadro) superior Izquierdo, seguirá 

hacia abajo. luego a la derecha, subirá hasta el borde 

de nuevo y descenderá hacia el centro. Este último 

será el punto local del diseño. El centro siempre debe 

ser definido considerando el dlsef\o total. tomando 

en cuenta color y figura, además de composición. 

Entonces, tenemos que la lectura de este cartel 

comienza con la hoja de maple en la parte superior y 

baja hasta la base de cuadros negros, después hacia 

la esquina amarilla, de donde sube hacia la parte 

roja y baja de nuevo hasta el centro, que ostenta la 

leyenda Expo Ganada. 

Se tomó el 60 Estado de abstracción o Estado Leck 

#02 para realizar la contracción de la característica 

hoja de maple. Asl, se redujeron sus partes en base al 

método, hasta encontrar los últimos puntos armónicos 

y de reconocimiento. 

Finalmente la combinación de colores elegida fue la 

blanco-rojo, sin gris. esta es la combinación Ideal neo­

plastlclsta, y se distribuyó teniendo en consideración 

la cuadrícula básica de repetición, la cual sirvió para 
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medir el área total del dlsef\o y en base a ésta, co­

nocer los porcentajes que se destinaban a cada color. 

Entonces, tomando los porcentajes establecidos en 

el apartado del color, se distribuyeron las cantidades 

(en unidades de 5 mm. cada una) de color siendo, en 

este caso, conformados por pequel'\os cuadrltos que 

se contabilizaron teniendo en cuenta los porcentajes y 

área total del dlsel'\o (69% de blanco, 13% de rojo, 7% 

de amarillo, 6% de negro y 5% de azul). 



NO ME PEGUES 
1. Modelo de composición de 90º o Modelo Mondrlan. 

2. 3er Estado de abstracción o Estado Leck #01. 
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3. Modelo de combinación cromática azul-naranja Invertido. 
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Se utilizó el Modelo da composición da 90º o Moda/o 

Mondrlan; éste consiste en establecer la posición 

de cada elemento en base a dos retlculas Indepen­

dientes que se superponen en ángulos exclusivos de' 

90 grados. 

En este caso, el centro de atención se ubica en la 

parte superar de la foca. La lectura se Inicia en la 

esquina superior Izquierda y baja hacia la leyenda en 

azul y blanco, después sigue las líneas del mismo 

color hasta el borde, para subir hacia el cuadro negro 

y bajar de nuevo hacia la foca. De esta manera, la lec­

tura del diseño tiene una coherencia que determina 

prioridades y ubica un punto focal. 

La loca se realizó por medio del 3er Estado de 

abstracción o Estado Leck #01. Basado en el trabajo 

cartelista del pintor Bart van dar Leck, el 3er Estado 

es suficientemente literal y alude claramente a una 

figura reconocible. 

La elección del color se basó en la combinación azu/­

naranfa Invertida, la cual maneja al naranja como 

color dominante. 

El color se distribuyó de manera cuantitativa, calcu­

lando el área total del trabajo en base a unidades de 5 

mm. cada una; a partir del número obtenido se saca­

ron porcentajes para asignar un número determinado 

de unidades (cuadros de 5 mm.) a cada color, según 

lo Indica el modelo de combinación cromática elegido 

(69% de naranja, 13% de negro, 12% de blanco y 6 % 

de azul). 
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MONOS 
1. Modelo da composición da 90º o Modelo Mondr/an. 

2. Sto Estado da abstracción o Estado Huszár. 
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3. Modelo da combinación cromática blanco-rojo, sin gris • 
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Se utilizó nuevamente el Moda/o da composición da 

90º para lograr la colocación de elementos gráficos 

en este diseno. 

Este modelo de composición determina nueve áreas 

dentro del diseno. El área número uno marca el 

comienzo de la lectura y sigue un patrón centrípeto. 

Este patrón se obtuvo a través del estudio de las 

obras neoplastlclstas, las cuales se realizaban de esta 

manera. Entonces, empezamos a leer en la esquina 

superior Izquierda, donde se Indica la palabra zoo, 

después la vista baja hacia la parte azul de la flecha, 

la cual continúa hacia la parte negra y sube hacia el 

mono en rojo y amarillo, para descender nuevamente 

hasta las letras rojas en la palabra monos. Como 

puede apreciarse, la lectura da un recorrido visual por 

todo el diseno, mostrando los dllerentes elementos, su 

Importancia y el objetivo final. 

