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Es mi intencién revisar de manera general la historia
artistica en Holanda; ésto no como objetivo, sino
como medio de crecimiento y maduracién para llegar
a |a etapa que me Incumbe en manera particular:
la corrlente neoplasticista dentro del grupo De Stifl,



o El Estilo.

Es a partir de corrlentes y escuelas artisticas que
vieron a futuro y marcaron pautas, que las expresiones
artisticas han evoluclonado, es éste mi principal interés
en Da Stijl, una corriente que desfasé el arte tradicional
y de Intencién meramente Intelectual-emocional, lo
mezclé con las ciencias y 8l uso cotidiano, y lo situé

dentro de lo que conocemos como arte aplicado.

El Disefio Gréfico, no sélo vio su nacimiento de
vanguardlas como la Bauhaus o De Stifl mismo, sino
que aun hoy en dia se allmenta de los conceptos,
ensefianzas y lineamientos de estética y funclén de ias
mismas. En esto radica la importancia de la modernista
visiéon de sus fundadores e integrantes, en la utilidad
que aun conserva,

Es la innovacién y el desarrollo visionario lo que
convierte a una moda en un estilo; en una tendencia,
no a ser Imitada, sino desmenuzada a conclencla y
de la que podemos extraer principios de composicién
estética y funcionalidad creativa.

Se pretende enumerar, repasar y reconocer estos
principios compositivos dentro de la obra de los
artistas que integraron este movimlento; asi mismo los
elementos plasticos que la conclartan y el particular
uso del color que ejercieron,

Mi propésito es encontrar en los principios, bases y
normas estéticas que rigieron este estilo, una fuente
creativa de conceptos, métodos a influencias, a partir
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de la cual sea posible construir disefio grédfico, en el

cual puedan valorarse las caracter(sticas y alcances
proplos de la corrients.

Esto, ademéds de dar coherencia y sujeclén a los
posibles disefios, sirve como puente entre dos
parlentes cercanos, el arte y el Disefio Gréfico. La
vinculacién entre la elaboracién artistica de valor
puramente estético y las aplicaciones de la pléstica
funcional permiten una justificacién completa y acotada
del disefto, que no sélo cumpla con los requisitos de
sentido, analogla y relacién que todo trabajo gréfico
requiere, sino que lieve la apologfa mas all4, evitando
carenclas y llenando cualquier vaclo tanto gréfico
como intelectual.

Otro beneficlo esperado es una alta valoracién estética
del disefo. Al analizar y aplicar las reglas y principios
de la corrienta Da Stijl, serd posible encontrar una
disposicidn aproplada al concepto, ademds de contar
con bases firmes para trabajar los elementos formales
dsl disefio y disponer de ellos bajo la gufa de un estilo
con bases tedricas y técnicas. Con esto, serd mds
tacil llegar a la conclusién de un trabajo, no sélo con
plena justificacién intelectual, sino con un alto impacto
astético.

Slgulendo, con este estudio tamblién se pretende
alcanzar un mayor grado de funcionalidad en el disefio.
Aplicando preceptos y lineamientos -técnicos vy
tedricos- ampliamente practicados por los integrantas
de esta corriente, seréd posible contar con una
utiizaclén mas sintética, limpla y ordenada de los



factores graficos, logrando un vator de funcionalidad,
lectura y reconocimiento mas alto que a la falta de
estructura estética y practica que sufre gran parte de!
disefio gréfico actual.

La practica y uso continuo de abstracciones y valores
abstractos en el disefio también son considerados
como un beneficlo a reportarse a partir de la creaclén
inspirada en los principios de De Stijl. Muchas veces,
el disefiador ignora la gran eficacla y polisemia de
los valores abstractos. Partiendo de su conocimiento,
reconocimiento y, finalments, procediendo a su
aplicacién en el trabajo de disefio, los diversos niveles
de abstraccidon podréan ser utilizados con mayor
desenvoitura y funcionalidad en la obra de! interesado,
ademas de aportar una enorme gama da paosibitidades
gréficas, estéticas y semidticas. No pretendo abarcar
intenciones semiloldgicas en este trabajo, sino
s6lo denotar las caracteristicas y alcance de Ila

gama abstraccionista.

Finalmente, a través de la correcta aplicacién de los
pilares neoplasticistas, el disefic realizado contendra
de manera implicita, un gigantesco bagaje de historia
artistica, slendo éste un eslabén mads en la cadena
de acontecimientos artisticos y posibilitando una futura
influencia en trabajos posteriores, tanto del creador
como de otros; no sienda ta intencién el promover
unicamente los vatores y procedimientos neoplasticistas
de creacldn, sino fomentar, a través de ellos, el interds
por un disefio mas pensado, con bases mds firmes y
justificaciones vélidas y completas.

Para alcanzar estos objetivos, parto de un estudio
histérico y artistico en relaclén a la corrlente que
me interesa, esto con el fin de marcar un contexto
y entender su procedencia y desarrotio. Ei siguiente
paso es conocer y comprander las bases de creacidn
gréfica, como son los elementos formales, principios de
composicién y teorfa del color. Finalments, relacionaré
estas partes con el trabajo de la corriente De Slift,
reconociendo y analizando tos mencionados slementos
estructurales y plésticos, para retomarlos en la
ejempilificacién de diversos disefios ariginales.

En conclusién, este andlisis servirda como ejemplo
del pasado y como base de construcciones pldsticas
futuras por parte de disehadores contemporaneos,
que encantrardn elamentos de justiticacidn, inspiracién
y motivo para sus propias creaciones. Conociendo el
pasado, y una de tas mds importantes etapas de la
historla del arte para los disefadores, serd posible
obtener conocimientos de composicién y estética,
los cuales serviran como archivo visual y teérico al
momenta de enfrentarse al papel en blanco.
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En este primer apartado nos encargaremos de revisar la historia y caracteristicas que conforman la nacién holan-
desa, A partir del conocimiento de su cultura, educacién, desarrollo y demés factores relativos a su formacién como
pafls y, particularmente en su devenir artistico, lograremos llegar a un mejor nivel de comprensién hacia la particular
historia del arte en esta nacién.

Ademas, es importante comprendar las situaciones que originaron el clima para que la plastica siguiera el peculiar
avance que describiremos mas adslante. La asimilacion de Informacién y datos generales de este pals europeo nos
servira para entender uno de los veclores que forjan los estilos artisticos y a sus creadores: el contexto.

La comprensién del entorno nos dotard de bases cognoscitivas que nos ayudaran a explorar mas facilmente
las caracter(sticas que formaron escuela y tendencia en los Palses BaJos; lo cual no queda restringido a sus

fronteras geograficas o politicas, sino que se extiende y figura en los anales de la plastica occidental y liega
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Los Palses Bajos son un pequefio Estado del norte
de Europa occldental; ubicado en la costa del Mar del
Norte, donde desembocan el Rin y el Mosa, sus rios
méas importantes.

Es una tierra de muy poca elevacién, apenas rebasa
los 50 metros y tiene su punto mas alto en el monte
Limburgo, que tiene 322 metros de altura.

La tierra tiene especiales caracteristicas en los Palses
Bajos; al noroeste es pantanosa debido a los restos
glaclares que alll se encuentran, ah{ se extienden
grandes zonas boscosas y landas. El sureste presenta
el paisaje tipico de campliia, el cual con un suelo
pedroso de grava y arena, es parecldo al noroeste
en propiedades. En cambio, la zona de Limburgo es
mucho mas fértil.
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Caslyla mitad ‘del pafs se encuentra por debajo del
- nivel del mar (de ahf el nombre de Palses Bajos); par-
ticularmente la zona oeste se encuentra en una pelea
constante por ganarle lierra al rﬁar: osto se logra de
manera natural por Ifneas de dunas, y artiﬂclaimente
por la construccién de diques, lo que hé‘permltldo
aumentar tierras cultivables de arcilla muy fértil, lla-
madas példeres.

Una serie de dunas conforman el litoral de la naclén;
nacidas hace aproximadamente 5000 afios y en evo-
lucién constante, encontramos dunas jévenes y anti-
guas, que se apilan unas sobre otras.

El drenaje y la eliminacién de sal se aseguran medlante
canales y estaciones de bombeo, que desde la anti-
gliedad realizan la misma funcién, otrora por medio de

molinos de viento, hoy por electricidad.

La hidrografia es una fusnte importante de ingresos y
constituye una parte basica de la economla del pals.
Sus rfos principales, el Rin y el Mosa, estan elevados
por encima de la llanura y tienen aluviones muy férti-
les, asf como el delta mas vasto de toda Europa.

Las tierras neerlandesas se encuentran en constante
camblo debido al movimiento del nivel del mar. Esto
puedse verse de manera muy marcada en la zona cono-
cida como Waterland, una regién muy caracterfstica de
pantanos y canales, consecuencias del hundimiento
general del terreno y la lucha con el mar.
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Los Pafses Bajos tienen una alta densidad de pobla-

cién, de las mayores del mundo. La mayor parte de
ésta son descendlentes de francos, frisones y sajo-
nes. A partir de la segunda guerra mundial se foment6
la emigracién, y cerca de medio millén de holandeses
dejaron su pals; sin embargo, el grueso de la poblacién
se sostuvo, e incluso aumenté, debido a la entrada
de inmigrantes turcos, marroquies, europeos medite-
rraneos y habitantes de las colonias neerlandesas en
América y Asia. Es por esto que la poblacién de esta
nacién esta constituida por numerosas etnias y diver-

sos bagajes culturales.

Las estimaciones de poblacién en los Paises Bajos
son de 16,067,754 (Jullo 2002 est.) habitantes (474
habitantes por kilémetro cuadrado)’. Las ciudades en



orden de importancia y tamafio son:

Amsterdam/ 900 000 habitantes
Rotterdam/ 598 521 habitantes
La Haya/ 445 279 habltantes
Utrecht/ 234 170 habltantes

Existen otras 16 cludades con una pobiacién de 100
000 a 200 000 habltantes, la mayorfa ubicadas en la
zona conocida como Randstad Holland, un cinturén
urbano formado por las provinclas occidentales del
norte de Holanda, el sur del pals y Utrecht.

La gran mayorfa de la poblacién del pals vive en
alguna de estas 4 cludades y en los pueblos grandes,
se estima que un 89% de los habltantes viven en con-
diciones urbanas.
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Situada al norosste del pals, es la cludad principal,
capital constituclonal y corazén urbano y comercial de
los Palses Bajos; el goblerno reside en La Haya, sin
embargo, una ciudad cercana.

Amsterdam esta atravesada por canales a lo largo y
ancho de toda su extensl|én; éstos forman 90 islas en
las que se encuentra la cludad y que estan enlazadas
por 400 puentes; la urbe esta cimentada en pilares
que atraviesan capas de arena hasta afirmarse en el

sustrato arcilloso de capas inferiores.

Amsterdam es un importante puerto y una de las clu-
dades con mas vitalidad comerclal da toda Europa. Su
labor de pusrto est4 afianzada por la comunicacién de
la ciudad con al mar del Norte a través de una red
de ferrocarriles y canales, por los que se asagura la
llegada de grandes tonelajes de carga. La mas impor-
tante via en el Gran Canal del Norte.

Las industrias mas importantes de la urbe son los asti-
lleros, las refinerias de azucar, de maquinarfa pesada,

papeler(a, textiles, porcelana, vidrio, diversos quimicos,



automovilismo, aeroriéull(:a y la talla de dlamantes.
Asimismo, uné de Ias_bolsés de valores mas Impor-
tantes de! mundo tlens su sede en esta ciudad, con-
firmando el :enc}rmé,Vaior que tlene Amsterdam como
é,enrlrb'ﬂvhéncle'ro'," no sélo de los Palses Bajos, sino a
aivel internacional.

Desdektlenylpos antiguos, Amsterdam ha funclonado
como un important/simo centro cultural e intelectual en
Europa, particularmente desds el siglo XVii, siglo en
ol que se fundé la Univarsidad van Amsterdam (1632).
Otras Instituciones de gran renombre se encuentran
asentadas en la cludad, como la Academia Nacional
de Arte, la Real Academia de las Cienclas y el Rijks-
museum, casa de una de las colecclones de pintura
holandesa y flamenca mas importantes del mundo.

La cludad 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; ademds de
edificios histéricos como la Oude Kerk (iglesia vieja)
del afio 1300 aproximadamente, la Nleuwe Kerk (igle-
sia nueva) de 1600 y el Palaclo Real, del siglo XVII,
que alberga al ayuntamiento.

HISTORIA DE******LA CIUDAD

La historia de Amsterdam como ciudad se remonta

a 1300, cuando se concedié la liberacién aduanal
para el Intercambio de mercancias en su territorio y

16

su Incorporacién a la Liga Hanseética en 1369, la
antigua confederacién comercial de varias ciudades
libres alemanas.

Al terminar la guerra de indepandencia contra Espafia
an ol siglo XVIl, se convirti6 en un important(simo
centro comercial del norte de Europa, esto perduré
hasta finales del siglo XVill, cuando el excaso de sedi-
mentos del rfo |jseelmeer ocasiond su cierre y su con-
secuente declive comercial; ademas de un bloqueo
econémico britdnico durante las guerras napolednicas.
En 1810 Napoleén conquistdé e incorporé los Palses
Bajos al régimen francés, y después de la calda
de este imperio, se nombré6 Amsterdam como la

capital oficlal.

Su regreso a la vida econémica 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 los ale-
manes durante cinco tragicos afios, en los cuales la
poblacién destacé por numerosos actos de valentia,
como la conoclda negativa de los médicos holandeses
a denunciar a sus pacientes judios, lo que llevara a
clentos de estos profesionales a los campos de con-
centracién; 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 alla-

dos, miles de jévenes se unieron a las tropas nazis.
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Los grupos celtas asentados en la actual tlerra

neerlandesa fueron los primeros pobladores de esta
zona, sin embargo, hacia el siglo | a.C., los pueblos
germanicos, frisones y batavos los echaron para
establecerse.

Los Pafses Bajos formaron parte del imperio Carolin-
gio, después de su cristianizacl6én en el siglo ViIl; y
luego del Sacro Imperio Romano Germanico

Durante las Cruzadas, los principados empezaron a
tomar fuerza y a adquirir iIndependencia econémica
del poder autécrata; estos principados surgieron del
reparto feuda! de la tlerra y, gracias a su desarrollo
comercial pudleron liberarse de la centralizacién y lle-

garon a tener sus proplos goblernos.

Los Palses Bajos se unlficaron y pasaron a formar parte
de la casa de Borgona y los Habsburgo después ds la
unién de Marfa de Borgofia y Maximiiano de Austria.

El goblerno de las tierras neerlandesas fue heredado
a Felipe 1l, después de la abdicacion de Carlos V;
este reinado se enfrenta al descontento de los nobles
holandeses, expulsados de los cargos publicos, y a



la discrepancia’ en religién, calvinistas’ ios subditos y
catéllcos‘los gobernéntes' éstas’y otras dificultades

pasan de Fellpe I al Duque de Alba qulen somete en

represlén al pals

Guillermo de Nassau dlrlge la guerra de Independen-
cla en 1572, afio en el que Inlcla Gulllermo. principe
de Orange es reconocido por ol pueblo holandés como
gobernante. A partir de esto se da la ésclslén de terri-
torio, ya que las provincias catdlicas del sur se afiaden
a Bélglca y se reconcilian con Espafa, formando la
Unlién de Arras; vy las provincias protestantes del norte
conforman la Unlén de Utrecht, que devendtia en las
Provinclas Unidas. Cada una de estas provincias tiene
un gobierno auténomo, y la maxima autoridad es el
Estatuder General.

Por otro lado, encontramos dos partidos polfticos domi-
nando el poder, el republicano burgués que apoya la
libertad de accién de las provincias, y los organistas
nobles, que optan por la centralizacién de poderes.
Las Provinclas Unidas son una potencia maritima y
comercial en la primera mitad del siglo XVII; su rela-
tivo liberalismo atrae a la comunidad artistica e inte-
lectual de la época, Descartes entre ellos.

El desarrollo maritimo alcanza pindculos con la funda-
cién de la Compafia Holandesa de las Indias Orlenta-
les y la posterior Compaiila de las indlas Occidenta-
les; conformadas por burgueses ricos, mercaderes y
armadores, los que serfan responsables de extender
las tierras neerlandesas por todo el mundo.

Esta situacién de bonanza y desarrollo naval decae

con |las guerras contra Inglaterra, lo que ocasiona la
pérdida de colonias de ultramar y la hegemonia ocea-
nica. Esto aunado a la guerra con los ejércitos fran-

-ceses de Luls XIV, que tiran la economia nacional;

y finalmente, los Palses Bajos son conquistados por
Francia en el siglo XVill.

Napoleén cede las tierras neerlandesas a su hermano
Louis en 1806, y en 1815 &l Congreso de Viena forma
el reino de los Palises bajos, que esta integrado por
Holanda y Bélglca, este ultimo se Independiza en 1830.

Las reformas democréaticas alcanzan a los Palses
Bajos a mitad del siglo XIX, cuando se conforma una
Constituclén y se crea el Parlamento. Como estabili-
zador se Instaura la casa real de Orange- Nassau.

La casa monéarquica es s¢lo reprasentativa, y en poll-
tica no ejerce poder alguno.

Para 1917 los hombres pueden participar en las slec-
clones y las mujeres se unen en 1919.

Durante las dos guerras mundiales del sigio XX, los
Palses Bajos se han declarado neutrales, a pesar de
lo cual han sido invadidos.

En 1947, se une al Benelux una asociacién aduanera
muy activa en el comercio esuropeo, conlormada,
ademas, por Bélgica y Luxemburgo.

En la segunda mitad del siglo XX, los Palses Bajos
reconocen la independencia de sus colonias de ultra-
mar: Indonasia en 1949, las Antillas Neerlandesas en
19854 y Surinam en 1975.
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La organizacién soclal en los Palses 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 conocldos como pillars.
Existian tres diferentes pillars: protestantes, catélicos
y publicos. Todos los medios de comunicacién, institu-
ciones educativas y, en general los sectores que uni-
fican la cultura y vida social se hallaban sectorizados
en algunos de estos grupos; los que se encontraban
incrustados en todos los ambitos 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 sectorizados dentro



de ninguna clasificacién, y eran independientes del
sistema de plliars.

Para 1980. los “grupos sectarios ya no contaban
cbn la fuerza y representacion de antafio, y el grueso
de la poblacién ya no ss encontraba afillado a
un grupo especlfico,
LA **%* EDUCACION
A partir del siglo XVI, desde la Reforma Protestante, la
educacion basica ha abarcado gran parte de la pobla-
cién, lo mismo para los niveles de alfabetidad.

En el siglo XiX, se resolvié el apoyo que sl goblerno
otorgarfa a la educacién. A pesar de diversos proble-
mas que surgleron con {as escuselas privadas, y sus
patrones eclesiasticos, y del alcance soclal y politico
del conflicto, en 1917, la Constitucién de los Palses
Bajos aseguré el apoyo estatal tanto a escuelas publl-
cas como privadas.

Actualmente, dos terceras partes de las escuelas
son ptiblicas y el resto privadas, ya sea del sector
protestante o catélico.

La educacién basica es obligatoria entre los 5y 16 afios
de edad. Estas abarcan seis afios de escusla primaria
y alguno de los diferentes tipos de educacion secunda-
rla, donde se iImparte teorfa y profesién técnica.

Para finales del siglo XX, los alumnos inscritos en
alguna institucion educativa formaban un enorme
nticleo de desarrollo profesional, incrementandose

constantemente desde 1960 hasta nuestros dlas.
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Primaria: 2 000 000 de estudiantes
Secundaria: 1 700 000 de estudiantes
Educacion superior: §60 000 estudiantes

Los Pafses Bajos cuentan con muchisimas escuelas y
una gama Importante de universidades, Institutos téc-
nicos y formacion en las Belias Artes. Las universida-
des mas Importantes del pals son la de Amsterdam,
que data de 1632; la Universidad Estatal de Groninga,
fundada en 1614; la de Leiden de 1575 y la Universi-
dad de Utrecht, que abrié sus puertas en 1636.

Otras importantes instituciones universitarias son: la
Universidad Delta, la Unlversidad Erasmus de Roétter-
dam (con el programa de intercambio estudiantil mas
importante de Europa), la Haagse Hogeschool, la Han-
zehogeschool, la Hogenschool Eidhoven, e| Ifselland
Polytechnic, la Universidad Nijenrode, la Noordelifke
Hogenschool Lewwuwarden, la Universidad Tilburg, la
Universidad de Limburg, la Universidad de Nijmegen,
{a Universidad de Twente y la Universidad Vrije.

MEDIOS*****DE COMUNICACION
Existen seis periddicos de alcance nacional en
Holanda, cada uno de ellos esta asociado a un par-
tido polftico o Ideologfa social, estos son: el NRC-Han-
delsblad de Rotterdam, que pertenace al sector liberal
independlente; el Volkskrant de Amsterdam de ascen-

dencia catélica; el Trouw de Amsterdam de influencia



soclailsta éntre' otros.