El estado de abstracción utilizado fue el 3ero o Estado 

Lack #01. Como se ha remarcado ya, se encuentra 

Inspirado en el trabajo cartelista del artista, por lo que 

su uso puede ser muy recurrente y útil, ya que es de 

fácil lectura y es muy sintético. Como sabemos, las 

abstracciones neoplastlclstas obtenidas sólo utilizan 

verticales, horizontales y angulaclones de 45º. 

Los colores se distribuyeron en base a la combinación 

Ideal neoplasl/c/sta blanco-rojo, la cual muestra un 

dominio del rojo, sólo después del espacio blanco. 

Como ya se ha aclarado, la asignación numérica de 

espacios reticulares de 5 mm. a cada color es básica 

en la correcta aplicación del modelo de combinación, 

el cual determina porcentajes especfllcos a cada 
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color. La aplicación del color podría parecer dllfcli, y 

de hecho necesita de un trabajo concentrado, pero 

no es demasiado compleja, ya que -como ha sido 

establecido- sólo se utilizan ángulos de 90 y 45°, 

por lo que la aplicación del color puede hacerse por 

medio de pequenos cuadros de 5 mm. por lado o 

cualquier múltiplo que ocupe la porción requerida, y 

los ángulos de 45º se caracterizan por utilizar siempre 

la mitad de uno de estos cuadros reticulares, es decir, 

como triángulos rectángulos. 



PROTEGE 

1 • Modelo de composición de 90° o Modelo Mondrlan. 

2. 3er Estado de abstracción o Estado Leck #01. 
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3. Modelo de combinación cromática blanco-amarlllo Invertido. 
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El Modelo Mondrlan determinó tres áreas verticales 

y tres horizontales, que combinadas, forman los 

nueve cuadros que requerimos para la correcta lec· 

tura centrípeta. Esta comienza en la esquina superior 

Izquierda, en la zona amarilla, después baja hasta la 

zona negra. Las tres áreas horizontales son fácilmente 

visibles, ya que astan remarcadas por áreas de color 

muy especificas: amarillo, azul y negro. La lectura 

prosigue a lo largo de la zona negra y sube de 

nuevo cuando llega al borde, hasta la zona amarilla 

de nuevo, naturalmente, después baja de nuevo, para 

enmarcar como centro la palabra protege y la zona 

facial de la ballena. 

Se utilizó el 3er Estado de abstracción o Estado Leck 

1101, el cual demuestra nuevamente su extensivo uso. 

Es fácil y rápido entender las figuras zoomorfas que 

se denotan con este estado de abstracción, además 

de evitar detalles Innecesarios. 

Los colores se ajustaron a la combinación blanco· 

amarlllo invertida, la cual muestra una ganancia de 

azul, muy adecuado al mensaje ecológico del cartel. 

Como en este caso, la combinación debe ser cul· 

dadosamente elegida de acuerdo al mensaje que debe 

transmitir el diseño. 

La asignación de espacios para los colores, se hizo de 

manera numérica y en base al área total del diseño, a 

partir de la que se obtuvieron proporciones para cada 

color (57% de azul, 13% de negro, 12% de blanco, 

12% de rojo y 6% de amarillo). 
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MUSEO DE HISTORIA NATURAL 
1. Modelo de composición de 45º o Modelo Doesburg. 

2. 3er Estado de abstracción o Estado Leck #01. 

3. Modelo de combinación cromática blanco-amarl/lo. 
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Aqur podemos apreciar el uso del Modelo da com­

posición da 45° o Moda/o van Doasburg. Este modelo 

se basa en los mismos principios del Modelo Mondr/an: 

dos retlculas superpuestas que forjan una división 

en nueve áreas de lectura centrípeta. La diferencia 

es bastante obvia, en este caso, las dos retlculas -y 

por consiguiente lodos los elementos que determina 

la composición- han sido rolados a 45°, obteniendo 

una composición de mayor dinamismo y menor 

formalidad. Es claro que debe elegirse el modelo de 

composición de acuerdo al carácter que se quiera 

otorgar al dlsef\o. 

Este modelo llene la característica de ser muy sus· 

cepllble a enfocar todo en el centro, claro que ésto es 

a elección del dlsef\ador. El ejemplo que se muestra 

comienza su lectura en la parte central baja del lado 

Izquierdo, cerca de la letra ene; la lectura sigue (slem· 

pre en 45º) sobre el espacio blanco en la esquina 

Inferior Izquierda hasta salir del área de !abajo y 

doblar hacia la derecha, cubriendo otra área blanca, 

para volver a salir del área demarcada y subir hacia 

la esquina superior derecha, tocando el extremo de 

las bandas azul y roja; después regresa sobre el 

área blanca de la parle superior y baja a la zona cen­

tral que Incluye todos los elementos, desde tipografía 

hasta Imagen y color. 

Como puede apreciarse, se concentró el foco visual, 

evitando las divisiones laterales. 

El color fue distribuido en base al área total y porcen· 

tajes obtenidos de ésta, como se ha venido haciendo, 

y su colocación fue en cuadros pequef\os de 45º de 
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lncllnaclón con base en la combinación blanco·ama· 

r/l/o.s/n gris (69% de blanco, 13% de amarillo, 7% de 

azul, 6% de negro y 5% de rojo). 

·---.. -----------------------



VIDA UNIVERSITARIA 

1. Modelo de composición de 90 ·o Modelo Mondrian. 

2. Modelo de combinación cromática de primarios y secundarios. 
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Como se ha venido Insistiendo, los modelos neoplastl· 

cistas propuestos en este trabajo, no buscan ser reglas 

absolutas y !Imitar el campo gráfico. Hemos conocido 

que, la obra y teoría neoplastlclsta eran en extremo 

rígidas y bastante absolutlstas, sin embargo, la apor­

tación que obtenemos de ellas no son las !Imitaciones 

autolmpuestas, sino las poslbllldades y opciones grá­

ficas que podemos extraer de sus artistas y su obra. 

Pensando en esto se creó el siguiente diseño. En 

éste podemos ver la adición de fotografías a una 

composición neoplastlclsta. SI bien la figuración no 

contaba entre las determinaciones de éstos artistas, 

ahora es Importante entender que las poslbllldades 

que el estudio de ésta corriente nos ofrece, son sus­

ceptlbles de combinarse, cambiarse o Invertirse para 

crear diversos efectos. 

La fotografía que tenemos como fondo se mezcla con 

dos modelos neoplastlclstas: uno de combinación de 

color y otro de composición. 

El modelo utlllzado en la composición es el de 90º 

o Mondrlan, por medio del cual añadimos un modo 

de lectura a la fotografía y al diseño. Visualmente, 

el diseño comienza con el título, en la esquina supe­

rior Izquierda, para bajar hasta la base y continuar 

hacia la derecha. 

La división de módulos vertlcales esta perfectamente 

dellmltada por las uniones entre las tres fotografías 

que fueron montadas, pero la división horizontal fue 

demarcada por los elementos que ostenta el diseño. 

La primera división -de arriba hacia abajo·, se encuen­

tra en la base de las letras, la siguiente pasa justo 
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por debajo de la concentración de cuadros coloridos 

en la parte baja. 

La lectura culmina en el rostro central y el colorido 

bajo el mismo. 

La combinación utilizada fue la de colores primarios 

y secundar/os, que es la única que excluye a los no 

colores por completo. En este trabajo no se tomó el 

área total del dlseíio, sino que se separó una zona 

especifica sobre la que se tratarla la combinación 

cromática. Esta área corresponde a la parte cubierta 

por los cuadros de colores. Se tomó esta área espe­

cifica, se sacó su área total y a partir de esto se 

obtuvieron los porcentajes de colores a utilizar. 

Como se puede apreciar, aquí se apllcó un método 

de forma bastante fibra, de ésta manera sabemos 

que la utlllzaclón de métodos no busca encerrar, sino 

explorar poslbllldades creativas. 



RETRATOS 
1. Modelo de composición de 90º o Modelo Mondrlan. 

2. Modelo de combinación de no colores. 
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Tenemos un ejemplo más en el que se usa la foto· 

grafía como base del dlsef\o. Sin embargo, la con· 

figuración de este trabajo difiere del anterior en su 

total adhesión a modelos propuestos de origen 

neoplastlclsta. 

En este dlsef\o, la fotografla en blanco y negro pasa 

a formar parte de las áreas acromáticas, sustitu­

yendo a las áreas grises y negras de un cierto modelo 

combinatorio. 