Los Pavlses ‘Ba]os publican una gran cantidad de peri6-
dlcos locates, por regién y los ya mencionados nacio-
nales. El més vendido a nivel nacional es la publica-
clén independiente Telegraaf de Amsterdam.

En 1988 se aprobd la Ley de Medios de Comunicacién,
la cual comisiona a dos organizaclones estatales para
coordinar y regular las transmisiones de radio y tele-
visién; éstas son un consorclo independiente encar-
gado de proveer las instalaciones, y una compaiia de
representacion ptblica y privada que trasmite progra-
mas de interés general.

Las mayores productoras son la compafifa soclallsta
VARA, la representacli6n protestante de NCRV, ila KRO
de los catélicos y las independientes AVROy TROS.
La trasmision a través de instalaclones privadas no
estd permitida en Holanda, asi que el tlempo de
emisién se divide entre todas las productoras, las
cuales abundan, aungque en su mayorfa no son muy
grandes; sin embargo, su importancia radica en la
aportacién plural que atribuyen a los medios de
comunicacién en el pafs.

Por otro lado, “Holanda también cuenta con tres cade-
nas privadas que son emltidas desde Luxemburgo, la
RTL 4, RTL Vy SBS 6. Estas son alin mas populares
que las anteriores.™

La estimacién de alcance de estos medios puede
verse en las cifras: para principios de los noventas se
contaban unos 5 600 000 televisores y 12 millones

de aparatos de radio en el territorio nacional.
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1 Gula Salvat: Amsterdam. Pag. 8
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El arte holandés propiamente dicho, smpieza a desa-

rrollar su caréctery estilo a partir de 1579, afio en que
se forman como nacién después de independizarse
del gobierno espafiol.

En principlo es muy notoria la simlilitud entre el estilo
que empieza a desarrollarse en Holanda y el de
la provincia de Flandes, que segufa bajo la tutela
hispana, ademas del dominio catélico. El interés de
gran nimero de letrados e intelectuales por las venta-
jas de la Reforma Protestante llevé a una Interesante
y acaudalada muchedumbre a ciudades como
Amsterdam o La Haya, que parecfan herederas de los
afios de bonanza venecianos, como puerto y centro
soclal y cultural.

t.a Reforma promuigé multitud de cambios en la vida
que regia Europa hasta entonces, en el arte oca-
siond la ruptura tajante y detinitiva entre las caracte-



El EDIOO
Muerte y miseria, 1490

t
Franz Hals

‘ E ifa gitana, cerca de 1645 ;

Rembrandt
Autorretrato, 1669
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Vincent van Gogh
Autorrelrato, 1889
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rizaclones mitolégicas y expresionistas de |a plastica
catélica y el ascetismo y el racionallsmo austero
de los protestantes,

La reforma religiosa, y la incorporaclén de gran parte
del territorio holandés al protestantismo, evita el arte
monumental y efectista, propio de la iglesia catélica
y muy recurrido en la decoracién de recintos religio-
sos y ampliamente aceptada en la craacién artistica
de aquellos dfas,

As( fue como la pintura se desarroll6 en Holanda,
tomando los aspeclos que le interesaron de los estu-
dios renacentistas pero sin apropiarse del alto sen-
tido humanista y altivo de los itafianos. Los holande-
ses, al igual que ofros paises reformistas, optaron
por una visién mas humilde del hombre; sometiéndolo
a las inescrutables fuerzas del destino y ponléndolo
a merced divina. Por esto el Renacimiento no tuvo
un florecimlento explosivo como en los pafses sure-
fios, sino que vié la creacién de un arte controlado
y nada exclamativo.

De esta manera, rechazando la exaltacién del hombre y
oponiéndose a plasmar figuras religiosas, ef arte neer-
tandés sélo pudo atenerse al recurso dsl Realismo.

La fuerte influencia Haliana en la pintura europea
empieza a ceder terreno en los Palses Bajos a finales
del siglo XVI, cuando la Escuela de Haarlem gana espa-
clos y florece durante todo el siglo XVII, que fue cono-
cido como El Siglo de Oro de la pintura holandesa.

El iniciador del Realismo holandésy l(der de la Escuela
de Haarlem fue Frans Hals; quién se acercé al retrato
como tendencia general en su pintura. También es
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conocldo su gusto por la pintura de la sonrisa y esce-

nas de alegrfa, en las que capta con precisién la
expresién de ojos y gestos.

Hals sobresale por plasmar todas las clases de la
socledad de su tiempo en sus retratos Individuales
o grupales. Este pintor opta por la utilizacién de
grandes y f{uertes pinceladas, que logran captar
la esencia del grupo retratado sin perder la persona-
lidad del individuo. Tamblén se reconoce su indepen-
dencia, por su alejamiento de la influencia manierista
y su prefersncia por las escenas de género tiplca-
mente neerlandesas.

El Reallsmo suscité la mas importante época y carac-
torizaciones pictéricas en este pals. Las esculluras,
que hablan sido prohibidas por las nuevas autorlda-
des religiosas, cedieron el paso a la pintura como obra
protagdnica en las pldsticas; esta fue una tremenda
diferencia con la tradicién que se montaba en los
palses catdlicos, donde la escultura se ergufa como
centro de las artes, a partir de la cual se fomentaba
la pintura de lenzos, obedeciendo a la Incidencia
o importancia de las sombras y el claroscuro que
reinaban en esta obra.

E! Reallsmo se llevd a cabo en lienzos, entonces. La
nueva burguesfa, rlcos comerciantes, navegantes y
financieros delegaron en los artistas la responsabili-
dad de plasmar su forma de vida, su diario acontecer
y el transito de estas familias por el mundo.

As( podemos entender el subito impulso que reciblié el
retrato, y la tendencia a formar modas con respeclo a
los géneros y la especializacién de! arte.



La pintura funcioné como negocio una vez més, la
burguesfa encargaba a los artistas determinada pin-
tura para conmemorar sucesos y detallar actividades.
Esto contribuy6é 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
asluviera en boga.

La participacion activa de la clase acomodada en
las manifestaciones artisticas ha contribuido en gran
manera al desarrollo de las Bellas Artes en los Pafses
Bajos, pero no sélo los ricos fomentaron el ascenso
de las artes en Holanda, los funcionarios de goblerno
recurrieron constantemente a los pintores para ptas-
mar acuerdo pollticos, burdcratas de importancla y
representaciones adecuadas a la solemnidad guber-
namental de oficlnas y ayuntamientos.

La actividad mecénica de los distintos goblernos a
través de los afos fomenté particularmente la crea-
cién y avance en materia de artes plasticas.

El Realismo neerlandés no sélo recibe influencias del
itallanismo y la pintura de Flandes, también encon-
tramos caracteristicas Internas, autores que marcan
su obra por contener un sentido mistico de tranquili-
dad y reticencia que lo hacen tnico. Entre sus maxi-
mos representantes encontramos a Jan van Eyck en
el siglo XIV; Borch en el siglo XV y Jerénimo Bosch,
mejor conocido como El Bosco, pintor que se destaca
por su pecullar uso de la relacién fondo-figura, asi
como la constante recurrencia a fascinantes simbolis-
mos y macabras alegorfas religiosas. Su trabajo ha
causado Intriga a través de los siglos debido a su pro-
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fundo sentido de exploraclén del inconsciente y un

perturbador resuitado en el espectador.

El arte holandés, y su estrecha relacién con los cam-
bios politicos y religiosos, manifiesta reticencla a las
figuras de decoracién eclesiastica y de conmocién
fanética; esto podemos explicario por el discurso de la
iglesia protestante, que prohfbe la utilizacion de ima-
genes religiosas y se acerca al austerismo como ant(-
tesis del poderio del Vaticano. Asl, el arte nearlandés
favorecié la pintura de género, en la que podemos
apreclar escenas copladas en vivo, momentos toma-
dos de la vida cotldiana, caracterizaciones pintores-
cas, Imagenes de interiores y paisajes; lo mismo que
el retrato, muy apreciado por la alta burguesi(a.

Los géneros se dividieron y disron paso a una alta
especlalizacién dentro de los grupos de artistas:
‘bodegones, género animalista, pintura de costum-
bres, arquitecturas de iglesias y paisaje. Y aun éste se
subdivide en marinas, vistas campestres, vistas urba-
nas, palsaje animado y ruinas”.’

Respecto a estos géneros, en la pintura holandesa
podemos observar que la delimitacién de los autores
a una sola especlalidad se sostenfa —en la mayorla de
los casos-, a lo largo de toda su vida.

Otro aspecto caracteristico de esta etapa del desarro-
llo artistico holandés es la preferencia por formatos
pequefios © medianos, contrario al gusto monumental
y casi muralista de la pintura de origen catdélico.
Ademas de las diterencias religiosas qus Impulsan
esta preferencia por los pequefios formatos, también



debemos tomar en ct;énta su ajuste con respecto a la
arquitectura, la cual era gamblén mucho méas sobria e
interiorista que la de los ve‘cl'n'os catolicos, Asl, tene-
mos que techos més bajos y muros contenidos prefie-
ren una plnfura de caballete a un lienzo mural como los
que comtinmente se apracian en los palacios barrocos
y las catedrales.

Como puede aducirse, la burguesia y la clase alta
en general influyé muchisimo en el crecimiento de la
plastica en los Palses Bajos; lo que en otras naclones
se manifesté como amor por el teatro, la danza, las
artes escénicas en general, musicales o literarias, en
Holanda se Incliné por la creacién pléastica, la cual se
desarroll6 como ninguna otra en aste pals. La burgue-
sfa sostenfa la constante creacién de arte, en parte
por su conocido aprecio por el mismo, en parte por et
gran nivel de aceptacién social de la pintura.

El arte nesrlandés se distingue por una inclinacién
al detalle realista desde tiempos muy tempranos. E|
estudlo y practica de la pintura que aspira a la reali-
dad logré resuitados prodigiosos en este campo. Tene-
mos un arte de observacién analitica en la pléastica
holandesa del XV, donde la eleccion de un campo
de vista limitado se plasmaba con maestria y con-
servando flelmente la expresion original de los mate-
riales, las transparencias y los factores amblentales
como la luz, el viento, el agua y las sombras.

Esta época también es reconocida como la edad de
oro de la naturaleza muerta, 1a que ocupé la atencién
de los artistas holandesss, quienes se distinguieron
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por su habllidad y prolitico trabajo.

Este género, considerado menor por las academias,

os recurrente en {a obra neerlandesa, y obedece a una
civilizacién opulenta y presta a exhibir sus riquezas,
pero que deseaba ser expuesta como preocupada por
avances melallsicos y capaz de reflexionar sobre lo
vano de los bienes materiales.

Esto tiene cabida en las naturalezas muertas de forma
paraddjica, colocando craneos junto a lozanas frutas
y hermosas tlores, o mostrando la decadencia de las
formas naturales y el fin de la vida. Los bodegones
holandeses se distinguen, entonces, por un patetismo

implicito en las riquezas y la belleza.

Dentro de la Escuela de Haarlem tenemos también
a Pieter Claesz, quién renové la composicién de los
cuadros de naturaleza muerta, particularments de las
mesas servidas.

Su principal preocupacién es denotar la profundidad
de sus escenas, esto logrado mediante concentracio-
nes de objetos y su correcta perspectiva. Su compo-
sicién esta unlficada por una clara tendencia mono-
cromatica, que encierra a todos los elementos en el
cuadro en una ambientaclén especifica y homogénea.
Asl tenemos una pintura de una paleta reducida, pero
de una variedad gigantesca de matices y tonos.
También se ocupa del aspecto tactil de los objetos
representados, esta era una caracter(stica importante
de este género en los Palses Bajos. La textura de las
imagenes esta finamente trabajada, y encontramos
representaciones perfecclonistas de materiales y sus



cualldades, como ol brillo de Ios melales ola traspa-
rencla de los crlstales. : -

El género mas lmportante de:la vlda artlsllca holan-

tlcular det artlsta

Los pintores holandeses’ mas " importantes en 'ésté‘f o

género . logran concentrar la reproduccién fiel de la
realidad y una sensaci6n casi fantdstica dentro de
cada uno de sus cuadros; entre estos tenemos a Rem-
brandt, Rubens, Ruysdael y Veermer.

Ademas de diversas representaciones de la natura-
leza y las ciudades, también sobresale la creacién de
marinas, descripciones maritimas o de embarcacio-
nes. Por tradicién, el género paisajistico inclufa esce-
nas de batallas en enormes panoramas.

Durante el Siglo de Oro, los pintores se especializaban
en un tipo de paisaje blen definido; algunos se dedi-
caban a plasmar interiores de iglesias como Saenra-
dam o escenas campiranas asocladas con animales y

rebafios, como Potter.

Si blen se hace notorla una reticencia al barroco
dentro de los Palses Bajos, encontramos a un artista
muy allegado a sus principlos y uno de los mas
prollficos, éste es Petrus Paulus Rubens, que perfec-
cloné el estilo clasico del humanismo itallano y logré
una fusién admirable con la antigua tradicién nérdica.
Se dedicé a plasmar cuadros radiantes de energla

y célidos colores, que superponen pinceladas de
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gran cuerpo y vida,

El también barroco Antén van Dyck fue alumno de
Rubens, y puede reconocerse en su obra la clara
influencia de los maestros italianos, como Tiziano y

‘Tintoretto. Principalmente estuvo dedicado a los retra-

tos, en los que logré un refinamiento exquisito y un

“trato {ntimo en los rostros y manos de sus personajes.

En 1632 se establecié en la corte inglesa de Charles
I, y su influencia dio paso al tradiclonal retrato inglés.
Ofros destacados pintores barrocos fueron los van
de Velde; Adrien, especlallzado en pintura de género;
Esalas, interesado en la pintura doméstica y de ani-
males; Willem el viejo, enfocado en plasmar grandes
batallas navales y Willem el Joven, pintor de escenas
histéricas, qulén aunque holandés, se asenté en la

corte inglesa de Charles II.

El estilo realista y analitico propio del arte flamenco,
y que tanto habla influido en el desarrollo del Siglo de
Oro incorpora una importante y decisiva novedad, el
naturalismo luminoso, proplo de Caravaggio y trans-
portado a Holanda por un grupo de pintores romanos
astablecidos en la ciudad de Utrecht.

A partir del Siglo de Oro, la pintura holandesa serla
slempre asociada al paisajismo y los llamados géne-
ros menores, de entre los cuales, el retrato se alzarfa
como el mas sobresaliente.

Entre los retratistas hallamos la huella indeleble de
Rembrandt, el mas grande y admirado pintor holandés.
Este logra perfectos logros en retratos, pintura pro-



fgné e Incluso tematicas religlosas graclas a su genial
manejo del claroscuro. Rembrandt logra “la reconci-
liacién, por asf decirlo, de la luz més intensa con la
sombra mas profunda, mediante insenslibles degrada-
clones de una atmdésfera siempre luminosa. El triunfo
de Rembrandt estriba en esta atméstera luminosa o,
casi mejor, en la sombra luminosa”.?

También se destaca como grabador y alcanza la pro-
diglosa cantidad de méas de 1500 dibujos.

Ademds de ser un artista de produccién prolifica,
nunca desmerit6 la calidad de sus obras por ef numero
de creaciones.

Rembrandt fue educado en Amsterdam por Pleter
Lastman, pintor Influenclado por la pintura italiana, y
que explica el gran efectismo de sus primeras obras.
El estilo particular de Rembrandt empleza & estable-
corse a partir de 1630, cuando sus obras avanzan
y se transforman en retratos y narraciones, colmados
de armonfa y evocadores de paz. Con el tiempo, el
pintor renuncia a ios colores vibrantes y se instaura en
una paleta de medias tintas; en su crecimiento artfs-
tico, tiende a desaparecer la accion de sus cuadros,
y a reemplazar los detalles y las historlas por estados
animicos y emociones casi misticas, lo que lo rela-
clona, muchos afos atras, con el cardcter remarcado
de los expresionistas.

Tradicionalmente, los artistas holandeses se delimita-
ban a un género o subgénero especitico de pintura,
llamese retrato, naturaleza muerta, palsaje, etc.; sin
embargo, Rembrandt nunca se encerré en ningun

género especlifico. Concede gran atencion a la repre-
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sentaclon humana, se preocupa en la lectura de los

rostros y rompe la monotonia de los conjuntos llenan-
dolos de vida y trascendlendo la barrera {(sica hasta
el terreno psicolégico.

Esta es una de las caracteristicas que subrayaron
a Rembrandt de entre sus contempordneos, la
habilidad de representar una dimensién psicolégica

en sus obras.

Después dsl Siglo de Oro, el arte en los Palses Bajos
se mostré inestable, esto debido a la baja de las
riquezas y la pérdida de gran parte del poderfo polf-
tico que caracterizaran al siglo XlI; los siglos XVill y la
primera mitad del XIX fueron dificiles, atestados de
presiones sconémicas y de una fuerte desatencién
cultural. Por estas razones, la pintura holandesa dejé
de ser llamativa a los ojos de los extranjeros y la flama
que ardiera durante el XVIl se vio menguada sntre
la comunidad artfstica.

Fue hasta mediados del siglo XIX que la economia
se reslauré y el mecenazgo letrado hizo sentir sus
beneficlos una vez mas. Durante estos afios, la pintura
se vio muy atada a las fuerzas de Parfs, centro del
arte durante todo el XIX. Asl, artistas como Georgs H.
Breitner o el mismo Vincent van Gogh formaron la tran-
siclén de fa pintura reatista hacia el arte moderno.
Van Gogh mostraba claras tendencias hacia lo que
seria el Impresionismo, pero no fue hasta su partida a
Francia que su pintura se transformé en una plastica
moderna, y que no sélo apelarfa a la pujante corriente
Impreslonista, sino que llevarfa el arte hasta las puer-



tas del Expreslonismo y el Fauvismo.

Van Gogh es pleia Integral de la transformacién que
experimenta el arte en el cambio de siglo, sus inten-
sas pinceladas, el uso del color llevado al extremo, y
la calidad casli histérica de su composicién lleva a la
pintura a un elevado grado de avance y experimenta-
cién, lo que luego devendria en las multiples escuelas
vanguardistas de principlos del siglo XX, tema princi-
pal que se tratard detenidamente en otro capltulo.

En general, en los Palses Bajos no tue tan diticil la
evolucion artistica de finales del siglo XIX, esto se
debié a que el academicismo no ech¢ ralces tan pro-
tundamente como lo hizo en otras naciones; las alter-
natlvas. que sustentaron el arte holandés a lo largo
de aquellos siglos no lo encerraron sin posibllidades
de crecimiento, en parte porque no contaron con la
directriz de una Academia tan poderosa como la de
Francia. Entonces, la formaciéon mas liberal del artista
holandés le facilité ef camblo a nuevos términos y con-
cepciones de arte, permitiendo que nuevas tenden-
cias se formaran rapidamente y evitando los arduos
caminos que recorrié la modernidad en otras hacio-
nes, tomando atajos de varios afios.
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1 Bazin, Germain. Historia del arte: de la prehistoria a nues-
tros dlas. Pég. 320
2 Reinach, Salomdn. Historia general de las artes pldsticas.
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El Academicismo que imper6 en el arte europeo desde las ensefianzas neoclasicas del Renacimiento evolucions
y entré en crisis a mediados del siglo X1X. Los patrones de creacion y metodologla ya no satisfacfan las demandas
de creatividad y renovacion que exiglan los artistas. Existieron varios movimientos sucesivos y progresivos, que
establecieron con dificultades y de manera casi revolucionaria, nuevos modelos estéticos, a partir de diversos
estudios plasticos, como fueron la luz, la reflexion de la luz en las superficies, 1os efectos del color, el volumen y la
forma, etc. Los analisis surgidos de diferentes aspectos dsl arte que no habfan sido considerados hasta entonces,
conducen a la pldstica hacia caminos y finalidades nunca antes exploradas; entre las consecuencias que hoy en dia
se cuentan como descendientes del arte moderno de finales del siglo XiX y la primera mitad del XX encontramos
al Disefio Grafico y las nuevas aplicacionas estéticas cotidianas e incluso modernos soportes tecnolégicos. Todos
los avances y posibilidades actuales en el mundo plastico actual son posibles gracias al esfuerzo de artistas como
Courbset, Cézanne, Picasso o Mondrian, quienes optaron por el diticil camino de la experimentacién y el cambio,
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sobrepasando el trillado camino del conservadurismo.




TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

32

e
SN

A finales del siglo XIX surge el /Impresionismo, ésta

-serfa la entrada a una nueva etapa dentro de la his-

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

*_fundo cambio en la concepcioén y definicién estéticas,

y por la constante btisqueda e innovacién en material
y-técnica expresiva, el final de! siglo y el comlenzo

" del nuevo servirlan como escenario de una renovacién
- dramética en el mundo del arte.

Aunque el nacimiento oficial del Impresionismo data
de 1874, fecha en que se llevé a cabo la primera
exposicién de los artistas calificados como imprasio-
nistas, los origenes se remontan a la primera parte
del sigio XIX, y su desarrollo requirié una evolucién
de 20 afios. Los primeros antecedentes del /mpre-
sionismo los encontramos en las tltimas obras del
movimiento romdantico y neoclasico, donde artistas

como Eugdne Delacroix marcé pautas al enfocarse en
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. Cacer/a de Leones, 1855

Edgar Degas
Ballarinas, rosa y verde, 1890




la espontaneidad transmitida a partir de’ tonos brillan-
tes y efectos coloridos, en vez de centfér la atencion
en la perfeccién técnica. Esto le vallé ho pqcéS‘ cri-
ticas, ya que Ia calidad de la obra era ;‘btorgada
por el grado de dificultad y perféccién de trazado
y el juego luz-sombra. Delacrolx otorgé a ’su: obra
una texiura, cualidad poco vista hasta entonces;
encontramos en su pintura rastros de rugosidad y
pinceladas expresivas, caracter(sticas que devendr{an
en la pintura impresionista.

La corriente impresionista no surgié a manera de
ascuela, sino que tomé forma a partir de la unién

de artistas muy diversos con igualmente diferentes -

puntos de vista acerca de cémo debla ser la pldstica;

sin embargo encontraban un punto de fusién en el

tratamiento francamente moderno de la técnica picts-
rica y el grado de importancia de plasmar /a primera
impresion sobre el detalle extremo.

Ademas de! Romanticismo y el Neoclasicismo, un
estilo se hacla camino a la aceptacién académica,
oste ara el practicado por los Maeastros de Barbizon,
el cuatl ya llevaba cerca de 15 afios en la practica, y
que mas tarde se transformar(a en el radicalismo de
Courbet (uno de los anticuados mas modernos de la
generaclén anterior al movimiento impresionista).

Los artistas que participaban de esta tendencia,
ademas de Gustave Courbet, eran Narcisse Virgile
Dlaz, Jean-Baptiste Corot, Johan Barthold Jongkind,
Jean-Francois Millet, Charles-Francois Daubigny,
Constant Troyon y Théodore Rousseau.

Ellos sirvieron como antecedente, principalmente por
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st preferencia de temas naturales y campestres sobre
las escenas mitolégicas y fantasticas de moda en
aquella época. Sin embargo, y a dilerencia del nota-
ble trabajo excurslonista de los impresionistas y su
pintura al aire Ilbre, los barbizonistas se dedicaban a
trazar tinicamente esiudios y bocetos en exteriores,
para trabajar proplamente en al atelier.

La intransigencia de la Academia de Bellas Artes y sus
maestros durante el siglo XIX fungié como elemento
clave en la modernizacién del arte; esto se debi6 al
constante rechazo de la Academia a los nuevos cami-
nos que se trazaban los jévenes arlistas.

En multiples ocasiones fue censurado el trabajo con-
slderado demasiado vanguardista, la obra posterior-
mente llamada impresionista, no fue la excepcién.
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 de! color y atencién al minimo detalle, fueron
gradualmente rebajados por los pintores jévenses, quie-
nes preferfan ser autodidactas y asf enfocarse a sus
particulares intereses plasticos.

El estudiante autodidacta se dedicaba principalmente
a perfeccionar su técnica mediante la copia de los
grandes maaestros del Louvre, ademads de adquirir per-
sonalldad en su obra. Ef propésito de las nuevas ten-
dencias artisticas no era negar el pasado ni su influen-
cla, sino dejar la puerta abierta al estudio de nuevos

caminos en la produccién gratfica.
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Esta creciente inconformidad con la ensefianza aca-
démica surgla no :sélo de su Intransigencla, sino
de su actitud cerrada a la experimentaclén y la limi-
tada educacién que impart(a. “La ensefianza, estric-
tamente limitada a las reglas académicas que preten-
dian imponer la belleza segun las recetas invariables,
era curiosamente muy simple. Los alumnos tenfan
que formarse en gran parte ellos mismos yendo asi-
duamente a hacer coplas de los maestros en la gran
galer{a del Louvre™

La clasificacién impresionista proviene de la primera
exposicién organizada por un grupo de conocidos pin-
tores constantemente rechazados por la Academia,
Entre ellos se encontraban Claude Monet, Auguste
Renoir, Alfred Sisley, Camlile Pisarro, Edgar Degas
y Berthe Morisot. Logrando reunir 165 pinturas de
23 pintores, entre los que figuraban Edouard Manet
y Paul Cézanne.

Esta exposicién fue recibida duramente por la critica,
la cual los rachazé por preferlf ta impresién a la cali-
dad académica. La denominacién impresionista surglé
del cuadro de Monet, /Impresién: Sol Naciente, uno de
los méas abucheados por la critica de la época.

Sin embargo, y a pesar de la gran dispersién en
ol trabajo y los esfuerzos de los dlferentes artistas,
el término Impresionismo logré capturar el elemento
que diera cohesién al grupo, esto era, plasmar la
percepcién visual sobre, y a pesar, de los tecniclsmos
estéticos.

El estudio vivo de la naturaleza y el paisaje influy6
decisivamente en la obra impresionista. Durante 1864,
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Monet Sisley, Bazille y Renolr se dedicaron a pintar
las espléndidas vistas de la campifia francesa, hecho
que perdurarfa en el trabajo de éstos artistas durante
casl toda su carrera.

Otra importante influencia fue la pintura espafola;
la Inspiracién de los grandes maestros hispanos como
Veldzquez o Goya marcé las pinceladas y tematicas
de Manet, quién sentfa atraccién por el exotismo
ibérico.

La brecha gensracional entre la pintura de la visja
escuela y las innovaciones empezé a abrirse cada
vez mds; un buen ejemplo fueron los cuadros pinta-
dos por Gustave Courbet, que a pesar de representiar
modernidad en su obra, aun se guiaba por praceptos
académicos, como el uso de fondos negros u oscu-
ros, ideal rechazado por los impresionistas, quienes
no requerfan el contraste claroscuro para dar volu-
men, sino que utillzaban una escala croméatica propla,
que no dependfa de manera tajante del fondo negro,
ademas de no reparar en su preferencia por colores
claros y luminosos para represeniar los escenarios
en sus obras.

Los estudios del color y la luz realizados por los impre-
slonistas legaron importantes opciones técnicas de
composlciéon y manejo del pigmento a partir de inten-
sas y novedosas propuestas cromaticas.

Sus estudios los llevaron a descubrir que podfan sus-
tituir técnicas tradicionales por sus propios medios e
Ideas; un claro ejemplo fue el uso de las tonalidades
para representar dimensionalidad. Optaron por bajar

gradualmente la saturacién de los elementos conforme
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se alejaban de la fuente de luz, en vez de aumentar
el nivel de negros. Asl, los impreslonistas pueden ser
distinguidos por el uso constante de matices y tonos
azules en las zonas poco lluminadas bara represen-
tar volumen, sin usar sombras. Descubrleron que “ el
color local de cada objeto era en realidad pura con-
vencién, ya que su coloracién se derivaba de lo que lo
rodeaba y de las condiclones atmostéricas.”

Otras importantes aportaciones a la pintura moderna
fue la experimentacion de distintos efectos luminosos y
visuales, principalmente en la representacién de cler-
tos escenarlos. Es conocldo el estudio Imprasionista
de las sombras en los palsajes nevados, asl como el
de la reverberacion de la luz en distintas superficies,
espacialmente agua.

Esto pueds considerarse un antecedente de la abstrac-
cién pléstica, ya que el estudio de agua resultaba un
pretexto periecto para el uso de plastas sin forma; es
decir se alejé un paso mas de las representaciones
literales en la pintura, para dar paso a otras prioridades
como la vibracion cromética y la riqueza de texturas.
Basicamente, la pintura impresionista clamaba que
la belleza ya no se situaba en el detalle, sino en
el conjunto.

Es en esto en lo que converge la obra de los llamados
impresionistas, qulenes no podfan ser reconocidos por
alguna técnlca especlfica, ya que sus preferencias era
muy disimiles. Sin duda podemos encontrar similitu-
des en su trabajo, sobre todo considerando la cercania
que habfa entre ellos, pero su uso del pincel, la tema-
tica y el nivel de iconicidad no puede ser unificado
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debldo a su dlvergenclq de un autor a otro. Entonces,
encontramos el gje de este movimiento en lé_ya men-
cionada prioridad de conjunto y‘*altei'n'élllyas de luz y
color, que de una manera u otra, con una téchl(:a u
otra, rompleron y marcaron hacia la posteridad la evo-
lucién de la plastica occidental. G
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1 Crespelle, Jean-Paul. La época de los impresionistas. Pag. 76

2 Saber ver: Historia del Impresionismo. No. 20, P4g. 38
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Después de flexionar los canones académicos, el
Impresionismo no se detuvo en los interesantes efec-
tos de la luz que hasta entonces habfan seguido;
ademads de continuar experimentando con superficles
y técnicas luminicas, la corriente impresionista des-
embocé en el andlisis de las propledades de los pig-
mentos, la textura y el color. Los neoimpresionistas,
por un lado, optaron por un procedimiento de estills-
tica visual y percepcion, demostrando nuevas formas
de obtener resultados cromaticos a partir de una con-
figuracién gestéltica. Por su parte, los postimpresio-
nistas no pueden ser clasificados con base en un
estilo uniforme, sino que son considerados en un apar-
tado debido a mostrar caracter{sticas consecuentes al
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Impresionismo, las cuales, sin embargo, lo supsraban
y llegaban a plsar nuevos terrltorios, acercéandose al
Expresionismo y el Fauvismo; es decir que podemos
considerar al Postimpresionismo como la fase de tran-
siclén entre el primer expsrimento moderno —el /mpre-
sfonismo- y su réapida evolucidon hacla nuevas formas

de arte.

* Kk * * *

NEOIMPRESIONISMO

El Impresionismo eventualmente se vi6 obligado a evo-
lucionar hacia muy distintos destinos, éstos depen-
dfan principalmente del artista y su circulo. Uno de
los més importantes movimientos, producto del ante-
cedente impresionista, fue el Neo/mpresionismo. Este
se mostraba reacio a desempefar la pintura con la
desenvoltura e ingenuldad intuitiva de los primeros. El
sistema neoimpreasionista se basaba en una sistema-
tizacion del uso del color.

Entre los voceros de este estilo encontramos a su fun-
dador Georges Seurat; ademas de Importantes autores
como Paul Signac, Camille Pissarro y Henrl Edmond
Cross, aunque encontramos incursiones de otros artis-
tas en este terreno, como Vincent van Gogh, Toulouse-
Lautrec y hasta Henri Matisse.

Lo principal a considerar por los neoimpresionistas
fue encontrar y adjudicar clertos requerimientos te6-
tico-practicos a su pintura; en contra de los inicios
impresionistas, los cuales consideraban demasiado
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intultivos, los neoimpresionistas conslderaban necesa-

ria una vision subletiva pero correctamente aplicada,
basada en lineamlentos.

Este estilo fue conocido como Neolmpresionismo
a partir de la obra Un bafio en Asnleres, de
Georges Seurat.

Los neoimpresionistas pertenscfan a una segunda
generaclén de pintores Impresionistas, los cuales
“hablan seguido muy de cerca la experiencla impre-
slonista y le habfan dado en sus iniclos un glro clen-
tifico, creando un nuevo estilo™.!

Seurat serfa el principal detensor de este movimlento,
desarrollando una explosiva técnica de dlspefslén
del color llamada por él mismo Divisionismo, pero que
se conocerfa como puntillsmo en los anales de la
historia det arte.

Esta técnica se reconocfa por no plasmar los colores
mazclados en la paleta, sino por aplicar pequsfias pin-
celadas o puntos de color puro una sobre olra hasta
obtener el matiz deseado. De esta manera se obtenla
una gama de colores mas extensa y desarrollada que
con la técnica tradiclonal.

Las pinturas deblan 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 neoimpresionistas se inclinaban por un uso per-
feccionlsta del dibujo y la proporcién. A diferencia de
sus antecesores, encontraban muy importante el estu-
dio intensivo de la composicién del cuadro, no inte-
resandose unicamente por los efectos luminicos y de



color, aunque sl otorgandoles prioridad. Este estilo se
caracteriza por rechazar los Ideales de composicién
subjetiva de los Impreslonistas para cefiirse a princi-
pios plasticos definidos.

Debldo a la formalidad y estudio del esquema compo-
sltivo en la obra divisionista, este movimiento resulta
un importante antecedente en la eventual aparicién
del Cubismo, |la corriente que detiniria el camino del
arte an el siglo XX.

POSTIMPRESIONISMO *x
Al igual que el Impresionismo, el uso del término
Postimpresionismo no especifica a un estilo pictérico
particular, sino que encierra caracteristicas no sélo
técnicas sino tedricas con respecto a la pintura
y su manejo, basicamente de reaccidn contra el primer
Impresionismo.

El punto de arranque hacla el Postimpresionismo
lo encontramos en las Ulimas propuestas pldsticas
de Manet.

Esta corriente fue nombrada en 1910, a partir de
una exposicién londinense en la que participaron Paul
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Cézanne, Paul Gauguln y Vincent van Gogh.

Ademas de los ya mencionados, otros artistas estan
Incluidos dentro de ia categor(a posterior al Impresio-
nismo, estos son Henrl de Toulouse-Lautrec, Georges
Seurat, André Derain, Henri Matisse, Pablo Plcasso y
Georges Rouault,

También encontramos otras figuras que Incursionaron
en este movimlento, como Serusler, Denis, Valloton,
Redon, Marquet, Manguin y Vlaminck, Muchos de ellos
formarfan grupos particulares e importantes estlios,
como los fauves o los nables.

A pesar de que existe una gran divergencia entre la
obra postimpresionista, es posible reconocer en su
trabajo una evoluclon estillstica que supera el primer
Impresionismo, centr&ndose en encontrar nuevas
formas de expraesion. Entonces, ademds de basarse en
la técnica plctérica impresionista, el trazado libre y la
experimentacién luminica y cromatica, los postimpre-
slonistas buscan una orientacién estética novedosa,
que pretende plasmar una crisis interna.

Se negaban a apegarse a las representaciones realis-
tas —aun propias del Impresionismo-; la reflexién real
de la naturaleza no les parecia un tépico interesante,
buscaban plasmar un entorno subjetivo, una obra no
sujeta a canones, sino a significados y efectos.

Las principales caracteristicas de la obra postimpre-
sionista —y a pesar de la gran heterogeneidad, existen
similitudes-, son un uso muy exprasivo 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 primiti-



vista de' Matisse o los trazados casi arquitecténicos
de Cézanne), la bilsqueda de sintesis significativas
(como en el caso de Gauguln y su uso del color car-
gado de efectos psicolégicos y visuales) y la evolucién
hacia el abstracclonismo, apreciable en la obra de cast
todos los postimpresionistas, desde las caracteriza-
clones emocional y flsicamente caéticas de Vincent
van Gogh, las combinaciones de realidad y abstrac-
cién geométrica del trabajo de Cézanne, el trabajo de
Paul Gauguin en superficies planas y llenas de color.

Incluso podemos hablar del sentido mistico que artis-
tas como Gauguin imponen al cromatismo, donde gra-
cias a la exaltacién y purificacién de los colores dirige
su arte * a una verdad emoclonal y simbélica, mas alla
de las apariencias”.2

Posteriormente, al término Postimpresionismo se le
daria un sentido mucho mas amplio, abarcando todo
ol monto artistico que se elaboré entre 1885 y 1805.
Y engloba estilos muy diferentes, que dependen de
un entorno y una Influencia determinada, gracias a lo
cual las obras estan cargadas de connotaclonas poll-
ticas y sociales particulares.

L.a Importancia del Postimpresionismo, a pesar de
su amplitud y s6lo con la intencién de sintetizar, raside
en la obra de sus tres méaximos exponentes: van
Gogh, Gauguin y Cézanne, quienes sefalan el camino
que tomarfan las vanguardias a lo largo de todo
al siglo XX.

En concreto podemos sefialar la intensa connotacién
emocional en la obra de Vincent van Gogh como pre-
misa del Expresionismo; el estlio decorativo y colo-
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rista de Gauguln como antecedenle del FauVIsmo y
Cézanne, “que 'ap}oVé'Chov"'de los Impresionistas los
criterios IUmln‘oséépéro'qu'e entendlé ia pintura como
una construcblén y no como una trascripcién de sen-
saclones"’,vdé‘had .I_ugai'Aa‘la apariclén del Cubl/smo.
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1 Saber ver: Historia del Impresionismo. No. 20, Pdg. 66
2 Russoll, Franco. Los grandes maestros de la pintura universal: el
post-lmpresionismo. Pag. 44

3 Cirict, Alexandre. E/ arte universal. P4g. 566
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Basandose en el violento uso del color de {os pos-

timpresionistas, un grupo de artistas decidié levar el
uso dramaético del color aun mas lejos, estos fueron
los fauvistas. El término Fauvismo surge de una excla-
maclén del critico de arte Louls Vauxcelles, al ver
una escultura claslcista de Albert Marque en medio
de los cuadros de estos pintores, Donatsllo parmi
les fauves! (jDonatello entre las fieras!); con esto
se referfa al contraste entre el busto femenino que
denotaba Influencia del Quattrocento y la volatil 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 perfecta represantacion
académica. A pesar del sentido peyorativo de ia expre-
sion, este término resulta cierto y bastante certero,
sl Intentamos describir las caracteristicas de esta pin-
tura. A ios tauves sl podemos atribuirles cierta fiereza.
Buscaban una expresién decididamente fisica de la

pintura, es decir, se decldieron por el potencial instin-
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tivo y salvaje de la pintura. Pretendian plasmar arte a
partir de un técnica agresiva en muchos casos. Recha-
zaban las nvorm'a's_ de &lbu]o y color de la pintura cla-
slcista, asf como las ensefianzas de los maestros de
la antlgoédad. Se épegan a un tratamiento dindmico e
Impulsivo en su obra, buscan realizar un trabajo visce-
ral mas que cumplir con las tradicionalas reglas de la
belleza y el estudio de objetos y la labor metodoldgica.
Ya no se trataba de coplar a los grandes maestros en
los museos, algunos incluso llegaron a clamar por la
dastruccién de estos aspacios. Este fervor casi anar-
qulco 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 {a pintura formal, sin embargo no se conforma-
ban con la experimentacién en superiicles y luminosi-
dad de sus padres impresionistas, sino que querfan
llevar ia pintura cromaética hasta Iimites de ingenuidad
y espontaneidad radicales. La obra fauvista se alimen-
taba de andlisis emocionales, denotaba marcada vio-
lencia y puede aludir Incluso a “un ansia por vicios
innombrables y experiencias extrafias; hasta existi6
una pasién bastante comun por el anarquismo”.!

Influidos por los experimentos divisionistas de la obra
de Seurat, las poderosas oleadas coloridas de van
Gogh y principalmente por Gauguin, los primeros fau-
vistas encontraron el medio que seguirfan. La plastica
de éste Ultimo marco el camino hacia este estilo; una
pintura poco naturallsta, de perspectiva practicamente
nula y vistas planas, un atrevido y llamativo uso del
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color para resaltar elemantos y planos, asfi como un

empleo decoratlvo y marcado de la linea.

Es boslble encontrar la paleta fauvista en {a obra de
van Gogh y Gauguin particularmente, esta iba desde la
voluptuosa pincelada del holandés, sus fuertes trazos
y tluyente colorldo, hasta la armonfa plana y simbé-
lica, primitivista, de los cuadros de Gauguin.

Los anteriores fueron, badsicamente, ios elementos
que dieron iniclo a este movimiento, el cual fue,
por clerto, de muy corta duracién (de 1904 a 1908),
ya que sus exponentes evolucionaron en diferentes
eslilos eventualmente.

El artista representativo y cabecilla de este movimiento
fue Henri Matisse, quién llegé a contar con todo un
grupo de seguidores e importantes patrocinadores,
como los famosos Stein.

Algunos participantes de este estilo fusron Kees van
Dongen, Raoul Dufy, Othon Friesz, Plerre Albert Mar-
quet, Maurice de Vlaminck y Georges Braque, quién
prontamente cambid hacia ia tendencia cubista.
Estos pintores eran clasificados como anarquistas; su
vehemente deseo de crear sin regla alguna justitica en
parte esta clasificacién. Su conciencia de la enorme
libertad que habla alcanzado la pintura en esos Uuiti-
mos afios les inspiraba a plasmar figuras basadas en
su instinto y fuerza temperamental.

La importancia de la técnica fauve no residfa tnica-
mente en el poder del color, sino que también aspi-
raba a la demostracién fisica del material de trabajo.
El 6lso cobré importancia no solamente en la repre-

sentacién de matices y tonalidades, sino como parte



misma del cuadro. Encontramos en este periodo volu-
minosas plastas de pintura, que confleren una per-
sonalidad diferente al cuadro, que buscan relacionar
la ejecucién, el equipo de trabajo y la obra. El grosor
del bleo, sl bien puede ser encontrado desde la época
impresionista o incluso antes, toma un valor especl-
fico en aste periodo, en el que forma parte del cardc-
ter de la pintura.