La combinación utilizada fue la de no colores lnver· 

tlda, en la que tenemos una amplia ganacla de negro 

sobre blanco. Los porcentajes que sugiere este modelo 

son de 64% para el negro, 17% para el gris y 19% 

para el blanco. El conteo de unidades para cada no 

color se realizó de la misma forma que se ha venido 

haciendo -sacando área total y convirtiendo unidades 

en porcentajes de espacio para cada color·, sólo que 

en este caso se unieron las partes correspondientes 

al negro y al gris formando un área común, que es la 

que ocupa la fotografla. Las zonas blancas son muy 

notables por efecto del contraste, y es en base a ellas 

que pueden formarse zonas de atención. 

La composición se arregló en base al modelo de 90º, 

en el que se delimitaron las áreas en nueve partes que 

forman una continuidad centrípeta, al modo neoplastl­

clsta. Asl, la lectura comienza en la esquina superior 

Izquierda, con el cuadro blanco y el nombre del museo, 

entonces baja y sigue el área blanca y las letras 

titulares de la parte Inferior, para subir llegando al 

borde, hasta nuevos datos (lechas) en la parte supe­

rior derecha; entonces regresa a la Izquierda y baja 
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Inmediatamente sobre et rostro femenino. 

El modelo de combinación cromática utilizado -de no 

colores- es el más simple dentro de la propuesta neo­

plastlclsta, Intuyendo sencillas relaciones entre zonas 

brillantes y zonas oscuras. 
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Finalmente, es Importante remarcar la comprobación 

de la hipótesis que se planteó en un principio, ¿es 

posible encontrar un modelo de diseno a partir del 

análisis del arte neoplastlclsta? La respuesta y con­

clusión es que si, es posible. Tomando en cuenta una 

gran cantidad de datos e Información acerca de ésta 

corriente, se logró un criterio uniforme y de éste pudo 

obtener un análisis que resultó en fórmulas de crea· 

clón y creatividad. 

Para llegar a este objetivo, fue necesario pasar por 

diversas etapas que reforzaron y cristalizaron el cono­

cimiento acerca del Neop/asl/c/smo que fue necesa­

rio para entender su proceso de elaboración artística, 

tanto teórica como técnicamente. El primer paso fue 

entender las relaciones contextuales que propiciaron 

el desarrollo de esta corriente. Como se advierte en 

el primer capltulo, fue necesario tomar en considera· 

clón factores geográficos, históricos, sociales y artlstl· 

cos, en orden para sostener una base de fundamento 

! 
1 
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el movimiento plástico. El entorno bien definido que 

tuvo el Neoplastlclsmo, teniendo como epicentro e los 

Paises Bajos, justifica y explica diversos factores y 

elementos adjudicados e la obra del grupo Da SI/ji; de 

ahl la Importancia de Implementar un contexto general 

como primer elemento. Al considerar estos factores se 

logró conocer mejor le cadena de acontecimientos que 

llevaron a la creación definitiva del Naoplastlclsmo, 

logramos entender su pretensión teórica y su asce­

tismo plástico y de pensamiento. 

Pero no habría sido posible comprender el alcance, 

consecuencias y origen del movimiento, sin tomar en 

cuente el camino recorrido por el arte, particularmente 

la transición del tradicional academicismo al lnqule· 

tante mundo de la plástica moderna. El Naoplasti· 

cismo, como ye se he explicado, debe su concepción 

a le continuidad técnica y teórica del arte moderno. El 

estudio de las corrientes artísticas de finales del siglo 

XIX y les posteriores de principios del XX explican cul· 

dadosemente el origen y construcción de una corriente 

tan especfllce como el Naoplastlclsmo. Fue necesario 

hacer un repeso de verlos movimientos plásticos pare 

lograr une comprensión general del panorama artístico 

que Imperaba en aquellos años y que, sin duda, pre· 

paró de forma determinante el terreno pera la Imple· 

mentaclón de la estética neoplastlclsta. Incluso es 

posible encontrar recurrentes alusiones al arte ante· 

rlor por parte de los artistas de De SI/ji, anunciando y 

atribuyendo su quehacer a los estudios de artistas del 

pesado Inmediato. 

Quizás es más dllfcll hallar relaciones Inmediatas entre 
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el Naoplastlc/smo y les primeras corrientes modernas, 

como el Impresionismo, Naolmpreslonlsmo, Postlm­

praslonlsmo, Fauvlsmo y Expresionismo; pero ahora 

puedo asegurar sin lugar e dudes que le relación existe 

y es vital entenderle para conocer a fondo la corriente 

neoplastlclsta. Esto no constituye ningún descubri­

miento novedoso, se sebe que las diversas corrientes 

modernas guardan una estructuración consecuente 

entre ellas; sin embargo, la Importancia de redescubrir 

los elementos que formaron cada una de estas corrien­

tes reside en estructurar mentalmente una sucesión 

de teoría y practica que desembocaron posteriormente 

en las corrientes constructivas y el Naoplastlclsmo, da 

manera particular. 

Asl fue Imperativo, pretendiendo le total comprensión 

del movimiento neoplestlclste, conocer y reconocer 

la Justificación plástica de les corrientes modernas 

tempranas. Entonces fue posible encontrar patrones 

y argumentos que enlazan a les corrientes más diver­

sas; obtuvimos la desvalorización del dibujo de los 

Impresionistas, el Impacto cromático de los postlmpre­

slonistas, la liberación definitiva de le tiranía volumé· 

trice con los fauvlstas y la necesidad de encontrar una 

alternativa a la tragedia expresionista. 

El desarrollo de estas corrientes, asimismo, llevó al 

descubrimiento cubista, primer elemento de formación 

constructiva. Sin dude, el estudio del Cubismo, fue 

uno de los principales modelos de referencia neoplas­

tlcista, los artistas mismos asr lo explican, atribuyendo 

crédito a la que es considerada, por muchos, como 

el paso más Importante en la revelación de la plás-



tlca del siglo XX. El Interés de los artistas de Oe Stljl 

en el Cubismo surge de la contemplación de la forma 

geométrica como elemento controlable y visiblemente 

humano. El Cubismo no sólo Influenció la aparición del 

Neop/astlc/smo, sino de otras corrientes que, a su vez, 

son antecedentes del Neoplastlc/smo en sí mismas. 

Estas corrientes también fueron tratadas en apartados 

propios; por un lado tenemos el Futur/smo, y su apego 

a la anarquía como elemento expresivo, así como la 

veneración a la tecnología y la época moderna, fac­

tores retomados por la teoría neoplastlclsta, que tam­

bién se acercaba a una negación de lo natural y orgá­

nico, Por otra parte estudiamos el Rayonlsmo, como 

un medio de transición entre el Cublsmo-Futurlsmo 

de la Europa occidental y su expresión en la parte 

oriental. Rusia fue el escenario para el crecimiento del 

Rayonlsmo, cuyos antecedentes cubistas y expreslo­

nlstas servlríen de comienzo a una de las más Impor­

tantes e Innovadoras corrientes, el Constructlvlsmo. 

Las corrientes constructivas, siendo el Naoplasllclsmo 

una de ellas, surgen del cambio de necesidades y 

requerimientos estéticos, por parte de una sociedad 

más Industrializada; la importancia del Constructlvlsmo 

como base inmediata para el nacimiento de otras 

propuestas gráficas, es la prioridad que dio a la acce­

slbllldad artística. El acercamiento de las corrientes 

constructivas con el público se logra, quizás no de 

manera Inmediata e Inequívoca, pero sí como un vehí­

culo para otras propuestas gráficas más populares. 

Encontramos en el Constructlv/smo los Inicios del 

Diseño Gráfico, y lo más Importantes del estudio de 
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éstas corrientes no reside en su calidad de pioneras 

del diseño, sino debido a que muestran una faceta 

artística del diseno. 

El diseño, en la mayor parte de los casos y a lo largo 

de su historia, carece de la belleza, composición y cali­

dad que califican como arte. Especialmente en nues­

tra época, es dlllcll discriminar la enorme cantidad de 

diseño chatarra que Inunda el mercado, con una cre­

ciente comunidad de diseñadores mal formados y de 

educación prácticamente nula, el desarrollo del diseño 

se ha convertido en una labor de élite, donde muy 

pocos diseñadores manejan y elaboran trabajos con 

valor real. Es muy dlllcll encontrar trabajos de diseño 

con ta calidad y justificación teórica que ostentaban la 

gráfica constructlvlsta rusa o el Neop/asticlsmo holan­

dés; por esto el desarrollo de éste trabajo desemboca, 

no sólo en la comprensión de los elementos que for­

maron al Neoplastlclsmo, sino en su utilidad como 

aplicación gráfica. 