Encontramos muestras en la pintura fauvista que pode-
mos ligar con artistas y corrientes aun muy lejanas en
ol tiempo; es sl caso de las texturas, que toman pro-
tagonismo en la tendencia Informalista del arte abs-
tracto, décadas después, en los afios cincuentas,

La pintura fauve se caracterizé por marcar el tempera-
mento de esta generacién; la visién a futuro de estos
pintores era de optimismo y pujanza, lo cual puede
ser apreciado en el trazo llbre y arrebatador de su
obra. Los colores tienden a la saturacién y los cuadros
muestran ascenas llenas de vivos matices y espléndi-
das plastas de colores amarillos, naranjas y verdes.
Otra inclinacién del movimiento fauve fue su tendencia
a la ingenuldad plastica; en muchas de las obras fau-
vistas podemos entrever el trabajo Naif que caracteri-
zarfa a famosos autores, como Henri Rousseau, mejor
conocido como e/ Aduanero. Los frazos rapidos y poco
calculados, el dibujo desproporclonado y carents de
profundidad ligan a estos dos estilos.

En ambos podemos encontrar una recurrencia obvia
por el arte preclasico y los dibujos infantiles; el trabajo
Naif (ingenuo, en francés) demuestra una senclilez de
trazo y un cromatismo de cualidades fantdsticas, cer-
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.cano a la realizacién fauvista.

Estas corrientes llegaron mucho mas lejos de lo
que podrfa suponerse, aun en un medlo tan disimil
como el cine es posible apreciar su influencia. Alexan-
dre Ciricl hace notar la presencia llusionista y pueril
de la pintura Naif en los primeros pasos del cine.
La primera obra cinematografica que puede incluirse
en la categorla arte es Viaje a la Luna, de Melies; cinta
de 1902 en la que es posible encontrar las caracter(s-
ticas ya descritas.?

Los fauvistas preferlan buscar la estética primitiva,
encontrar influencia histérica en la obra antigua. Es
poslble encontrar reminiscenclas de arte africano en
la pintura fauvlsta; caracteristicas etnologicas y llenas
de exotismo basadas en esculturas y tallados del con-
tinente negro; asl mismo en las antiquisimas pinturas
rupestres y demés obras de periodos muy anteriores
a los grlegos. El objetivo era alejarse del canon de
belleza académica, establecer nuevas tendencias y
principalmente establecer que no deberia haber cano-
nes de medicién para calificar una obra de arte, sino
solamente buscar en éstas intensidad y colorido, aso-
clados no sélo al objeto artistico, sino a la accién
misma de plasmarlo y a la pensetrante emocién que
exparimenta el creador en el proceso.

Es en estos planteamientos donde encontramos brotes
de futuros movimientos y directrices, como la Action
Painting, que da més importancia a la ejecucién que
a la obra mlsma, y que seria uno de los movimientos
art(sticos mas notables de mediados del siglo XX.
Los fauvistas buscaban lograr resultados nunca antes




vistos, romper con las costumbres artlstlcaé del ojo,
encontrar caminos insospechados en . una. profesién
que perdla la productividad creativa. Para lograr estos
objetivos se valfan de la éspontaheldad y los ér;ebé-

tamientos durante el proceso artfstico. Plasmabah sus”

figuras y colores de Improvlsb, notando y disfrutando
la Intensidad del proceso gréfico,

Més alld del tratamlento cromdtico y representativo,
el tema no figuraba como un aspecto relevante en
la creacién fauvista. Sin embargo es posible encon-
trar una direccién hacia temas luminosos, oplimistas,
a vaces Incluso radiantes. Esta tendencia es notable
on la representacién abierta y llena de colores brillan-
tes de objetos tematicos indiferenciados, a los que el
artista considera como secundarios.

El radicalismo del arte fauvista no se basé linica-
mente en el extensivo uso del color, sino que se apoyé
asimismo en los espacios blancos. Los artistas de
este ostilo dejaban grandes areas sin pintura alguna,
mostrando el lienzo desnudo y blanco, lo que consis-
tfa un subrayado a las zonas coloridas. El acento pro-
porclonado por estas partes desarrollaba zonas de
alto impacto, que llamaban la atencién por la gran
concentracién cromética y de elementos. Estos espa-
cios, tanto los colorldos como los blancos, podfan
ostar encerrados en gruesas lineas negras o de algun
otro matiz oscuro. La técnica clo/sonista (del francés
clolson, tabique), fue muy empleada por estos artis-
tas. Esta consiste en encerrar ampllas zonas de color
liso entre lineas de gran grosor, inspirdndose en la

pintura vitral, que une las diversas zonas de color
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‘mediante articulaciones lineales. Como gran parte

de su trabajo, aste procedimlento también habfa sido
torado de la pintura de Gauguin, quien lo empleaba
con frecuencia.

Asl el cuadro fauvista busca una impresién 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 principaimente con la figura
humana; ias cuales pierden su perspectiva, proporcién
y naturalidad en orden de contribuir a la Impresién
fusionada de todos los componentes de la obra. La
expreston decorativa de la pintura fauvista se Impone
a la representacion detallista y virtuosa de sombras,
proporclones 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 arménico, lleno
de expresién cromatica e Impacto visual.

Los colores basicos de la paleta fauvista fueron los
primarios, que presentaban como oposicién a la com-
binacién térrea de la pintura clasica. El uso insistente
de estos colores, dotaba a sus obras de un clerto
caracter misterioso, que mostraba colores fuera de
lugar, cielos rojos, rostros amarillos, elc. La sorpresa
de encontrar colores inesperados en los objetos més
diversos otorgaba un factor mas de irreverencia a la



creacién fauve.

El color mostraba ademds, una variable psicolégica
muy marcada en estos cuadros. El uso recurrente de
matices brlilantes como el rojo y el amarillo intensi-
ficaban la sensacién alegérica de alegrfa e Intensi-
dad vital; la caracterfstica visién optimista que ya se
ha mencionado.

Los fauvistas pretendfan alcanzar la experiencia viva
de percibir los colores, el golps que reprasenta el colo-
rido para el ofo humano. Buscaban capturar la fuerte
y diracta conmocién que produce el colorido al exhi-
birse directamente de la fuente, mas que copiar al
Divisionismo y pintar pequefias cantidades de diferen-
tes colores para trasmitir mezclas.

Esta pureza de lenguaje expresivo se llevé hasta las
ultimas consecuenclas, afirmando que la pintura no
necesitaba de estudios y bocetos, como sucedia con
ta perteccionista técnica academicista, sino que bas-
taba y debiese capturar la emocién del momento crea-
dor, siendo posible incluso acertar en pinceladas poco
controladas y muy rapidas.

La intencidn fauvista era encontrar una mayor pureza
en el lenguaje grafico, va que, como dice Werner
Hoftman: “Si el Instinto intacto garantiza la fidelidad
de la obra, entonces todo intento de formalizaclén
implica un peligro, un debilitamiento de la inmediatez
de la expresién”. 3

Estos principlos desordenados no eran practicados
por todos los autores fauvistas; como muestra tene-
mos a Matisse, Ilder del movimiento, quien a pesar
de reconocer la importancia del instinto y la emocién
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bpura. se negaba a dejar de lado la organizacién y

composiclén pensada de los elementos, a los que era
necesario darles la forma dal sentimiento que buscaba
plasmarse. Matisse tenfa su contraparte en el irreflexivo
Maurlce de Viaminck, quién se jactaba de nunca haber
estado en el Louvre, y cuya obra tenfa mucho més del
estricto significado de la palabra fauve (fiero).
Finalmente, esta vehemencia no podfa durar mucho.
Para finales de la primera década del siglo XX, los
intagrantes de este movimiento empezaron a mirar en
nuevas direcciones, a desarrollar nuevas tendencias.
La mé&s importante de éstas es el Cubismo, introdu-
cida por Braque, quién junto con Picasso formaria las
mas Importantes muestras de este arte. El estilo fau-
vista fue desplazado rapidamente, los pintoras fauve
regresaron a buscar inspiracién en los primeros afios
de Postimpresionismo, en la obra casl constructiva
de Cézanne. Asf, es posible encontrar una carac-
teristica tinal de este movimiento, el arrojado y emo-
tivo proceso creativo que tanto furor causé en sus
Integrantes se encontraba muy ligado a la juventud,
ya que la mayor(a de ellos, al pasar los afios, busca-
ron estilos mas controlados y acordes a un tempera-
mento mas ecuanime.

La aportacién fauve no quedaria en un mero recuerdo,
sino que marcarfa definitivamente el porvenir de la
plastica moderna; influenciando significativamente la
pincelada de sus relativos alemanes del grupo Die
Briicke y mucho mds, ya que de entre sus filas surgen
las semillas del Cubismo, el movimiento pictérico méas
importante del siglo XX.

1 Denuir, Bernard. £/ /e 0 y el expt . Pég. 8
2 Ciricl, Alexandre. El arfe universal. Pdg. 570
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Para 1907, la pintura luminica habla evolucionado a

[}

tal grado, que era dificil reconocer objetos en fas com-

‘posiciones. La importancia concedida al estudio de

la luz ilegé hasta las ultimas consecuencias y arras-
traba a la pldstica hacla una anarqufa compositiva.
Los cuadros postimpresionistas de aque! entonces ya
no sefialaban ni reproducfan el natural, sélo le haclan
alusion. En princlpio, la gran iibertad artistica se refiejé
en innovaciones y sorpresas estéticas, sin embargo,
la pintura empezaba a resultar demasiado arbitraria.
Fue entonces cuando hizo su aparicién el Cubismo.
Varios factores intluyeron en el nacimiento de fa pin-
tura cubista: la reaccién al tratamiento excesivamente
colorido y muchas veces endeble del Fauvismo, el
rescate de la estructuracién compositiva, contraria a
la espontaneidad de los antecesorss, y la influencia
decisiva de Cézanne.
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Podemos encontrar un antecedente determinable del
Cubismo en las ultimas obras de Paul Cézanne, cuyo
reconocimlento del cilindro, la esfera y el cono en las
formas naturales sentaron un precedente y excusa
para la experimentacién cubista con la geometria,

El desarrollo del Cubismo estd basado en la inte-
gracién de una dindmica espacio-tiempo, ademas de
recurrir a la inspiracién del arte primitivo. Se atribuye
a Matisse el haber introducido a Picasso en las anti-
guas formas del arte alticano. Las mascaras principal-
mente, pero también muchas otras producciones orfe-
bres o artesanales son reconocibles en las pinturas
cubistas. El retrato fue uno de los géneros mas afecta-
dos por la inclusién plastica del continente negro. Los
rostros toman la forma de alargadas caretas y rostros
hominidos en los cuaies se niega un reconocimiento
tota! de la realidad, pero se agregan nuevos elemen-
tos de estudlo, como un cierto caracter mistico confe-
rido a las caras.

El Cubismo se Inicia con la obra de Pablo Picasso
y Georges Braque, quienes refrenaron la infiuencla
colorista de sus primeros trabajos y se dedicaron a
reforzar su composicién. Sus principios se basaban
oh recuperar la coherencia en fa composicién de sus
cuadros y presentar descripclones de los objetos con
la mayor cantidad posible de informacién visual.

El Cublsmo se denomina como tal a partir de la des-
ctipcién del trabajo de Braque, sus cubos. El nom-
bramlento también se atribuye a Henri Matisse, quién
hizo notar la insdlita y nueva tendencia plctérica de
su compatriota. Georges Braque funge como puente
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entre la ultima etapa de la pintura fauvista y los inicios

del Cubismo. Su transicién se marca en el estudio de
las superiicies de su obra, donde virtualmente salté
del protagonismo de las curvas al uso de lineas rigi-
das y angulaciones para representar paisajes.

Otros artistas que participan de este movimiento, que
prdcticamente reemplazo el furor fauvista en la capl-
tal francesa, son el espafiol Juan Gris, Fernand Léger,
Albert Glelzes, Jean Metzinger, André Derain, Othon
Friesz, de la Fresnaye, Marcoussis, Archipenko, Lau-
rans, Raymond Duchamp-Villon y Marce! Duchamp,
por s6lo mencionar algunos. Sln embargo, es posible
seguir el desarrolio cubista en la linea de trabajo de
sus dos mayores representantes: Braque y Picasso.
La obra de Braque y Picasso evolucioné en conjunto,
incluso slendo dificil de diferenciar en ciertas ocasio-
nes. Sin embargo, fus un trabajo de Picasso la que
dio Inicio al Cubismo, como actualments lo conoce-
mos. Su asl lamado cuadro-manifiesto Les Demolse-
lles d'Avignon marca su comienzo.

La importancia de este cuadro radica en la cortante
muestra a futuro del trabajo que desarroilarfan los
cubistas.

Ei Cubismo se divide trecuentemente en tres etapas:
el Cublsmo analftico o Protocubismo, el Cublsmo Her-
méticoy el Cubismo Sintético.

La primera etapa, en la que el estilo empezaba a tomar
forma y fuerza, esta caracterizada por la Inclusién de
figuras de origen africano, alusiones at arte prehist6-
rico hispano y algunos retablos manleristas, ademas
de un manejo aun problemético de las capas y priori-



dades dentro del cuadro. ’

El - Cubismo. propiémen(e dicho
" obras que muestran ob]etos sélidos por varlas caras,

slendo esta una de Ias prlnclpales caracler(sllcas

del Cublsmo. :

La influencia de la antlgOedad esta muy marcada ;

oen este periodo, donde es poslble re»conog:e‘rjﬂgu!'as
resemblantes al cortanie estilo de El Greco, su angu-
losidad es insplracién de los cuadros cubistas, que
marcan constantemente los dobleces de las formas,
ademads de transformar en rectas las zonas que hacen
curva en la realidad.

El Cubismo Hermélico representa un estllo més plano
y abstracto; en este encontramos formas que se funden
con su fondo, se desvanecen los limites y contornos
y encontramos abruptos cambios en la iconicidad

incluye -aquellas )

de la imagen. As( las obras de este periodo mue’stranl'},:

fracciones de su obra de manera realista para Iuégo_

pasar a zonas practicamente informes sin ningun
tipo de gradacioén.

Muchas veces el arte de asta etapa es casl indesci-
trable, es decir, no podemos reconocer el objeto que
inspiré la obra en la pintura. Los planos son llevados
a un estado equitativo de importancia, se mezclan
unos con otros, nos musestran facetas de perspectiva
totalmente absurdas con respecio a la pintura tra-
dicional. Los colores bajan su intensidad y variedad
—tan altamente valuados durante el fauvismo-, hasta
el punto de encontrar composiciones de virtual mono-
cromfa, en grises, azules, calés o blancos. “Desterra-

ron los colores de la construccién de sus cuadros,
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. acentuando a camblo los contornos duros y sepa-

radores, El resultado es una plasticidad enigmaética,
abrupta y quebrada.”’

El color en este periodo, responden sobre todo, a
una liberaclién total de los preceptos fauvistas. E! colo-
rido violento y general que utilizaban los antecesores
era desvalorizado por las superficles opacas y casi
planas de los cubistas, de esta manera, se lograba
obtener una independencia del color, factor que bus-
caban como constituclén del estilo propio.

La ultima fase de! Cublsmo, la Sintética esta caracte-
rizada por el regreso del colorido a los cuadros., Se
supera el estllo monocromo o de baja intensidad para

- aceptar de huevo el Juego de coloraes vivos. También

podemos englobar en esta fase la obra que combina
un estilo abstracto con representaciones realistas. En
este peariodo es mas facll encontrar una conexién con
la obra, ya que encontramos elementos mucho mas
abiertos y raconocibles, aliviando un poco ia tensién
hermetista de las composiciones de antes de 1911,
donde hallamos un muy bajo nivel de reconocimlento
y explicacién de las obras por sl 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, estllo
que caraclerizarfa las obras postreras de Picasso, y
que sufriffa de constantes criticas por parte de sus
sucesores de corrientes constructivas y abstractas.
Es posible acercarnos a una descripcion de los com-

ponentes cubistas; podemos encontrar cualidades



geométricas en toda su historia, trazados angulares y
abruptos, una gran habilidad para desarrollar formas
abstractas y para descomponer y recomponer las
formas naturales. La descripclén del Cubismo a este
efecto de descomposicién es la posibllidad de sinteti-
zar un objeto real en una superficle plana, como lo es
un lienzo; asl la labor del artista es abrir la forma y
caracterizarla dentro de un cuadro, hacer posible su
visién general aun en su ausencia. También parecen
poner poca atencién en cuanto a la tematica de sus
cuadros, enfocéndose en el analisis de los objetos y
utllizando basicamente temas poco originales, como
retratos, paisajes y bodegones.

Los cubistas pretend(an encontrar una reconclliiacién
entre el idealismo y el naturalismo, buscaban plas-
mar Imagenes que no se sujetaran a la descripcién
o copia de la realidad, sino que pudieran hablarnos
de multiples aspectos del objeto, sus medidas, su
peso, su colocacién, sus diferentes vistas, su volumen,
etc. Estos artistas querlan realizar representaciones
metoédicas, completas y objetivas de sus modelos. Ei
Cubismo queria acercar las formas fisicas y naturales
a las formas bdsicas de construccién. Asi, tienden a
adjudicar muitiples significados a sus composiciones,
las cuales, al verse alejadas de la representacién sub-
Jetiva de un solo anguio, una iluminacién y una sepa-
raclén del entorno, se abren a ser Interpretadas de
muchas maneras, a verse desde muchos puntos, a
mantener un angulo de lectura mucho mas amplio que
la forzada composicién académica, la cual ya contaba
con determinada significacién preestablecida.
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La comunicacién 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 visualizacién plana de la obra, en vez de
mostrar planos con distintas prioridades. Nos encon-
tramos ante un endurecimiento y formalizacién dal
lenguaje compositivo. Las formas dentro de la obra
cubista se transforman en entes casi arquitecténicos,
las figuras se descomponen y recomponen en puras
Iineas rectas y escarpadas. Los perfiles se vuelven
angulosos y cortantes, encontramos formas y bordes
transformados en bloques constructivos que parecen
pelear por e! primer plano. Encontramos la radicaliza-
cién de las palabras de Cézanne “Todas las formas
que existen en la naturaleza pueden reduclrse a
cubos, conos y cilindros. Hay que comenzar con estos
elementos bésicos; luego podrad 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 caracteristicas singulares de| objeto. Claro que no
dejaron de lado las cualidades de sus objetos de estu-
dio, a veces destacaban algunas de ellas, como sus
propledades 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 modslo, sino que descubre
cualidades que no son tomadas en cuenta en una
impresién fija, que requieren de la cooperacion del




artista para darse a conocer.

Las composiciones de este periodo buscan encontrar
un estado de reposo, de allf la utilizacién continua de
Iineas y esquemas cuadranguiares, los que se oponen
al movimiento y cambio constante de las formas redon-
deadas. Mediante el uso de blogues y rigidos contor-
nos, fa pintura cublsta pretende congelar la esencla
de sus objetivos pldsticos; salvarla de los potenciales
cambios del ttempo.

Es posible comparar el caricter de la creacién cubista
con los ideales clasicistas; encontrar cualidades que
guardan relacién entre ambas. Entre ellas el uso de
reglas formales de composicidon y medida, la intelec-
tualizacién de! proceso artfstico, la renuncia al color
a favor del interés en la proporcién y la precisién del
trazado, y el rechazo a una expresién demasiado per-
sonalizada de la obra.

El Cubismo resulté ser el movimiento mas importante
del siglo XX, esto se debe a la enorme influencia que
tuvo en la mayoria de los movimientos modernistas
posteriores. Algunos ejemplos son el Fulurismo, que
procede de los estudios cubistas de la luz incidental en
diversas caras o el Expresionismo alemdn (que recibe
inspiracién en cierta medida de las obras neuréticas de
Plcasso). Ademéas de evolucionar y sentar las bases de
otros movimientos abstraccionistas muy importantes,
como el Suprematismo, el Constructivismo, o el Neo-
plasticismo mismo. Esta corriente geometrizante con-
tiene elementos altamente intelectuales, que abogan
por una estructura arquitecténica, de lineas rectas y
gruesos cortes, es austera en su contenido por su ver-

53

TESIS CON
FALLA DE QRIGEN

tiente l6gica y de calculos casi matematicos.

El Cubismo se desarrolié en Parls; alli evolucioné con
los afos en dos corrientes, un estifo decorativo en
ol cual es posible raconocer los objetos plasmados a
pesar de su geometrizacién;y otro que aspiraba a una
abstraccion mayor, en la que casi nada quedaba iden-
tificable al ojo comuin.

El estilo decorativo convertirfa los preceptos geome-
trizantes en elementos estéticos de aportacién a la
arquitectura y la decoracién en general, desembo-
cando en las estrictas formas de! Art Decd. Por otra
parte, el serio anélisis plastico que llevaron a cabo los
artistas cubistas no terminarfa aqul, sino que segulrla
como la base mds importante del arte moderno. Asl,
Cézanne y sus admirables discipulos cubistas se con-
virtieron en la cimentacién del arte contemporaneo en
su vena constructiva y abstracta. “L.a estructura aus-
tera envarada y angular de Picasso traza el camino
hacia el Cubismoy, mas alla del Cubismo, hacia Malé-
vich, Mondrian y la abstraccién geométrica.”? Posterior
al Cubismo, sus ensefianzas encontrarfan lugar en la
extrema experimentacion de las corrientes construc-
tivistas como el Suprematismo y sus formas geomé-
tricas planas y simplificadas, el Constructivismo 'y su
aspiracién al ideal arquitecténico y el grupo De St
quienes continuaron los cuadros cublstas hasta ia abs-

traccién pura y sin referencia.