A través del análisis del Neop/astlc/smo, estudiando 

su origen, su concepción teórica, expresión técnica 

y evolución plástica, fue posible organizar éstos ele­

mentos como puntos de estudio para lograr formula­

ciones compositivas y plásticas de valor estético. 

Las propuestas gráficas obtenidas no solamente deben 

considerarse como ofertas plásticas, sino como fórmu­

las basadas en una Ideología compleja y una estruc­

tura técnica. No se busca con esto dar un matiz filosó­

fico a la gráfica, sino entender las polrtlcas de relación 

entre la ornamentación y la teoría que la rige. Enton­

ces, entendamos que la creación de modelos neoplas-



tlclstas funciona como un eficiente proceso de armo· 

nlzaclón de elementos plásticos, basado en la Idea 

neoplastlclsta del equilibrio universal. 

Encontramos tres propuestas básicas en el estudio 

de la obra neoplastlclsta: composición, abstracción y 

color. Siendo muchísimos los elementos formales que 

podrían describirse dentro de esta corriente, estos 

tres resaltan como instrumentos básicos de creación 

gráfica. Esto se debe a su muy extendido uso y la 

generalidad de su propuesta. Los tres elementos ya 

mencionados se explican e Instruyen en su reallza­

clón, fueron notados con especial atención debido a 

su complejidad de manejo y la libertad creativa que 

permiten. Siendo los tres elementos más Importantes 

dentro del Naoplastlc/smo, tomando en cuenta la sor­

preslva heterogeneidad de la obra dentro de De Stlj/. 

Así, la composición comienza el trabajo de diseno, 

ofreciendo una justificación a la ubicación de elemen­

tos gráficos. Esto responde a la enorme necesidad de 

organización estructural dentro del diseño moderno; 

como podemos darnos cuenta, la mayor parte del 

diseno que nos rodea no tiene base de construcción 

alguna, resultando en formaciones visuales sin sen­

tido, estabilidad ni armonía; desorganización básica­

mente. Es obvio que existen dlsenos que están pen­

sados para carecer de una estructura, pero alln éstos 

deben ser planeados de modo que aludan una falta de 

estructura Intencional y no un error del dlsefiador. 

Después obtuvimos la abstracción neoplastlclsta, la 

cual esta basada en la geometrlzaclón de elementos 

naturalistas. Como bien se sabe, el Impacto de un 

-------------.- ··----·-----
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dlsefio reside en la síntesis efectiva y estética de un 

mensaje, estos son los dos principios que rigen la 

abstracción neoplastlclsta. Se logró la obtención de 

un método de desarticulación de objetos, el cual dis­

tribuye la lectura del modelo en sus puntos básicos, 

logrando una síntesis apoyada en diversos niveles, 

que responden, a su vez, a necesidades diferentes. 

Por último tenemos el complicado sistema de color 

neoplastlclsta. Siempre ha resultado azarosa la distri­

bución de colores en un diseño, normalmente regida 

por el Instinto más que por la técnica. Ahora se pro­

pone un sistema cromático de combinaciones de colo­

res básicos, complementarlos y acromáticos. A partir 

de un desglose del uso del colN, su cuantificación y 

organización, fue posible formular combinaciones que 

especifican la cantidad necesaria de cada color para 

formar relaciones equilibradas entre ellos. 

Entonces, combinando las tres formulaciones obteni­

das del trabajo neoplastlclsta con el uso adecuado de 

las bases del diseno y el trabajo metodológlco, pueden 

conseguirse obras gráficas que responden no sólo a 

necesidades funcionales, sino que ostentan una Inte­

resante e Impactante propuesta estética. 

Esta estética se refiere, principalmente a las rela­

ciones de equilibrio en la propuesta neoplastlclsta. 

Además del equilibrio, tenemos la constante utilización 

de colores puros y zonas geométricas en el área de 

trabajo, que dividen y relacionan las diferentes partes 

que componen un diseño. Prácticamente se encuen­

tran en todo el trabajo neoplastlclsta -y en la pre­

sente propuesta- frecuentes alusiones al cuadrado, 



además de utilizar ampliamente relaciones parpen· 

dlculares como base de construcción e Incluso 

de abstracción. La composición es caracterlsllca en 

este estilo, formando retrculas sobre retrculas y 

creando campos dentro del dlsel'\o, al'\adlendo asl· 

mismo, una lectura centrlpeta, propiedad muy notable 

en el trabajo neoplasllclsta. 