1 Hofmann, Werner. Los fundamentos del arte moderno. Pég. 238

2 Barr, Alfted H. La definicion del arte moderno. Pég. 221
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Los movimientos vanguardistas de princlpios del siglo
XX cuentan con un elemento comun, este es la urgen-
cia de conceder un mayor espaclo a la labor Ins-
tintiva, a la representacion de estados animicos, ya
sea durante fa ejecuciéon, como un conjunto ¢ en
ambos ambitos; con esto se hace referencia a una
clara tendencla al expresionismo y las denotaciones
psicolégicas dentro del arte. Estos rasgos podemos
encontrarlos en los fauvistas, residentes de Paris,
y en los integrantes de Die Briicke, con base en
Dresde, Alemania.

Aunque ambas corrientes surgieron bajo la misma
premisa, los integrantes de Die Briicke prefirieron
recorrer caminos més escarpados en cuanto al reflejo
psiquico de su obra. En los trabajos de los brickistas
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enéontramos una Insplraclbn negativista, oscura, casi
contrapueslé al ‘explosivo optimismo amariilento
de los fauvistas.

Asl, encontramos dos estilo que, si bien comparten
clertos principlos, cronologfa y hasta algunas de
sus grandes Influencias, se desarrollan por sendas de
expresion mas bien opuesta, a pesar de sus relati-
vamente cercanas técnlcas pictéricas. Podemos dedu-
cir una Importante influenclia del entorno geogratico-
social en el desarrolio de ambas corrientes, la cual
marcé no solamente su pincelada y su temaética,
sino la orientaclén que tomarfan ambas tendencias al
pasar los afios,

Der Blaue Reltar surge antecedido por los briickistas,
llevando una linea similar en cuanto a la evolucién que
mostraban estos. Der Blaue Reitar lleva la bisqueda
interlorista de sus antecesores mas lejos, entrando Ita-
namente en el Expresionismo, uno de ios mas impor-
tantes movimientos del siglo XX.

El Expresionismo denotado en ambos grupos, {leva su
significado més allé de la pintura, permeandose en
otros campos artisticos, como el teatro, la musica, la
literatura y ei cine, lo cual nos puede dar una idea
de cuan fuerte fue su influencia, ya que no es s6lo
la plastica la que hoy debe una gran riqueza a esta
corriente, sino medios masivos como la cinematogra-
ffa, que tlenden a la hagemonfa entre las manifesta-

clones artisticas contemporaneas.
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Este puede ser considerado el primer grupo de artistas
expresionistas alemanes. Iniciadores de una tenden-
cla que marcaria el destino del arte europeo y particu-
larmente el de Alemania y la Europa central. Tiene su
génesis antes de la primera gusrra mundial y aunque
sus més obvias influencias pueden apreciarse hasta
fos afios 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 la frialdad consumista; o tos carteles polacos,
que muestran una inequivoca procedencia expresio-
nista en su estilo temperamental.

Aunque el Expresionismo como vanguardia no se
define como tal hasta 1911, es posible encontrar obras
que retinen algunas de las caracterfsticas basicas que
define a esta corriente: considerar prioritaria la repre-
sentacion de estados de animo, emociones y senti-
mientos interiores del artista en la pintura; permitir que
el espectador experimente estos estados a partir de la
observacion de la obra y, finaimente, dotar a los obje-
tos representados de una expresion psiquica y emo-
cional, la cual por medio de colores, trazos y discur-
sos gestuales, fueran capaces de alcanzar y provocar
conmocion en el publico.

Encontramos obras muy antiguas que ya muestran
estos elementos, como gran parte de la pintura medie-
val, que cedfa terreno al aspecto emacional, aun sacri-



ficando parte de la figuratividad de la obra.

Pero no es hasta la apariclén del grupo Die Brilcke que
la vanguardia se ocupa de interiorizar en la imagen
y a preocuparse por causar conmoclones auténticas,
partiendo de sus proplas experienclas y actltudes ante
los més diversos temas.

Dle Bricke surge en 1905, en Dresde. Su fundador es
Ernst Ludwig Kirchner, quién reune en su taller de tra-
bajo a otros artistas como Erich Heckel, Fritz Bleyl,
Karl Schmidt-Rottiuff, Emil Nolde y Max Pechsteln.
Dedicados a la labor en conjunto, este grupo encuen-
tra coheslién en su interés por sobreponer el efecto del
color y ta Ifnea a la figuracién realista. El trabajo de
estos artistas se desarrollé a la antigua manera gre-
mial del medioevo, donde se realizan ios trabajos indi-
viduales apoydndose en la labor conjunta, ejerciendo
una obvia Influencia unos a otros. Compartfan todos
ellos el estudio de Kirchner, asi trabajando en con-
junto, lograban un ambiente propicio a la creacion
y el mutuo soporte técnico-estilistico. Ademas, como
grupo, recaudaban fondos de familiares y amigos, que
como ellos, procedfan de circulos acomodados.

El nombre del grupo significa en alemén, E/ Puente.
Se referfa a la conexién o puente que unia el trabajo
de unos con los otros. Formaban una red ds influen-
cias y apoyo teérico, que pretendla relaclonar las dife-
rentes experiencias en un cumulo de ideas creativas.
Pretender unir el recurso del arte primitivo y su deci-

dido impacto emoclonal, con {a creacién original y
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ékdaptada a los tiampos modernos.

,l;a mayor parte de estos artistas, no contaban con una
formacién plastica profesional, al contrario de los fau-
vlétas. los cuales se iniciaban plasmando técnicas cla-
élclstas y de perfeccion académica. Los artistas de Dle
Brlicke mostraban una vena de mayor Ingenuldad, gra-
cias a esto, sin llegar a pintar obras realmente naives,
sus trazos y colorismos destacan por un dibujo casi
fantastico y una extensién imaginativa e inesperada
de lo ordinarlo.

Los plnt‘ores de Die Brilcke se dedicaron, asimismo,
a reunir métodos antiguos, caldos en desuso o racha-
zahdé'por aquellos que preferfan el arte formal-aca-
démico. Entre sus rescates notamos técnicas rudas,
ASpefas, pero sobre todos directas y honestas con su
origen. Ei arte primitivo es la mas mencionada por
los diferentes autores, ya que es facil de reconocer y
comparar, sin embargo, tamblén es obvia la influencia
de lo que Jean Dubutfet lamé Art Brut; las imagenes
plasmadas por nifios, 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 caracteristicas técnicas que unifican
el trabajo briickista; entre ellas tenemos la costumbre
de plasmar figuras planas a la manera fauvista, remar-
cadas por lineas y segmentos de gruesa expresivi-
dad, ademas de un gran entendimiento del ritmo y

su Importancia en la formacién del carécter animico



del cuadro,

Estos pintores, aunque encontraban apoyo en la obra
postimpresionista, particularmente la de Gauguin, van
Gogh y Cézanns; demostraban un uso mas simplista
del color, tendiendo a las tonalidades més oscuras o
con menaos brillo, resistiendo el salvaje (mpetu colo-
rista de los fauvistas.

Alexandre Cirici dice acerca de los Inicios dal grupo
Dle Bricke: “...bajo el influjo de van Gogh, Gauguin
y Jan Théodoor Toorop, surge en Alemania una pin-
tura que precisé filoséficamante su contenido en torno
a la Idea de oposicién al Impresionismo del periodo
anterior. Torturados por una mezcla de misticismo
religioso y de un empuje profatico, utilizaron formas
deliberadamente elementales, brutales y agresivas,
casl carlcaturescas”.’

Germain Bazin tamblén nos habla de esto: (los miem-
bros de Die Brucke) “desarrolian una estética drama-
tica por principio; emplean pocos colores violentos,
estridencias paralelas pero contrarias por el sentido
a las de los fauves (a quienes estudiaran y que les
influiran), lineas angulosas y temas sexuales o tragi-
cos. Tamblién pintan paisajes, con transmutacién cro-
matica profunda y retratos.™?

Aunque es evidente una alimentacién fauvista en
la dleta de los expresionistas, éstos ultimos llevan
la agresividad cromaética y de dibujo mucho mas lejos
que sus paralelos franceses; ademas, los germanos
so sentfan comprometidos ideoldéglcamente a la for-
macién de un nuevo orden espiritual, que ligase los
ostados de animo con el trabajo, y encontrase un
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batance y armon{a perfectos entre la plastica, la psique

del autor y su retroalimentaclén por parte del
espectador. Incluso es posible encontrar conexionas
entre sus planteamientos y ia famosa obra literaria
de Nietzsche.

Tomemos como ejemplo este pérrafo de Nietzsche:
*Cuando los sentidos estan adormecidos, hay que
hablarles con un lenguaje de rayos y truenos. Pero
la voz de la belleza habla quedo: sélo se insinua a
las almas despiertas. Hoy mi escudo se ha reldo y ha
vibrado con suavidad: ha sido upa risa santa y una
vibracion de belleza. Mi belleza se ha reido hoy de
vosotros, virtuosos”.?

A pesar de todo, la obra de Die Bricke asta podero-
samente ligada a la corriente fauve, en la que encon-
tramos una simliitud, si no tematica o de inspiracién,
sl de algunas cualidades técnicas, como las grandes
areas de colores planos y e! uso de evidentes lineas
negras que enmarcan o contornean las figuras.

Un artista que resulta bésico tocar para entender el
desarrollo de la obra de Die Bricke, es Edvard Munch.
Este Importante autor demostré una técnica inspirada
an los impresionistas y postimpresionistas, pero pronto
la trasladé a un estilo muy personal que lo marcarfia
como un importante pilar del Expresionismo; su obra
con el tiempo se muestra llena de imagenes ligadas
a sentimientos oscuros y angustiosos, recalcando por
sl misma su carécter obsesivo y mortuorio. La posi-
bilidad de apreciar claramente el reflejo interior del
artlsta en su obra resulté una influencia decislva en
los primeros afos del Expresionismo. Munch prece-



di6 no sélo la tematica enfermiza y depresiva de gran
parte del trabajo pre y expresionista, sino tamblén la
manera directa de aplicar e! color, la poderosa pince-
lada y la simplificacién cromaética y figurativa.

De hecho, fue la exposicién del trabajo de este pintor
noruego en Berlin, la que dio por iniclada la etapa
sacasionistade la plastica germana. La Secesidnten(a
béasicamente, como motivo una ruptura de ralz con la
pintura tradicional o académica.

A pesar de funcionar como reaccién a la pintura acadé-
micay el Impresionismo, el grupo Dle Brilcke encontré
influencia en fuentes variadfsimas. Entre ellas pode-
mos encontrar el arte primitivo —que también sirvié
de apoyo a sus contemporaneos franceses, los fauvis-
tas-; al cual algunos se inclinaron con peculiar hinca-
plé, como Emil Nolde, a partir de sus experiencias en
Nueva Gulnea. También el arte tradicional del medio-
evo sirvié como bases de sus construcciones plasti-
cas, enfocdndose en el clasico estilo bavaro, asf como
la obra gética y renacentista. Lo mismo para el cons-
tante recurso modernista, que es posible identificar en

buena parte de su trabajo.

La obra da Dfe Brilcke tambien recuerda a los neoim-

preslonistas, debido a la distincién colorista de las
superiicies.

Este grupo se hallaba fusrtemente comprometido con
ol tallado en madera. La xilogratia se distinguié como
un constante medio de expresién para estos artistas.
Las impresiones en alto contraste de este periodo
marcaron un precioso antecedente a futuras manlfes-
taciones plasticas. Este es apreciable en su uso en
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cartelas, que identiflca una importante etapa en la
historia del cartel, y que lo lleva a niveles de maes-
tria art(stica. Gran parte de la estética reconocible y
comun en este grupo esta muy relacionada con el car-
telismo, inspirada por los arabescos trazos de Henri
de Toulouss-Lautrec y Edvard Much.

En cuanto a la inclusion de Dle Brlcke como parte
de la corriente exprasionista, es importante hacer
notar que con esta definicién se denotaba lo contra-
rio al Impresionismo, el cual se preocupaba de repre-
sentar objetos y supertficies meramente por el placer
de emular efectos luminosos o reflectivos, sin dar
Importancia alguna a la tematica o aspiracién psi-
colégica del cuadro. Los expresionistas buscaban
descifrar las relaciones formales que Implementaran
un valor metafisico a su obra, que permitieran al
espectador penetrar en la psique del autor y de la
representacion en sf misma.

En ia lengua alemana, el significado del Expresio-
nismo es auin mas marcado. Refuerza el rechazo al

~‘enunclado de los sentidos y texturas visuales que
“‘venlan empleando los iImpresionistas, para enfocarse y

priorizar la invocacién espirltual del sujsto y el artista
en la pintura.

El Expresionismo se enfoca en la busqueda del impacto
irracional del espectador, el cuai es alcanzado por
medio del color, las torturadas figuras y la violenclia
implicita y expifcita de casl toda la obra de este
periodo.




DER ***BLAUE *REITER*
Si siguiando una misma Idea, Die Briicke significé un
protoexpresionismo, los pintores pertenecientes a Der
Blaue Reiter pueden encontrarse en los anales de
la historia del arte como los primeros expresionistas,
hablando formalmente.

Inspirados en la tensién existente en aquellos afios
anteriores a la primera Guerra Mundial, los alemanes
de Der Blaue Reiter buscaban plasmar el torrents sen-
timental que significaba sentirse amenazado; ademés,
y entre otras cosas, reflexionaban acerca del intenso
estilo de vida que la moderna vida industrializada obli-
gaba a lievar a los hombres.

El grupo Der Blaue Reiter tue fundado en Munich en
1811 por Franz Marc, Vassily Kandinsky y Auguste
Macke. Proviniendo el nombre de un cuadro de Kan-
dinsky, llamado Der Blaue Reiter, aleman de El jinete
azul. El nombre esta insplrado en las fascinaciones
correspondientes de sus lideres: el azul de Kandinsky
y los caballos de Franz Marc; ademéas de adecuarse
a la publicacién Blaue Reiter Aimanac; la cual fungio,
junto con el libro de Kandisnky, De lo Espiritual en o/
Arte, como soporte intelactual del grupo.

Otros autores colaboraron con el grupo en alguna
de sus exposiclones, como Robert Delauney, Pablo
Picasso, Maurice de Vlaminck, Kasimir Severinovich
Malevich, Roger de la Fresnays, Georges Braque,
Arnold Schonberg, los hermanos Davld y Viadimir Bur-
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lluk y Paul Kiee,

Segun Alfred H. Barr: “e! célebre grupo Der Blaue
Reiter alzé el ‘estandarte revolucionario frente a un
Munich 4vacédémlco y formalista, obtuvo conslderable
éxito en Belv'l'(n‘y consiguié que la palabra expresio-
nismo resultara mundialmente conoclda” 4

La estética expresionisia de este grupo es mas tem-
plada que la de sus predecesores. Y aunque existe
un gran rango de diferencias entre la obra de unos y
otros, los artistas de este grupo, principalmente los
fundadores, muestran clertos slementos comunes en
su creacion. Uno de ellos es el uso de colores fantds-
ticos y aplicados de manera casl sobrenatural a obje-
tos indistintos. La diferenciacion realista de los obje-
tos naturales gracias a su color se plerde casi por
completo en la obra de Der Blaue Reiter. Encontramos
manifestaciones cromaticas intencionalmente contras-
tadas, distorsionadas y apabullantes combinaciones
llusionistas que se alejan de la visién figurativa de la
Academia y también de la representacién sensorial
impresionista. Como ya se habla mencionado, es
contra esta Ultima corriente que reacciona el Expre-
slonismo; asf podemos notar un dibujo y cromatismo
intensificado en la obra de Der Blaue Reiter, que pre-
tende establecer un dialogo con el espectador, comu-
nicar una emoclén.

Esta es una aportacion significativa de este grupo, -en
particular de Der Blaue Reiltar, pero incluyendo a la
corriente expreslonista en general- el intento expreso
de establecer un circuito comunicacional con el obser-
vador. Ya desde tiempos antiguos se venia haciendo;



podemos menclonar la intensamente emoclonal'plyn-
tura de la Edad Medla, pero es hasta los inlcios del
siglo XX que el artista toma real conclencia de su
potencial comunicativo e intelectual, y lo aplica de
manera advertida, desarrollando métodos y teorfas al
respecto. Esto se refiere a la capacidad Intencional de
transmitir un estado de 4nimo 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 Reiter es
posible encontrar un factor roméantico de importante
influencia para la pintura de exprasion; este principlo
alude a la exaltacién de sentimentalismos sobre la
razén, aunque en el caso de esta corrlente se apliqus,
sobre todo, a emociones sombr(as.

Las teméticas Idealizadas, las atmésferas oscurecidas
y las figuras que simulan apariciones ultraterrenas, nos
Hevan a asociar caracter(sticas, si blen de melancolla
y pesimismo en su mayor{a, muy bien situados dentro
de la categoria romantica: el profundo interés por el
exotismo, la inclinacién hacia lo enigmatico y poco pal-
pable, una Importante concesion a lo espiritual sobre
lo racional y un enorme sentido imaginativo.
Encontramos diversas Ilneas, tanto tematicas como
de tratamlento pictérico, en la obra particular de cada
autor. Algunos, como Mare, se entregaron a la labor
de encontrar una veta emocional y hasta simbdlica
en los animales; otros como Kandinsky se preocupa-
ron méas por otorgar protagonismo al caracter espiri-
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tual de los colores.
No es del todo posible encontrar homogeneidad en la
obra de los integrantes de este grupo, sin embargo,
todos ellos hallaban cohesién en su deseo de plas-
mar impulsos intimistas en su pintura, asl como
por permitirse representaciones de clerto caracter
infantil, aunque sin Introducirse en el Arte Nalf. En
esto encontramos gran parte de su relacién con sus
precedentas de Die Briicke, al que le hicleron relevo.
Der Blaue Reiter también buscé sus bases en el
Art Brut, enfocandose, como ya se ha menclonado, en
rasgos infantilistas.

Aungue no se hallaban directamente involucrados con
el grupo, otros artistas estan relacionados de manera
decisiva con Der Blaue Reiter, ya sea por los ideales
que mostraban en su tematica, o por la Iinea técnica
que desarrollaron, la influencia y parentesco de estos,
tanto con Der Blaue Reiter, como con sl movimiento
expresionista en su totalidad, tiene cimientos firmes.
Uno de los mas importantes es Marc Chagall, artista
de origen ruso y judio que impondria su fantasmagoé-
rica visién de la cultura popular, as{ como misticas
combinaciones tonales al cimulo de influencias y apor-
taciones de la pintura expresionista y de la torturada
estilistica del centro y oriente de Europa. Sus cuadros
se tornan en practicos cuentos, en melancolicas y
oscurantistas historias repletas de triste emotividad.
Otros autores fueron George Grosz y Oskar Kokos-
chka, a los que el expresionismo debae 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

caligréficos y la utitizacién del raspado sobre la super-.
ficie trabajada para formar dreas de infinito lineaje
y tenslén casi angustiante. El carécter cinico y casl.

repulslvo de su trabafo marcé definitivamente la fiso-
nom{a expresionista de aquel entonces y el futuro,
Por su parte, Grosz se dedicé a presentar una visién
repugnante de la personalldad humana, Sus expe-
riencias en la guerra y un tono clnico se encuentran
denotadas y connotadas en sus satiricas representa-
ciones de los vicios y la banalidad. La técnica que
le sirvié de legado fue un intenso y remarcado uso
de la pluma vy la tinta. La importancia de Grosz no
se detiene aqul, sino que devendria en lo que mas
adelante serfa conocido como el Dad4 alemén, del
cual participé como fundador; y por otra parte, del
movimiento Neue Sachlichkeit o Nuevo Objetivismo,
que funcionarfa como reacclén a la deformacién del
dibujo expresionista.

Sin embargo, es necesario regresar ahora al tema
que nos atafie, el expreslonismo del grupo Der Blaue
Raiter.

Las caracteristicas propias de esta agrupacion inclu-
yen una intensa proclamacion de las propiedades mi{s-
ticas y anfmicas de la naluraleza; el trabajo de estos
artistas estuvo fuertemente ligado a la evocacién 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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éncontrar en las vehementes obras rellgiosas de la

oscura Edad Medla. Las penetrantes cualidades mls-
ktlcas QUe plasmaban los artistas medievales en sus
(ebvresemaclones de éxtasis religioso, se reflejan en
el trabajo expresionista que, aunque no parte de evo-
caclones judeo-cristianas, sl contlene un ardiente ele-
mento de vensracién casl religiosa hacia la naturaleza,
ademds de una fuerte inclinacién a la espiritualidad y
ol mistario que encierran {os mas diversas formas y
etapas de la vida y el espacio.

La obra expresionista busca adjudicar palabras a un
cuadro, quizds mds alld de palabras, gritos, llantos y
tisotadas. E) Expresionismo, Iniciado por Dle Brticke
y autonombrado por Der Blaue Reiter, se Interesa por
una viva comunicacién de fuerzas irracionales y sen-
timientos comunes al ser humano, ya sea por medio
de su evocacién en los elementos formales de pintura,
el uso connotativo y pslcolégico del color o la fuerza
representativa y metaférica del acto creador.

Es importante hacer notar el alejamiento de las pos-
turas antropocéntricas de la pintura académica por
parte de los pintores expresionistas. La indiscutible
ptioridad que la pintura clasica otorga al ser humano
es notablemente ignorada por Der Blaue Reltery prac-
ticamente toda la corriente. La definicion clasica de
verdadera belleza sélo puede encontrarse plasmada
en la figura y rostros humanos, mientras que los obje-
tos Inanimados o de segundo plano, como naturalezas
muertas, paisajes o anitmales son rescatados y muy
utilizados por los expresionistas, que encuentran una



fuente glgantesca de inspiracién y seméntica en estos
slementos, no despreclando las formas humanas, sino
ampliando el campo de accién.

Asimismo, el Expresionismo teoriza la realizacién
técnica y compositiva, sentando precedente para el
préximo Abstracclonismo. Esto es que otorga signi-
ficados aparentemente manifiestos a elementos gré-
ficos como clerto tipo de Ilnea, el uso de determi-
nado color o la fisonomla de las dreas coloreadas y
en blanco. Asi, por ejemplo, determina que el uso de
angulaciones y fracturas en la linea sirve como una

reminiscencia de lo rigido, o artificial y la frialdad;
misntras que el empleo de curvas y suaves inclinacio-"

nes lleva a significados humanistas y nostalgicos.
Asl, recordando a Lavater, Werner Hofmann dice “este
ansanchamiento de la esfera de la expresion mas
alla del amblto de los fisonémico es contemplado ya
en la teorfa de Lavater, en la medida en que ésta
se apoya en simbolos abstractos, carentes de un
referente figurativo, a los que atribuye una determi-
nada expresién.™

Claro que debemos ser objetivos en cuanto a estas
afirmaciones, que sl blen muestran un avance en la
teorla artistica y gratica, también deben mantenerse
con clerta carga de escepticismo, para no caer en exa-
geraclones y electismos, 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 semantico
de sus elementos plctéricos, no debe ser desmenu-

zada de manera casi arquitecténica para su analisis,
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ya que aunque ya prevefa el advenimlento del abstrac-

cionismo total, aun conservaba muchos rasgos que
solo buscan ser figurativos y carecen de significado
por sl mismos. Ademas de que, el asignar un sélo e
Inequivoco significado a un elemento en particular es
muy‘dlllcll, conslderando la polisemla de los graficos,
y particularmente de las evocaciones artisticas.

Oftro aspecto exprasionista a estudiar es la deforma-
cién de lo natural. La pintura de este estlio se dedica

a manifestar sus pensamientos, idealizaclones no sélo

de la belleza sino de lo grotesco; se burla de la
concepcién clasica de lo bello y lo auténtico, mos-
trando una tendencia a plasmar caractetizaciones
deformes, a veces repulsivas, que si blen se abstienen
de los cdnones, deben ser admitidas como pruebas
de una interiorizacién y una busqueda de significados
en todo el amplio rango natural, no solamente en los
temas que anterlormente se conslderaba 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
provocacién cémica y recalca el remolino de emocio-
nes humanas Internas, y provocadas por los elemen-
tos y el amblente.

El furor de la pintura expresionista es el mismo motor
de su creacién. Encontramos una recurrente tenden-
cia a la espontaneidad y al flujo creativo, a rechazar
posturas tadricas, Inclusive las propias. A pesar de
que los expresionistas hallan significados en los ele-
mentos de abstraccion pura y los grafismos utilizados,




se nlegan a incorporarlos como definitiva directriz de
su obra, ya que ehcdentran en estas investigaclones
un freno él furor artistico, que ellos consideraban vital
para 'cohtinué_r ol camino de la vanguardia.

Este precedente andrquico, de acuerdo con la teorfa
y ‘el estudio artistico puede considerarse como una
visién de lo que habrla de venir en la experimentacién
plastica, con la futura aparicién del Dadé.
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DOS.SEIS

T

Los primeros afios del siglo XX estan marcados por
una constante tension en el terreno de las artes; por
supuesto que podrfamos ahondar en otros hechos,
pero el interés principal que ahora nos ocupa es el
arte. Los afios anteriores a la Primera Guerra Mundial
se caracterizan por cargar una gran ansiedad en la
mente creativa. Estas circunstancias se manifestaban
en la constante busqueda de un semblante artistico
que expresara las propiedades de aquellos afios.
Como consecuencia de los experimentos cubistas,
e inspirdndose en el manifiesto del escritor Fillppo
Tommaso Marinetti, surge un movimiento que se
caracterizé por su radical agresividad tanto en el
lienzo como en las actividades y opiniones de
sus integrantes.

Marinetti estaba muy Interesado en el estado y desa-

rrollo de la tecnologia; aun antes de proclamar el Futu-
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rismo, escribié obras de cardcter casl protético con
respecto a estos temas; como Electricidad Sexual, una
obra teatral que anunciaba la automatizacién robética,
incluso antes de que existlera la palabra robot.
Marinetti escriblé el Primer Maniflesto Futurista, publi-
cado en 1909; obra literaria en la que se rebelaba
contra los cdnones de armon(a astética, la alabanza y
estudlo del pasado y que signlficarfa un nuevo vinculo
entre la tecnologla y las artes.

Podemos rescatar este fragmento como muestra del
Manifiesto y el concepto general del movimiento:

*Desde ltalia lanzamos este manifiesto de violencia, -

destructivo e incendlarlo, por medio del cual fundamos

hoy el Futurismo...™

Su Manifiesto se referfa al arte en general, y auncjue :

él se dedicé a la poesfa y la literatura, sus escritos
despertaron el furor de toda una serie de artistas plés-
ticos que hasta entonces, se hablan sentido 6pflrﬁldos
por la tiranfa académica.

Baséandose en la obra de Marinetti, posteriormente
el pintor Umberto Boccioni escribié el Manifiesto del
Futurismo, en el que incitaba a los artistas de aquel
entonces a dejar atras el pasado, a renunciar a los
cénonas opresores representados por el Clasicismo.
El llamado que hacla Boccionl no era moderado y gra-
dual en sus pretensiones. Este Maniflesto pretendla
despertar furor; levantar las expresiones, tanto artfs-
ticas como sociales, del estado estatico en que se
encontraban y conferirles dinamismo y revolucion.
Ideoldgicamenta, el Futurismo se alzaba como una
adoracién a la modernidad {ecnoldgica y cientifica, se
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Identiflcaba con {a méquina, con las creaciones motri-

ces del hombre actual. El Futurismo cortaba los lazos
con el pasado, repudiaba las infiuenclas cldsicas e
histéricas —a pesar de su inevitable conexién con el
pasado, como se aclarar4 luego-, negaba la utllidad
de las relerencias de pasado y fomentaba una apll-
cacién manifiesta y vigente de todos los campos del
conoclmiento, particularmente las artes.
Principaimente se incitaba a los artistas a involu-
crarse con el movimiento, la velocidad y la dindmica en
general; la cual era posible encontrarla en todos
los aspectos y objetos existentes. El Futurlsmo no
toleraba, manifestaba y gritaba su unica verdad, la
universalidad de los factores bdasicos que definfan
{a modernidad: la tecnologfa, el movimiento, el tiempo
y el espacio. La recurrencia en estos aspectos mos-
traba los tajantes ideales de este grupo; no sélo en
la pintura, sino en muchos aspectos précticos, en
lo que al manitestar apoyo, les comprometfa a un
determinado estilo de vida. El Futurismo se inclinaba
por un fuarte rechazo a todo lo tradicional, lo antiguo,
lo clésico y lo estable; suponia un nuevo orden, la
dominacién del ingenio humano sobre la organica y
el cuito a los maestros del pasado.

El Futurismo surge en Milan cuando, Boccloni con-
vence a un grupo de pintores de firmar su Manifiesto
de la Pintura Futurista, el cual presidiria todas las pre-
tensiones artisticas del periodo futurista.

El movimiento futurista cuenta con una diferencia nota-
ble, comparado con otras tendencias modernistas de
finales del siglo XIX y principios del XX. El nombre



Futurismo, procede originalmente: de los creadores
de la corrlente, no slendo producto (como en el caso
del Cublsmo, el Fauvismo, el Impresionismo, etc) de
una amonestacién o critica externa. El.-nombre futu-
rista no describe un objeto creado; sino que la crea-
cl6n procede del nombre y a partir de sus caracter(s-
ticas integradoras.?

Los artistas que, desde un principio, o eventualmente
se unieron al nucleo futursta fueron su fundador,
Marinetti; los pintores y/o escultores Russolo, Carlo
Carré, Boccioni, Glacomo Balla, Ginno Severini; el
arquitecto Antonio Sant'Elia, el musico Pratella y
ol cineasta Ginna. ’

Juntos, y apegandose, al menos en lo consciente, a
los preceptos del Futurismo, estos artistas se afirma-
ron hondamente contrarios al esteticismo tradicional,
-de hecho consideraban a la estética como un con-
cepto que estaba autométicamente ligado al pasado-
enfocandose en las caracterfsticas de la cotidiana
modernidad, y demostrando su interéds vanguardista en
la especial atencién que praestaron a la Industrializa-
clon, las grandes concentraciones urbanas, la auto-
matizacién y la cinética.

Para los futuristas, la adoracién y revision del pasado
significa la muerte, una involucién peligrosa y perju-
diclal para el progreso naclonal; asf es como estos
tedricos y artistas relacionan y equiparan sus posibili-
dades, de historicismo y muerte por un lado, y de su
antitesis, la vida que se desarrolla en paralelo a la
evolucién de la modernidad.

El concepto futurista engloba basicamente tres gran-
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des preceptos: futuro, dindmica y electricidad.

La concepcién futurista es itallana de origen, sin
embargo, y a pesar del tradiclonal rechazo inicial, con-
tinué su labor en Par(s, capital del arte, donde se lleva-
ron a cabo multiples estudios fntimamente involucra-
dos con esta corriente, algunos realizados por artis-
tas ftalos apostados en la capltal francesa, otros por
extranjeros, que encontraron en este movimiento una
respuesta a sus motivaciones creativas.

En su origen, el Futurlsmo parte de un repudio hacla
fa visién anticuaria que tenfa Europa de ltalia. Este
pals slempre era citado como fuente de inspiracién y
remembranza de un pasado glorioso, tanto en su des-
empefio politico y social, como en el terreno pldstico.
Los futuristas se sent(an hastiados de esta situacién;
en buena parte por ia frustracién que les ocaslonaba
la pérdida de su pafls en la carrera de la vanguardia, la
cual se relacionaba, en el mundo artistico, con Fran-
cia de modo automatico.

Para la primera década dei siglo XX, italia se hallaba
envuelta en una ola de intenciones revoiucionarias;
Mussolinnl y sus pretensiones pollticas, asl como
una atmésfera de cambios inminentes, prepararon
la escena y se extendieron al territorio de las artes.
Los futuristas proclamaban una profunda regenera-
clon Intelactual que correspondiera al latente esta-
llido politico.

A partir de 1911, el movimiento hace contacto directo
con su mayor influencia plastica, el Cubl/smo.

En el terreno artistico, Futurismo se hallaba profun-

damente afectado por el Cubismo parisino, particular-



mente durante su primera etapa, correspondiente al
afio de i912, la mas honésté d‘evtoda la vida del movi-
miento. Sin emvba‘rgo, y a"pes’a‘r de alabar el coraje y
renovacldn cubista, tacha"i’on'a sus autores de repre-
sentar cuadros' demasiado - estaticos, de no praocu-
parse por la anorme importancla del espacio y su rela-
clén con el desplazamiento, asl como de traicionar al
porvenlr de la plntura ai recaer en tematicas de bur-
gues(a clasicista, como las naturalezas muertas y los
retratos. También haclan notar la poca atencién que
los cubistas le dedicaban al tlempo como integrante,
no solo tematico, sino participativo de la técnica y
composicién del cuadro. Pero, sobrepasando la cri-
tica tedrica que le imponfan los futuristas al Cubismo,
encontramos [a mayor parte de su obra estrechamente
ligada al desarrollo cubista, especialmente en pintura
y escultura, desde luego.

Escarbando en sus antecedentes encontramos tam-
bilén su relacién con el Orfismo; esto podria parecer
contradictorio, pero resulta entendible al notar que
la marcada antiestética que proclamaban puede aso-
clarse a una manifestaciéon de aproplamiento liturglco
de los objetos representados. El Orfismo, por un lado,
abogaba por la armonfa y la simbolizacién mistica de
las representaciones, a las cuales dotaba de un caréc-
fer mitico, de manera similar a lo que pretendfan los
futuristas en sus modelos de tecnologla y rapldez.
También podemos reconocer clerta famlliaridad con la
pintura del inglés Joseph Turner; cuya pintura llegé a
tomarse como inspiracion al extender su atencién a
fanémenos atmosféricos y de accién, como Ia niebla,
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-la lluvia o el vapor; elementos situacionales que coar-

taban la importancla de los objetos centrales repre-
sentados en su obra, denotando clerta importancia
arcalca en el movimiento, que los futuristas retomarfa
y llevarfan al extremo.

Iguaimente, el movimiento se vio infiuenciado por los
recursos dlvisionistas; corriente que tomé su propia
forma en ltalia, enfocandose en temas casl simbdli-
cos y reemplazando los puntos divisionistas por cortas
Ilneas inclinadas que se superponfan en un torrente
colorido. De aqul, el Futurismo toma la participacion
simbolista, que luego llevarfa a sus cuadros en cierto
grado. Los simbolos futuristas, a diferencia del mf(s-
tico-rellgioso simbolismo tradicional, se sujetaban a
los temas de interés de esta corriente; la volcadura
tecnoldgica de la sociedad moderna, la importancia
de la carrera humana en el tlempo y la superacién
evoluclonista del hombre y la maquina. En cuanto
al dinamico trazo semi diagonal de los divisionistas,
es claro que podemos conslideraria particula del pro-
ceso técnlco futurista.

El Barroco y su tentativa expanslonista también
demuestra tener influencia sobre la plastica futurista.
La constante propagacién de los elementos de com-
posicién barroca, que parten de ejes determinados
y se extienden en diversas direcciones, pueden com-
pararse con la sstética de figuras en frecuente avance
cinético dentro del Futurismo. Lo mismo si nos refe-
rimos a la cualidad avasalladora de la obra barroca,
que parece ejecutarse frente, sobre y hacia el espec-
tador; caracteristica que podemos relacionar con
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el inconfundible atropello de elementos y la casi
amenazadora y direcclional velocidad de las figuras
plasmadas.

Los futuristas 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 practica de maestros del Qua-
troccento. Buscaban encontrar la practica artistica en
cualquler parte, en todos los objetos, sin sujetarse a
determinados modelos o situaciones.

El Futurismo se caracterizé por extender la ejecucion

artistica a la vida misma de los autores. Las exposl-
ciones, manifiestos y demostraciones del grupo Iban
acompafadas de una considerable controversla y vio-
lenta demostracién.

En los primeros meses de 1910, llevaron a cabo su
primera velada futurista como ellos llamaban a la polé-
mica reunién que organizaran para lesr en publico su
Manifiesto. Esta se realizé en un importante teatro
de Turin, donde fueron constantemente abucheados y
agredidos por los perturbados espectadores.

En cuanto a la utilizacién material y técnica de eje-
cucién futurista podemos iniclar la apreciacién esté-
tica ~usando una palabra inadmisible para ellos- de
la velocidad. Los futuristas encontraban una verda-
dera o Inagotable fuente de belleza en la celeridad.
Este aspecto de explicita preferencia por la dinamica,
puede reflejarse en el desprecio que sienten estos
arlistas por la antigledad, y no solamente en cuanto
a pintura; los futuristas proclamaban la inutilidad del

esfuerzo vanguardista de los pintores adultos. Los

70

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

futuristas contaban con aproximadamente 30 afios, y

el turor de su [deologia los obligarfa a pedir e! des-
precio de los j6venes, cuando se acercaran a los 40,
de la misma manera que ellos despraclaban en ese
momento a los viejos.

Los futuristas manifestaban que el movimiento, tanto
orgéanico como magquinal, debfa plasmarse en todas
sus etapas y visiones, contemplando ta muitiplicidad
de figuras que pudleran obtenerse. La representacion
realista, entonces, era imposible, ya que la accién de
la luz y el movimlento deformaban los detalles y las
caracter(sticas figurativas de los objetos.

La pintura futurista, en sus mejores ejemplos, puede
vanagloriarse de representar complejas secuencias de
movimiento y accién, al mismo tlempo que ostenta un
componente casl simbdlico, pletérico de connotacio-
nes emotivas y sin olvidarse nunca de la importancia
dinamica. En estos casos, la obra futurista alcanza un
alt{simo nive! de calidad y sintesis, recurso al que sus
artistas se vefan forzados a recurrir con especial fre-
cuencia, debido a la cantidad de objetivos que le ad|u-
dicaban a su obra. Los cuadros futuristas que desarro-
llan su tarea en el &mblto emotivo y de atenta explora-
cién cinética tienen un particular valor, ya que ademads
de emparentarse con el Expresionismo y su trazo
agreste, se imponen en su complejidad y cualidades
técnicas a otras obras futuristas, que sélo se preocu-
pan de plasmar el movimiento o el tiempo, dejando de
lado la parte subjetiva de la obra de arte, y adjudicén-
dole una labor que se realizaba de manera més deta-

llada con la fotografia.



La plastica futurista se caracteriza por la importancia
que sus-artistas conferfan a las relaciones de movi-
mientos simultdneos y la relatividad inseparable de
espacios interlores y exterlores. La ambientacién futu-
rista formaba parte de las figuras protagénicas de la
obra, fundiéndose e Interactuando de manera conti-
nua, graclas a las formas fragmentadas, las Iineas fiui-
das y el confuso cromatismo. Por supuesto que pode-
mos encontrar la educacién cubista en este aspecto;
el rompimiento total de fondo y figura, que los radica-
dos parisinos ven(an usando anterlormente.

Los tuturistas conocieron la escena Intelectual parl-
sina, donde se vieron fuertemente Inspirados en la
obra de Picasso, Braque y otros cubistas; la cual,
como mencionamos, criticaron, pero indudablemente
incorporaron a sus proyectos. También encontramos
el choque con el fauvismo, que si bien ya no contaba
con la fuerza de antafio, aun se reconocia en muchl-
sima de la obra del momento; a ésta no supieron
cémo reaccionar los futuristas, debido a la marcada
delimitacion del espacio fauvista, barrera Insopor-
table para ellos; sin embargo es posible encontrar
su infiuencia, en el constante contrate de dreas oscu-
ras y claras, por ejemplo.

En ltalia, el Futurismo gané adeptos rdpidamente en el
clrculo intelectual. Los que antes se mostraban detrac-
tores, pasaron de evitar la critica a un ferviente y a
vaces hipdcrita fanatismo. Uno de estos casos es el
de la revista Lacerba, fundado por los criticos Papini y
Soffici. Esta publicacién se asigné el papel de primer
reprasentante del movimiento por un afio y medio.
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En cuanto a la escultura, en 1912, Bocciona lanza un

nuevo Maniflesto, el Técnico de escultura Futurista.
En este se demarcaban aspectos que venfan pre-
ocupando la estética de este grupo. Basicamente, y
recordando sus anteriores escritos, condenan la opre-
siva escultura clasica y renacentista, proponiendo un
camblo inscrito dentro de confines modernos y tecno-
l6gicos, en los cuaies encuentran una verdadera forma
de lenguaje actuai aplicable a los contemporaneos.
La aportacién mds importante de la escultura futurista
se encuentra en la unién que logra entre el objeto
y su espacio. Las esculturas futuristas, preocupadas
por captar el movimiento y la relacién temporal-espa-
clal, que ya envian ensayandoc en la pintura, crean
obras que representan su dinamica a partir de la
extensién de su cuerpo hacia el amblente que las
rodea. Ademas encontramos la aportacién de nuevos
mélerlales. obviamente de procedencia y alusién
tecnolégica, como el vidrio, el concreto, la tela, el
carton, etc.

La arquitectura tamblén estuvo presente en el movi-
misento, con la inclusién de Antonio Sant'Elia y su Mani/-
fiesto de 1914, el cual previene, antre otras cosas, el
advenimiento del rascacielos.

Hablando del Futurismo como movimiento, encontra-
mos una marcada tendencia hacia los excesos y una
bajisima tolerancla a la discordancia de pensamiento.
El Futurismo se encontraba relacionado de manera
muy cercana con el fascismo, esto es porque compar-
tlan caracterfsticas y debido a que los artistas futuris-
tas lo vefan como una extensién complementaria a sus



esfuerzos, Sin embargo, el Futurlsmo nunca fue un
movimiento fasclsta, sino anarquista, que en cuanto el
fascismo se asent6 en el poder, perdié contacto con la
esencla Irreverente de la ideologfa futurista.