También es posible referirse a las características esté· 

tices de la abstracción, las cuales son muy peculla· 

res dentro del grupo De Stl}I, y que sirvieron como 

base de formación para los modelos de abstracción 

que aquí se proponen. Se accede a Ja abstracción 

a través de figuras geométricas y áreas ortogonales 

que se arman, excluyen y minimizan, en orden de 

sintetizar una figura natural al máxima. Estas abs­

tracciones aportan elementos clave en su reconocl· 

miento y adhesión al estilo neoplasllclsta: uso exclusivo 

de ángulos de 90 y 45º, Importancia de los espacios 

blancos como factores de configuración y limpieza 

visual, así como una cohesión en torno a una retrcula 

básica de repetición. 

Para finalizar se ha considerado la propuesta esté· 

!lea en cuanto a la combinación de colores. Las pecu· 

llaridades de las combinaciones neoplastlclstas -y la 

más notable de las características que se proponen 

en este trabajo con respecto al diseno- son muy com· 

plejas. Lo principal es considerar la neutralización del 

color, en base al color mismo. El objetivo neoplastlclsta 

es hallar un estado de balance/ neutralidad, factor que 

se ha considerado y aislado en torno a una combina· 

clón Ideal (combinación blanco-rojo) y a partir de la 
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cual, se han extraído relaciones de lógica, opuestos y 

variación en torno a una misma fórmula. 

Es, como puede verse, notable la personalidad que 

adquiere un diseño si se obtiene en base a la obra neo­

plastlclsta, aludiendo a relaciones geométricas, recio· 

nallsmo, limpieza, claridad e Impacto visual, además 

de sustentarse en una Importante corriente artrstlca. 

Después de la realización de este estudio y análisis he 

comprendido que es necesario un escrúpulosc estu­

dio del arle, en orden de ser capaces de utllzar los 

factores plásticos a favor del Diseño Gráfico, el cual 

muestra una gigantesca carencia de habilidad, técnica 

y conocimiento hoy en día, lo cual se debe, en gran 

parte, al desconocimiento del proceso artrsllco que 

dio Inició a la gráfica contemporánea. Como ya se ha 

visto, cada corriente artística consideraba las ensa· 

fianzas de los predecesores, aún cuando sólo fuera 

para rechazarlas y reaccionar a éstas; a diferencia de 

ellos, el dlsel'\ador se abstiene de entender el arte 

como aliado y rehuye el conocimiento teórico y artrs­

llco como Inútil, éste es uno de los mayores errores 

y principal fuente del prolífico dlsel'\o antllntelectual, 

antiestético y antlartrslico, el cual se busca debilitar 

con estudios como el presente. De la manera en que 

ahora se consideró el Naop/astlclsmo como base ana­

lítica, es posible organizar estructuraciones y extraer 

una Inmensa cantidad de elementos y estilos de com· 

posición estética en cualquier otra corriente, siendo 

esto un mero principio en el rescate del origen artís­

tico de nuestro trabajo. 
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Obra que no Imita lo natural o hace representaciones directas y objetivas. 

ACADEMICISMO 

Arte tradicional y realista que ostenta gran maestría técnica representativa. 

ANTROPOdNTRICO 

Que tiene como primer Interés al hombre. 

ARABESCO 

Composición ornamental de líneas sinuosas que se entrelazan formando figuras 

geométricas y vegetales. 

ART BRUT 

Denominación del arte realizado por personas sin preparación profesional. 

ATELIER 

Taller de trabajo del artista. 

AXIAL 

Que se centra en un eje. 

BARROCO 

Denominación del arte y arquitectura predominante en el periodo 1600-1750. Su 

estructuración es predominantemente arquitectónica, y se distingue por una profusión 

decorativa en relieves, estuco y escultura que se Inclinan hacia fuera o dentro del 

edificio 

BAUHAUS 

Escuela alemana de artes aplicadas. Fundada en 1919, buscaba unificar la creación 

estética con les técnicas constructivas. 

BOLCHEVISMO 

Corriente ligada e Lenln durante la Revolución rusa, que aboga por un poder 

centralizado y cambios violentos. 

COLLAGE 

Creación y técnica artística que emplea la unificación de diversos elementos externos 

sobre una superficie. 
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COMUNISMO 

Doctrina que demanda la expropiación de las posesiones privadas en pro del 

sostenimiento de bienes comunales. 

CORRIENTE 

Término que se aplica a la dirección o trayectoria de un grupo o conjunto de Ideas, 

en el caso del arte Indica el curso relativamente heterogéneo de un conjunto de 

relaciones características. 