El Futurismo se caracterizé por sus escandalosas
declaraclones y exiremo comportamiento. En su
agenda ideolégica encontramos un pujante desprecio
por todo lo que consideraban estdtico y arménico:
la antiglledad, la vejez, las mujeres, la moral, stc. Al
contrarlo, exaltan sus antitesls: la modernidad y la
tecnologla, la juventud, el poderio masculino, la guerra,
entre otros.

Se desprend(an de la seriedad de la profesion artfs-
tica, declarando a los nifios, los locos, los salvajes,
los criminales y los genios como los uUnicos creado-
res de arte. En este aspecto empezamos a encontrar
la influencia futurista en las corrientes venideras, en
este caso del Dadaismo, que toma el anarquismo e
irreverencia futurista y lo lleva al extremo.

El desarrollo de la escultura futurista, llevarfa al tra-
bajo de la escultura mévil y el vacfo. Igualmente en
Rusia, que recogié la experiencia futurista y la volcé
en las esculturas constructivistas de Viadimir Tatlin y
Aleksandr Rodchenko.?

E! trabajo de! principal futurista, Boccionl servirfa
como precedente para Lucio Fontana y su trabajo
espacialista.

En cuanto a la duracién del movimiento mismo, la
fuerza con la que se encendié denotaria su rdpida
extincién; en 1912 varlos representantes de este grupo
empiezan a enfriar su entustasmo futurista. Carra
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regresa por momentos al estatismo de fa pintura futu-

rista, para finaimente renunclar a este a favor de la
Pintura Metaflsica. Balla, por su parte, eventualmente
retornaria a la obra figurativa,

SIn embargo, y a pesar de su corta duracién, el movi-
miento futurista marcarfa la plastica moderna y defini-
ria muchos de los pasos que esta habria de tomar en
los afios posteriores.

En general, el Futurlsmo ejercié una enorme influencia
en toda Europa, sélo superada por el Cubismo; basi-
camante revolucionando el arte a partir del rechazo
a la estética inmoévil y purista, y precediendo tenden-
cias que llevarfan el dinamismo y la incorporacién de

espacio-tiempo a nuevos limites en el arte.

1 Barr, Alfrad H. La definicidn del arte moderno. Pég. 202
2 Hofmann, Werner. Los fundamentos del arte moderno. Pag. 253.

3 Bazin, Germain. Historia del arte: da la prehistoria a nuestros

72 dlas. Pag. 485.
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DOS.SIETE
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La impuisiva Influencia de los futuristas alcanzé no
solamente al territorlo italiano y los palses clrcundan-
tes, sino que tuvo repercusionss aun en los lejanos
territorios del este de Europa, concretamente hablare-
mos de! caso ruso es este apartado.

La entrada del Futurismo a Rusia puede ser clara-
mente ubicada a partir de 1911; con esto refiriéndose
a un reconocimiento espec(fico de los canones futu-
ristas en un 4mbito mas o menos general de la comu-
nidad artistica rusa.

El Futurismo prepar6 el terreno ruso para la invasién
de las vanguardias. Este movimiento tuvo una fuerte
aceplacién entre los rusos, los cualas no se confor-
maron con adoptar el estllo y caracter(sticas italianas,
sino que pretendieron un lenguaje propio basandose
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en sus ensefianzas. Maltiples militancias surgen en la
segunda década del siglo XX ruso, entre ellas pode-
mos encontrar el Egofuturismo, el Cubofuturismo, el
Mezonin Pedzzi, la Centrifuga y el Psico-futurismo';
aunque en su mayotria enfocados a la poesia marine-
ttista, algunas fracclones de estos grupos tamblén se
ocuparon de la pintura, A pesar de todas sus inten-
ciones de nacionalismo e innovacion, la gran parte de
estos movimiento no perduraron, basicamente por tra-
tarse de Imitaciones del suceso itallano. Sin embargo,
an tal clima creativo y propicio, surge el Rayonismo, el
cual, aunque de corta duraclén, eleva y encamina la
plastica rusa hacia los importantes camblos teéricos y
practicos que estaban por venir.

Los movimlientos de arte moderno en Rusia se mani-
festaron de manera casi paralela y con una intencién
notablemente cercana a la converslén socio-polftica
que impacté el principio del sigio XX. La necesidad
de identificarse como pueblo, de crear y sostener
por sf mismos todo un aparato ideolégico, cultural
y, aun mas Iimportante, artistico, llevé a los intelec-
tuales rusos de aquel entonces, a buscar alternativas
al poco original academicismo francés que dominaba
el Imperio Romanov.

Los arlistas rusos se interesaron en la iconograffa
medieval que aun se sostenla en la mayor parte
del territorio nacional, a partir de su estudio, desa-
rrollan un convincente estilo que puede presumir
de ralces rusas auténticas.

Por supusesto que el desarrollo de las nuevas concep-
ciones artisticas no surgieron de la nada; la crucial
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Influencla de la Europa occidental es notable en todo

ol trabajo ruso de este primer episodio vanguardista.
En este caso particular hemos de referirnos a cuatro
movimientos baslcos que resultaron un precedente
inmediato de las nuevas tendencias rusas. E! primero
de ellos fue el Fauvismo, que aunque es dificiimente
identificable en la obra rayonista, si forma parte del
desarrollo pldstico de sus fundadores, los cuales
ven ligada su evolucién a esta corriente y su sucesora:
el Cubismo.

El Cubismo, a diferencia de la anterior, si s una
influencia claramente apraciable en el trabajo:rayo-
nista. El uso de marcados cortes, perfilados, angu-
laciones y geometrismos esta muy lldado al_t'raba]o
cubista de Picasso. : ‘k § k
La tercera corriente que marcé deﬂnltlvémeme “al
Rayonismo fue el Futurismo; cuyo trabajo y vitalidad
motriz, ademas de la vanagloria en la vida moderna,
esta emparentada de manera casi paralela con el inte-
rés dinamico de los rayonistas. Finalmente, es posible
encontrar reminiscencias de estilo orfista en el movi-
miento que anallzamos. El Orfismo recurria a repre-
sentaciones de composicién musical, con esto se pre-
tend(a lograr un efecto ritmico que adquiriera el carac-
ter armoénico que presenta una buena obra musical.
El Rayonismo puede clasificarse como una adapta-
clén rusa personalizada del episodio futurista; aunque
para denotar una mayor exactitud es preferible des-
cribilo como una sintesis de Cubismo, Futurismo 'y
Orfismo. Su cercana relacién con el Futurismo pro-
viene de las caracter(sticas soluciones plasticas basa-



das en el dinamismo, asf como la tendencla a temaéti-
cas urbanas o tecnolégicas.

A pesar de ser un movimiento de corta duracién, tiene
importantes bases teéricas, y funcioné como un pre-
cedente ‘de los decislvas vanguardias art(sticas que
estaban a punto de inundar Rusia.

La denominacién rayonista surge oficlaimente en 1913,
cuando el artista Mijall Larinov expone su Manlfiesto
Rayonista como parte de la exposicibn moscovita
Blanco. Este movimlento fue presentado, concretado
y practicado por el propio Larinov, asi como por Nata-
lia Gonlcharova; y aunque encontramos su génesis en
el afio ya menclonado, Larinov clamaba pintar con
oste eslilo desde 1909.

El Rayonismo también es conocido como Pintura de
destellos de luz, Rayismo, Lucismo o Luchizm, en
su lengua materna.

La postura soclal del Rayonismo esta muy ligada al
contexto de efervescencia politica de aquellos afios.
La estructuracién de una nueva expresién artistica
puede encontrar fuertes ralces en el aparato ideol6-
glco que se desarrollaba entonces. El Rayonismo no
se encontraba Inmiscuido en la radical izqulerda rusa,
pero el estilo que devendr(a de sus estudlos, asf como
gran parte de la obra futurista que contemplaban sus
contemporaneos naclonales, sirvié como Impulso para
los primeros revolucionarios del arte, que aspiraban a
grandes cambios en el terreno artistico y cuitural, los
cuales deblan adaptarse perfectamente a los nuevos
modos de produccién y gobierno.

Entonces, aunque el Rayonismo no se encontraba
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diractamante ligado a la revoluclén rusa, es posible

. ehqontrar en sus lineamientos técnicos y tedricos, un

brééédente inmediato a la plastica que vendria.

El movimiento esta planteado por sus fundadores de la
sigulente manera: “la pintura rayista tiene como obje-
tivo formas espaclales que surgen de la interseccién
de rayos reflejados desde diferentes objetos"?,

El Rayonismo fue incluso clasificado como una inter-
pretacién cubista del /mpresionismo por el literato
Mayakovsky, debido a la prioridad que daba a la
calificacién luminica en torno a una representacién
geometrizada.

La importancia del estudio objetual que desempefiaba
el Raylsmo no se centraba en ef objeto a plasmar, sino
en su interaccién con su medio; con esto basicamente
refiriéndonos a las Ifneas, rayos y haces de luz que
atraviesa el objeto, que chocan contra el, lo deforman
y le confieren propledades diferentes a las originales.
La luz y las zonas oscuras son remarcadas por la pin-
tura rayonista; los espacios delimitados por la ilumina-
cién, asl como el espacio vacio que rodea y penetra
a los objetos representados pasan de ser meras
caracter(sticas para protagonizarlos cuadros, a veces
desplazando a la entidad misma para solamente deno-
tar su relacién con el espacio y las condiciones fumi-
nicas y temporales.

Los lucistas se detenfan en sl estudio de la luz y
los fenémenos que esta provocaba a partir de rayos
luminosos y estructuras transparentes. La geometriza-
cién de que hacen mano estos artistas parece estar
basada en la formacién cristalina del cuarzo y otras




pledras con propledades vitreas y de distorsién lumf(-
nica. Primeramente fundamentada en el Cublsmo, la
vena geométrica de los lucistas se aleja de la repre-
sentacién figurativa, romplendo definitivamente con
la relativa objetividad que los cublistas conservan en
su obra. De esta manera, es apreciable la forma en
que la progresién artistica se afecta en si misma,
deviniendo en sucesos que parecen no tener relacién
alguna, pero que estan Indefectiblemente atados en
su linea evolutiva.

La obra rayonista, de forma similar al Futurismo, se
intaresaba vivamente por las fusrzas que acttian sobre

los cuerpos. Negaban la estatica de los elementos, -

y sefialaban las peculiaridades atmosféricas que trans-
forman al sujeto. Lo mismo con respecto al movi-

milento, que vefan como un factor decisivo en la des--

cripcién de la materia, la cual era imposible analizarla”

sin tener en cuenta las fuerzas motrices que la diri-
gen, la Impuisan y la desencajan de la tipica represen-
tacién naturalista.

El artista rayonista deblia analizar los objetos desde
diterentes perspectivas, atribuyendo a cada una las
diversas caracter(sticas que forman parte integral del
objeto: el cuerpo en si mismo, la dinamica que lo
rige, el espacio que lo oprime y finalmente las fuerzas
espaciales, temporales, cromaticas y luminicas que
los penetran y fragmentan.

El Rayonismo sintetiza la estructura cubista y su divi-
sién y despliegue de planos en capas, asl como su
perspectiva distorsionada, con la direccionalidad y
culto futurista a la velocidad y al movimiento.
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La rlimlca de la pintura rayonista puede ser relacio-

nada con la interpretacién musical, la cual “procede
de la mente del compositor, y sélo se convierte en
real cuando es interpretada y crea un estado animico
o una atmésfera, o Incluso sugiere formas y colores
en nuestras mentes™. Asl, la representacioén pictérica
podia tomar la forma de partituras musicales, que se
manifestaban no por un objeto definido, sino por la
evocacion de purismos plésticos a partir de un ritmo y
constancia determinados.

Esta corriente artistica es una de las primeras en las
que es posible contemplar la abstraccién total; fa cual,
aunque basada en sujstos reales, llegaba a formas de
Interpretaclén casl hermética, donds el nivel de iconi-
cidad era muy bajo y el reconocimiento de ios mode-
los Imposible. Esto debido a la descomposicién de
las figuras en lineas dindmlcas y un manejo decons-
tructivo de las formas de acuerdo a los espacios que
las rodean y las acometen, asf como la descripcién
minuciosa de la accién de la luz sobre el objetos, sus
formas, texturas y colores. El umbral de la abstracclén
total tlega para la pintura rayonista hacia el aftio 1915,
aunque Mijall Larionov y Natalia Gontcharova venian
plasmando formas abstractas desde 1911.

En este aspecto encontramos un desapego a la
obra italiana, que se mantenia presta a la tematica
reconocible por medio de sus fabricas y maquinas.
De manera distinta, los rusos dejaron atras la figura-
cién para adentrarse en el astudio de las relaciones
luminico-cromaticas y su afectaclén en las formas

y objetos.



Otro factor de Importancia en las obras de este movi-
mlento es la aplicacién emotiva del color. A pesar
de ‘enconlrar"sus ralces lnmed‘latas en los cubistas
parisinos'y fulurlstasltéllahos. el estrecho contacto
“con la Euro\pya oriental, interviene en fa formacién
del cuadro rayista, et cual retoma la importancia sensl-
ble y hasta neurética que el Expresionismo plasmaba
por medio de colores.
Asl, los rayistas combinan la experiencia emocional
a través del color, con el uso de secuencias ritmicas
de lineas insplradas en el movimiento y rapetitivos
rayos de colores. Las principales caracteristicas del
Rayonismo fueron esclarecidas por su fundador Mijall
Larlonov. Natalla Gontcharova, aunque desarrollaba y
trabajaba estas técnicas, continuaba méas apegada a
los valores tradicionales del Futurismo italiano.
La plastica rayista se distingue de ofras tendencias
cubofuturistas, por su expresivo dinamismo lumfnico
y estructuracién ritmica de sus formas, particular-
mente alargadas; las cuales se disponen dentro del
lienzo para imprimir una sensacién de atemporalidad
y falta de sujeclén a una base o fondo. Los rayonistas
disuelvan los objetos reales en el espacio y con
ol movimiento, creando una entidad nueva, que fun-
ciona como una campo de tensién entre distintas fuer-
zas Impuisoras.
La refiexién de la iuz es otra constante en sl trabajo
rayista, el cual se Interesa en las formas que surgen
de la reflexiéon en las superficies y los respectivas
transformaciones que ocaslonan en el color y la deli-

mitacion de los objetos.
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La preocupacién rayonista por la convergencia del

color, la luz y los espacios sobrepasé su Interés en
la temética y desemboca en la abstraccién, como ya
se habfa hecho notar. Esto es un punto importante
cuando se trata de localizar la posible influencia rayo-
nista en otros movimientos. Este es el caso del Supre-
matismo, del cual encontramos precedente en las prio-
ridades elementarias ya mencionadas de Larionov y
Gontcharova. Lo mismo si nos referimos a la musica-
lidad del suceso rayonista, que ya presenta un rasgo
casi mistico con respecto a la importancia del purismo
grafico y poca atencion a la semantica y Ifrica a favor
del ritmo y la espacialidad tonal.

Aunque la figuratividad rayonista finalmente se plerds,
llegando a la abstraccién irreconocible, la lnea que
divide a este movimiento de! Suprematismo ain es
visible, ya que la abstraccién rayonista aun toma en
cuenta valores concretos de la pintura naturalista,
como el volumen, la profundidad y el peso; caracte-
risticas que el radicalismo suprematista acabarfa por
eliminar de su repertorio pléastico para llegar a la abs-
tracclén suprema o absoluta.

La importancia que el rayonismo presté a la repre-
sentaclén dinamica del color y las formas, as{ como
la espacialidad y la carga de texturas, advlerten el
proximo Contructivismo ruso. También encontramos
este aspecto en la inclusién espacial a los elementos
de la obra, la cual es parte bésica de las construccio-
nes de Tatlin y Rodchenko.

En lo soclal podemos hablar del eventual giro izquier-
dista que tomarfan las tendencias futuristas rusas; al



contrario del movimiento Italiano, que se pondrfa a
disposiclién del fascismo, en Rusla, se dirigirla hacla
una radicatizacién soclalista en el arte que ocasiona-
rla grandes dificultades y disputas.

En cuanto a Larionov y Gontcharova, finalmente se
avocan al disefio teatral, principalmente de escenogra-
tfas, transformandose en asiduos colaboradores de!
Ballet Diaghilev. De clerta manera, y tal vez incons-
cientemente, el trabajo mismo de estos artistas que
sustituy6 sus experimentos luminicos advierte ol deve-
nir del arte ruso que, en importante fraccién reniega
del arte sin propésito utilitarlo, para dedicarse a las
artes aplicadas y a la Industria.
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La evolucién del arte se di6 rapidamente después del parte aguas impresionista. A partir de estudios basados en
los artistas precedentes, y una conclenzuda revisién del pasado, los artistas contemporaneos se esforzaban por
llavar adslante el trabajo plastico. Esta labor intelectual llegé a enraizar en diversos palses y concretamente en
varios grupos aspecificos. La racionalizacién del arte se dié como obvia consecuencia a los exparimentos cubistas
de Justificacién analitica; asf, como ya se ha mencionado, el arte moderno encontré dos principales tendencias, una
que conducfa a la intensificacion de las emoclones y la espontaneidad, y la segunda que tomaba forma basandose
en complicados estudios cientificos y flloséficos, la cual trabajaba de acuerdo a configuraciones humanas y tecno-
l6égicas, mds que a caracterizaclones sentimentales o naturalistas. A esta inclinacién por lo técnico y lo racional se
le conoce como tendencla constructiva, y es que mientras los expresionistas se preocupaban por derrochar energfa
en una creacién puramente artistica, las corrientes constructivas se enfocaban en dar nuevos usos y referencias al
arte, los cuales debfan basarse en las nuevas necesidades del hombre moderno.

Es en ésta tendencia en donde encontramos al grupo De Stifi, entre los constructores, los arquitectos, los disefia-
dores y los ingenleros.

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

modernas.
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TRES.UNO "o
Pﬁ .

Las ya conocldas representaciones abstraccionistas

que venian preocupando a la vanguardia artistica
llegan a sus ultimas consecuenclas con la pintura
suprematista de Kasimir Malevich.

La purificacién de la composicién plastica, que ya
podla observarse en las prioridades elementarias de
los rayonistas y la descomposicién musical de los
orfistas llegan a los Ifmites en la total negacion de la
objetividad que hacen los suprematistas.

El Suprematismo puede definirse, y asf lo hace Male-
vich en su Manifiesto suprematista, como la hege-
monia de la sensibilidad pura en la obra artistica
por encima de cualquier representacién figurativa. El
Suprematismo deja tuera toda impresién subjetiva e
Intenta borrar la huella personalizada del trabajo de

autor, ya que “su concepto de sensibilidad excluye
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. i Kazimir Malévich

[ 5. f ] O Cuadrado negro y cuadrado rojo, 1915
Kazimir Malévich . - i

Soldado de primera divisidn, 1914




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 la escla-
vitud de la mimesis naturalista”.

Es posible determinarlo, considerando la definicién
que hace de s{ mismo, como un arte puro, que nNo nece-
sita ni acepta aplicacién alguna. Buscaba un nusvo
camino que no requirlera de representaciones inme-
diatas, Implicaclones simbdlicas o elevada maestria

técnica, factores que eran vistos como un estorbo para

enconirar y trabajar sobre la esencia pura y definitiva

de la obra de arte.

El tactor sensible que explora el trabajo suprematista
es independiente de cualquier contexto o Inlluendla
exterior. La esencla de la obra de arte es intrinseca
a su propia creacién, y no esta relacionada a la repre-
sentacion objetiva de ningtin objeto o circunstancia. El
valor del factor sensible no obadece a su época, su
capacidad denotativa, connotativa o pragmética, sino
que es referente a sf mismo y es el nucieo que da
mérito y fuerza a la obra.

El Suprematismo, a diferencia de corrientes anteriores,
no mostraba repulsién, rechazo o negacién al pasado
artistico. De hecho reconocla la alta estimacién en
los cuadros de los grandes masestros, sin embargo,
no encontraba el valor de la obra en su capacidad
tigurativa, su maestrfa naturalista o compositiva, sino
que atribula una esencia expresiva que respaldaba el
valor del cuadro. Evitando la clasificacién por escue-
las, tendencias o épocas, el Suprematismo sostenfa
que la habilidad manual y copista del artista era mas
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un estorbo que una cualldad. El Suprematismo encon-

traba que todo ol arte creado, y que merec(a la deno-
minacién de obra artistica, dependfa de un valor
supremo que regia la expresividad y fuerza del cuadro,
ignorando todo el desarrollo técnico de la obra y
clamando que, el trabaJo suprematista pasarfa por
alto todos los aspectos calificativos que se conside-
raban como parte integral de una obra de arte, para
enfocarse en plasmar la mayor pureza poslible, en
dedicarse a estudlar las fuerzas y esencla estética
que hasta entonces habfa sido escondida por el
virtuosismo técnico.