DADAISMO 

Movimiento artístico de 1926 que buscaba la provocación sobre la base de actos 

nihilistas como estilo plástico. 

EIFFEL 

Ingeniero francés y término Impuesto a un estilo desarrollado en torno a estructuras 

metálicas. 

ESCUELA 

Conjunto de seguidores de un autor, estilo o corriente; también se aplica a los 

caracteres peculiares de una tendencia especifica. 

ESPACIALISMO 

Tendencia artrstlca, básicamente conceptual, que centra su atención en la relación 

del espacio interior con el exterior y el medio circundante. 

ESTtrlCA 

Disciplina que estudia la belleza en la naturaleza y el arte, de manera teórica y 

práctica; también se emplea como término crfllco en el juicio de una obra con 

respecto a su belleza. 

ESTILO 

Es el peculiar empleo del lenguaje plástico que puede ser concentrado. estudiado y 

descrito. 

EXOTISMO 

Tendencia o preferencia por la simplicidad y pureza de la estética primitiva y de 

origen remoto. 
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FOTOMONTAJE 

Composición de diversas fotografías en un solo gráfico. 

GESTALT 
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Escuela cuyo principio más Importante dicta que la totalidad es más Importante que 

la suma de sus partes. 

GROPIUS, WALTER 

Arquitecto alemán creador de la Bauhaus, sostenla que la arquitectura era el cruce 

de todas las artes. 

INFORMAUSMO 

Modalidades de arte abstracto cuya característica general es un abstracclonlsmo de 

acción y evocación psicológica. 

JUNKART 

Composiciones artísticas formadas por material de desperdicio. 

KANDINSKV. VASSILV 

Artista ruso generalmente considerado como Iniciador del abstracclonlsmo. 

LISSITZKV, ELIEZER 

Artista ruso muy relacionado con los lnlcloa del dlsei'\o en 1920. 

MANIERISMO 

Afectación nociva de un estilo artístico, particularmente aplicado al periodo entre el 

Renacimiento y el Barroco Italiano. 

MARXISMO 

Doctrina que propone una visión totalmente clentíllca del mundo y que rechaza los 

detalles a favor de lo general. 
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MAYAKOVSKY, VLADIMIR 

Poeta y dlsenador ruso que funcionó como centro literario durante los primeros anos 

de la Revolución rusa. 

MUSSOLINNI, BENITO 

Polftlco Italiano de Idees radicales que constituyó el centro organizativo del 

fascismo. 

NABIES 

Grupo artfstlco que expuso a finales del siglo XIX y que se unificaba en un estllo 

parecido el arte de Gauguln en Bretana. 

NACIONALSOCIALISMO 

Doctrina resultante de le combinación de varias polltlcas, básicamente anticomunista, 

totalltarlste y centrada en un patriotismo exagerado y expansivo. 

NEOCLASICISMO 

Plástica que retomó los elementos del arte clásico en le segunde mitad del siglo 

XVIII y gran parte del XIX. 

NEUE SACHLICHKEIT 6 NUEVO OBJETIVISMO 

Pintura que se oponía al Expresionismo por medio de obras detalladamente 

realistas. 

NIETSZCHE, FAIEDRICH 

Filósofo alemán que enfoca su obra en la critica de la mediocridad que aqueja ar ser, 

principalmente los valores morales. 

NIHILISMO 

Postura lllosóllca que niega la validez, relevancia e Incluso le existencia, de toda 

actividad. 

ORTOGONAL 

Relativo al ángulo recto, que crea relaciones perpendiculares en un plano. 

QUATTROCENTO 

Etapa del renacimiento que se Impuso como modelo artístico hasta finales del siglo 

XIX. 
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RENACIMIENTO 
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Redescubrimiento de los cánones griegos y de la Importancia antropológica en las 

artes del siglo XIV. 

ROMANOV 

Dinastía rusa que gobernó de 1613 a 1917, cuando cayó a manos de la Revolución 

proletaria. 

ROMANTICISMO 

Revolución de las artes del slglo XIX, con una profunda lncllnaclón hacia lo herólco, 

lo exótico y el misterio. 

SOCIALISMO 

Doctrina que propone la posesión y administración de la riqueza por el proletariado. 

VANGUARDIA 

Término que describe al arte Innovador y origina! con respecto a su época. 
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