M4s alld de proponerse como un estilo artistico, el
Suprematismo se planteaba como un muestrario ideo-
légico, que partfa de consideraciones artisticas para
situarse en un estado puro, e influlr desde su posi-
clén todos los aspectos de la vida; siendo esto posi-
ble graclas al desenmascaramiento de la realidad que
se proponfan.

El Suprematismo aparece entre 1913 y 1915. Es a
partir de ésta ultima fecha que es conocldo oficial-
mente, despuds de la publicacion en Petrogrado del
Manifiesto del Suprematismo de su fundador, el ruso
Casimir Severinovich Malévich, documento que reci-
bié la colaboracién del literato Maiakovski.

El Suprematismo se Inaugura con la obra Carré
Nolir, de Malévich, {a cual encontré enorme nimero
de detractores que la acusaban de estar vacia,
aunque su autor la describe como “la percepciéon
de la inobjetlvidad™.

En la practica, ol Suprematismo es obra de un solo




hombre, su fundador, teérico y ejecutante.

El Suprematismo se concentraba en el trabajo artis-
tico, sin embargo, es més detallada su labor mental
que préctica. Esto es admitido por Malévich en su
Manifiesto, donde acusa de mayor alcance a la escri-
tura en comparacién con las artes plasticas.

La teorfa de Malévich se avocaba a profundizar en la
Independencia de las formas simplificadas; la relacién
orgénica entre objetos era negada, y se otorgaba a
4stos una comparacion con la universalldad y la pro-
yeccién espacial. EI Suprematismo alega a unha rela-
cion césmica entre el arte y su procedencia, su estado
verdadero. Esta corrlente adjudica un valor espacial a
las formas que plantea, transformandolas en satélites,
que flotan, gravitan y se escapan a cualquier revesti-
miento. A pesar de encontrar en la obra suprematista
una constante negaclén del naturalismo y la forma
vegetal, animal o especiticacion alguna, el Suprema-
tismo apremia a una naturaleza mas general; una natu-
raleza que no se intarese en lo particular, sino en io
general. Se interesan en plasmar una belleza forma-
lista de origenes casi astroffsicos, en los que la evo-
cacion naturalista no se dé por la copia de elementos
terrestres, sino en la generalidad clentifica que afecta
al todo; esto es en los fendmenos cinéticos, fisicos,
blolégicos o astronémicos; las fuerzas de movimiento
y ostética, las propiedades aéreas de la espacialidad
y la distribucién, la simplificacion atémica de los ele-
mentos y el magnetismo y gravitacién de los cuerpos.
Es on estos elementos que el Suprematismo halla la
esencia de la belleza, la verdadera razén del arte por
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el arte, mucho maés alla del superfluo placer visual que

puedan proporcionar las figuras. El Suprematismo se
detlene a considerar el consciente y el subconsclente,
cada uno con sus valores especl(ficos y caracteristicas
definidas, dentro de las cuales, las manifestaciones
subconsclentes se acercan en mayor medida al fené-
meno original; es por esto que la figuratividad no tiene
sentido para los suprematistas, porque sélo es una
maéscara que oculta el fendmeno original, el fenémeno
real detras de su cortina. Entonces, aunque recono-
cen que la obra de arte naturalista puede contener
al fenémeno esencial sensible, la encuentran dema-
siado confusa y magquillada para continuar utilizdn-
dola, asl es como destierran la figuracién, como un
simple accesorio, un vestuario, qus impide la vista
de la verdad desnuda. Niegan que el valor de una
cobra de arte se encuentre atado a su utilidad, y le
otorgan la callficaciéon sublime hasta que deja de
cumplir con su funcionalismo absurdo. En esto recu-
rren a la Imagen de los templos antiguos y el arte
evangsellsta catélico, que sélo ahora, que se encuen-
tran en museos y poseen la etiqueta de arte, valen
como tal, ya que han perdido sus caracteristicas
pragmaticas, para desenvolverse como objetos de para
apreclacion artistica. La atirmacién del valor artistico
de una obra sélo se da cuando su aspecto utilitarlo
pierde el sentido.

Sin embargo, acusan a los admiradores del arte de
ignorar la esencia sensible en las obras clasicas, y de
reconocer el simple virtuosismo técnico, dejando de
lado el valor del ente purisimo que se halla por detras



del maquiliaje técnico. El suprematista se Interesa tni-

camente por la esencia, qua a causa de la poll[igu- :
racién y pollsemla‘se ha perdido en re’veSllmle‘rjtq:s,

y debido a esto, se ha vuelto daesconocida; os est:
experiencia sensible la que se interesa por r?eécalt‘
por descubrir y plasmar. Lo \
Entonces, el Suprematismo aspira a un desler{b d

las figuraciones, donde puede construirse sobre‘;la‘yf

nada, donde no haya valores preestablecidos de

apoyo engafoso. E| Suprematismo acusa a los artis-

tas que se hayan sumidos en la represematlvldéd,

de estar atados; condesclende hasta llevarlos a un

estado ingenuo e ighorante.

Una de las bases del Suprematismo es la total renun- :

cia a la funcionalidad. 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 liberacién 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 figuracién artis-
tica proviens de un nlicleo sensible, el cual buscan
pintar, desinteresados de la copia o las propledades
de lo que llaman /a cosa, es decir, cualquier represen-
tacién naturalista,

La tajante separacién que hacen los suprematistas,
entre las aplicaciones y el arte, marcan la separacién
de caminos para las préximas tendencias estélicas.
Malévich hace un llamado a reconocer las hondas dife-
renclas entre los objetos funcionales y el arte, el cual,

seglin dice, prescinde de cualquier pragmatismo.
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. El Suprematismo, por otro lado, recupera la valora-

"% ¢lén sublime del arte, calificAndolo como una manifes-

: "‘taclbn perfecta y atemporal; poniéndolo por encima de

“toda demostracién practica o tecnolégica, a la cual se
" la acusa de effmera. Al mismo tiempo hace un llamado
"a la ereacién de un nusvo orden, en el que la venera-
~ ¢lén de la sensibilidad art(stica forme parte fntegra de
{a vida; con esto se reflere a la agitada época de la
Primera Guerra, en la que se velan acontecer eminen-
tes cambios, particularmente en Rusia, cuyo escena-
rio prerrevolucionario contextualizé al Supremalismo.
Una constante del trabajo suprematista es la duali-
dad, esta puede ser descubierta y asociada con un
profundo sentido espiritual en las teorias de Malévich.
Este aspecto se complementa con la explicacién del
contraste que daba Malévich; el vefan las contradic-
clones como impulsores del constante movimiento y
varlaciones ideoldgicas. Es esta inconstancia lo que
preocupa a Maiévich, quién trata de encontrar un equi-
librio al menos en e! campo del arte, el cual consi-
dera como el tnico capaz de resistir las embestidas
del tlempo y el cambio.
La visualizacién tedrica de Malévich va mas alla del
tarrero plastico, sin embargo. Vemos a un hombre
en constante angustia y preocupacién por el mundo,
el devenir del hombre y sus relaciones Intermedias.
La descripcién 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-
clén, y al cual incita a conocerse a sl mismo.



En cuanto a la formacién del movimiento, es posible
encontrar. antecedentas de! Supremalismo en el
Cubismo sintético, el cual retoma Malévich para sus
estudios y reduce al minimo. Los condiclonamientos
reducclonistas de esta etapa cublsta se reflejan en
la intencién suprematista de resumen y concentra-
cion de fuerza. También es importante considerar
la geometrizacién cubista, cada vez mas simplificada
y plana, en la que encontramos trazos de un porvenir
suprematista.

Sin embargo, también encontramos lineamlentos cubls-
tas a los cuales es contraria esta corriente. Bésica-
mente nos referimos al Interés en el desdoblamiento
de los modelos cubistas, que se acerca a una antite-
sis de la intencién suprematista de concentrar el con-
tenido sensible en 4reas reducidas.

Malévich también encuentra inspiracién en la obra
de Cézanne, asl como en la pureza colorista del
tauvismo y la representacion simplista del neoprimi-
tivismo que resurgia en aquellos afios en Europa.
Estas influencias son dificiles de reconocer an los cua-
dros suprematistas a slmple vista, pero no es dificil
deduclr su Importancia en la formacién de Malévich,
cuyas obras anteriores a 1913, aluden a un prece-
dante y pueden ligarse de manera més concisa con
la obra suprematista.

El Cubofuturismo es un escalén mas en la formacién
suprematista; esta tendencia no sélo introduce a Malé-
vich en la anarqula futurista, ademas lo relaciona con
las formas basicas y auténomas que mas tarde posee-
rian la totalidad de su obra.
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Si seguimos la Ifnea que llevé al extremo nihilismo

de la obra suprematista, es bésica la consideracién
de las pinturas aldgicas, en las que Malévich desha-
cla la importancia narrativa de la obra artfstica, as(
como renegaba de (as relaciones plasticas inmediatas.
Estas obras se distingufan, bésicamente, por mezclar
elementos naturales y abstractos de distintos campos
semanticos, de manera que resultaban en composi-
ciones fuera de todo orden o légica. En estas pinturas,
se mezclaba objetos naturalistas con composiciones
cubistas o futuristas, sin que existlera puente alguno
entre ambas figuras.

Finalmente, la experimentaclén reldmpago que llevé
a Malévich desde la forma arquitecténica de Cézanne
hasta la geomsetrizacién extrema de Picasso, se
convierte en el proceso que deviene en la apreciacién
de la forma geométrica pura y su valor como objeto
explicito.

Al enfocarse en las fuerzas que mueven un cuadro,
una gran parte de la obra de Malévich parece estar
Inspirada por la fisica, ya que muestran superficies
parecidas a campos magnéticos, en las que el colo-
rido béasico y los espacios en blanco interactuan en un
equilibrio casi gravitacional.

El Suprematismo es dividido por su autor en tres
etapas, correspondientes al color mas usado en sus
cuadros: el primero es el periodo negro, el cual define
los conceptos primarios del movimiento y marca la
entrada de la maxima abstraccion; el segundo es lla-
mado periodo coloreado, el cual [leva adelante ia expe-
rimentacién con las formas cuadrangulares en diver-



sas posiclonas y combinaclones, a pesar de! nombre,
oste periodo no incursiona en una amplia gama cro-
mética, basicamente se refiere al uso del color rojo en
las composiclones suprematistas. El ultimo estadio de
la pintura de Malévich fue el periodo blanco, e més
discutido y controversial, en el cual fondo y figura pier-
dan los limites para fundirse en uno mismo.

En el desarrollo de la pintura suprematista puede
reconocerse un aspecto bdsico de su personalidad,
la carencia absoluta de volumen, las composiciones
suprematistas son completamente planas y demues-
tran un colorido uniforme y ligeramente texturizado.
Si existe, sin embargo, una alusién a la profundidad,
demostrada en la variacién dimensional de las formas
geométricas, las cuales parecen alejarse o mante-
nerse cerca con respecto a las otras.

Los fundamentos de Malévich aluden a una economfa
extrema de los elementos, serfa con la menor cantidad
posible de saturacién (en todos los sentidos) que la
obra deberfa transmitir la sensacién dindmica y mag-
nética a que asplraba. E! objetivo de las imégenes
suprematistas era lograr una compleja sensacion de
armonfa, basandose en la simplificacién absoiuta de
las fuerzas y tensiones de un lienzo.

Los grandes espacios blancos se encuentran en
funclén de una libertad visual, que permita recorrer
ol cuadro sin la sensacién laberintica propia de
las figuraciones y composiciones llenas de elementos
circunstanciales.

En cuanto al color, su aplicaclén no obedece a arti-

ficios estéticos y de orden efectista; éstos funcionan
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como fuerzas energéticas, que actuan como imanes

on positivo o negativo dentro del cuadro, asf sus rela-
clones contrastantes aparecen como reacciones eléc-
tricas y de tensi6n entre las formas y el espacio, o las
formas entre sl. Es por ésto que el poco colorido del
que hace uso Malévich 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 interpretacién
Malévich:

1. Negro: Se reflere a la economfa intransigente en la

semidtica de los tres colores de
que el pintor hizo hincapié.

2. Rojo: Connota el factor revolucionario de la obra
suprematista.

3. Blanco: Hace referencia a {a infinidad dinamica.
Estos aspectos de evocacién son reconocidos incluso
por el mismo Malevich, el cual de esta manera, con-
cede la Imposibllidad de la pureza absoluta.

Daespués de todo, Malévich consideraba al blanco y al
negro coh sus definiciones fisicas, en las que éstos
contenfan al espectro y la gama entera, asl como una
altfsima saturacién cromatica.

Al blanco y negro podemos atribuir fuertes valores
expresivos, en los que el negro se erlja como la
maxima antirepresentaclén, y el blanco concuerde
con la nada, el vaclo en el cual se mueve la sensibili-
dad piasmada.

Otro aspecto importante de la plastica suprematista
es el uso del cuadrado, elemento imposible de encon-
trar en la naturaleza, lo cual le confiere una calidad



ultrahumana, y que.funciona como unidad suprema
y centro de debate de fuerzas. Este cuadro, la forma
bésica. 9upkemallsia;’sé combina y gira de acuerdo
a la vgrlaclén‘clnéllca‘del cuadro; el impulso y el
5 mo’ylml'énto ‘de fuerzas que actian dentro del cuadro
condicionan la poslcwn y tamafo de los cuadréangu-
los, mismos que varfan de forma al unirse y transfor-
marse unos a otros.

Las formas geométricas y totalmente abstractas de
Malévich recuerdan el trabajo primitivo de la pintura
rupestre, en la que se plasmaban ritmos y concor-
dancias sintéticas con una total carencia objetiva, y
mas bien recurriendo a la calidad signica. Asl, los
cuadrados, triangulos y circulos sostienen cada uno,
la potencialidad fisica de sus formas, ias cuales crean
ritmos y juegan con el espacio de acuerdo a sus
leyes individuales.

Asl, el color, la espacialidad, las formas simplistas y la
interaccién entre ellos, funcionan como una demostra-
cién de relaciones plasticas sin ningln otro objetivo,
més que denotar la sensibllidad artistica en su origen
y forma pura.

Es en este aspecto que encontramos una gran apor-
tacion del Suprematismo, el cual, al separar las cua-
lidades objetivas de la esencia sensible, hace posible
que ésta ultima sea llevada a otro tipo de experimen-
tacionaes, no solamente en pintura, sino incluso fuera
del plano.

“Ademads, no es en las pinturas sino en los pequefos
dibujos de elementos suprematistas, realizados por
Malévich entre 1913 y 1917, donde rasiden las impli-
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caclvon’e's més sutlles del Suprematismo. No en negro,

. slriofen gris, a laplz, hablan sido culdadosa e inten-
'qlo‘ri‘édt‘arhente sombreados. El cuadrado y sus permu-
_tédones: la cruz y el rectangulo, se esperaba que
’de]:‘ei'r'an' ver las sefialos de la mano —aflrmacién de

la mediacién humana- y eso es esenclal para la filoso-

{fa del Suprematismo™.

El Suprematismo hace también incursién en ia arqui-
tectura, al menos en el plano tesrico, donde concede
a la construecién 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 suprematistas de Malévich ilegan a su
limite en 1915, cuando pinta su famoso cuadro Blanco
sobre blanco; inquietante obra que presagia el final
de las mismas. Este cuadro marca, no solamente el
fin de la experimentacién suprematista de su creador,
sino el ultimo esiabén de la cadena abstraccionista,
que habfa comenzado con los impresionistas y su pro-
tagonismo luminico y llegaba a su mfnima expresién
con Malévich. Esta obra plasma es referida constante-
mente como una representacién de la universalidad,
el méximo estado de pureza y desaparicién; el punto
an ol que atn las interacciones fisicas y magnéticas
dejan de importar para plasmar el vacfo, que es o
mismo que la contencién del todo. EI blanco es la
sintesis de todo el espectro cromatico, que ya no se
detiene en particularidades descriptivas, sino que se
funde en un solo ente; es la vista espacial de lo uni-




versal. Este cuadro blanco, que para muchos signi-
ficé la eliminacién del arte, lo era de clerto modo, ya
que se Internaba en un espectro demasiado amplio,
en una visién muy general, que ya no podria inte-
resarse nunca mas en plasmar valores volumétricos
o compositivos. Fue esta infinidad estremecedora la
que llevé a la eliminacidn matematica del estudio
de Malévich con las formas suprematistas; se encon-
traba en un punto en el que luego de jugar con
los valores positivos y los negativos, estos se hablan
exterminado unos a otros.

De este cuadro existen diferentes versiones, realiza-
das entre 1917 y 1918, demostracién del agotamlentb
an el ensayo suprematista. '

Asf, después de la Revolucién rusa, y al exteﬁuar los
estudios suprematistas, Malévich, permanece como
uno de los més influyentes artistas de la Joven Unién
Soviética, aceptando cargos dentro de la adminis-
traclén soclalista y continuando su trabajo a través
de sus disclpulos. Y a pesar de ia pronta proscripcién
del arte vanguardista, su huella tanto en el arte ruso,
como internacional, estarfa indeleblemente adherida.
Finalmente anotaremos la importante influencia que
el Supramatismo ha ejercido en la historia del arte
y la gréfica.

Los principios suprematistas —tanto filoséficos como
practicos-, son apreclables en la corriente ABC o
Minimalismo de los afios sesentas, en la cual particl-
paron artistas como Don Judd, Dan Flavin, Carl Andre,
Robert Mortis y Frank Stella. Estos artistas estan (nti-
mamente emparentados con la obra de Malévich, ya
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que muestran caracteristicas de estilo comunes: se
abstienen de simbolismos y representaciones meta-
téricas, reducen su obra al minimo encuentro de sle-
mentos basicamente cuadrangulares, reproducen la
preferencia por la linea recia, como antitesis de la
naturaleza y el trabajo humano sobre ella, ademas
de recurrir a una baja personalizacién de sus obras y
a una constante repeticién modular en sus composl-
clones. Ademas, implementarian otras caracteristicas
que proseguirian la experimentacién reduccionista de
Malévich, como la recurrencia simétrica y el balance
como valores Unicos de composlicién,

Estos estudlos, basados en el nihilismo plastico ini-
ciado por Malévich en 1913, devendrian en una even-
tual desintegracién de todos los canones cléasicos
de valoracién artistica, desechando incluso la valla
atribuida a una obra por la cantidad y calidad de tra-
bajo invertido en ella.

Este trabajo llegarfa muy lejos. A pesar de la negativa
suprematista de darle aplicaciones al arte, los mini-
malistas no tardarfan en llevar sus conceptos econo-
mistas a la escultura, la musica, el teatro, la danza
y finalmente, la decoracién, los objetos utilitarios y

la moda.

1 Martfnez Mufioz, Amalia. De /a pincelada de Monet al gesto de
Pollock, Arte del siglo XX-1.

P4g. 107

2 De Micheli, Marlo. Las vanguardias artisticas del siglo XX. P4g.
387,

90 3 . Nikos. C ptos de arte moderno. P&g. 117
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La revolucién rusa corté de tajo la realidad que hasta
19817 se vivi6 en Etiropa. Por primera vez en la historia
de la humanidad se intentaba un sistema tan radical
como el comunismo. El dramético suceso marcé defi-
nitivamente el desarrolio de todos los aspectos coti-
dianos en Europa, y sobre todo, en la recién naclda
Unién de Republicas Soclalistas Soviéticas.

El campo artlstico, conocido por su poblacién intelec-
tual y activa, no podia quedarse fuera del cambio.
Los artistas del momento, que hasta entonces inda-
gaban en las vanguardias italianas y particularmente,
las francesas, recibleron el nuevo sistema con excep-
cional jubilo y entusiasmo.

La creciente agitacién intelectual llegé a un punto
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algido con el derrocamiento zarista. La viclada atmés-
fera de los ultimos afios de los Romanov parecié reno-
varse y dar paso a un sinfin de aventuras y territorios
experimentales. El profundo cambio que hizo posible
semejante pronunciamiento, logré asimismo, preparar
el terreno para las novedades mas Importantes que
Rusla ha tenldo en toda su historia en las artes.

Rusla, que hasta entonces habla permanecido como
una de las nhaclones mas atrasadas de toda Europa;
que no estaba rezagada por décadas, sino por siglos,
y que se dedicaba a copiar el modelo trancés en todas

sus versiones, crea por primera vez en afios, una .

tendencla grafica claramente propla y muy ligada al

reciente cambio social y sus repercusiones en todos

los aspectos de la vida.

El Constructivismo surge como expresion inmediata

del planteamlento marxista; fue éste el verd ar

bolchevique, que muchos criticos de la époc
taban a otros movimientos, como el Fulurlsino o el
Suprematismo, ambos muy lejos de serlo.

Este movimiento no conlleva un estilo técnico deter-
minado preciso —aungue si mantlene aspectos carac-
terfsticos-, su intencién no es implementar relaciones
estilfsticas ni se dedica a un estudio preestablecido y
experimentaclén con el arte por el simple gusto esté-
tico. Los constructivistas buscan llevar el arte a las
bases de la nueva vida prolelaria que anuncian sus
panfletos. Las caracteristicas y elementos que inte-
graban el arte hasta entonces son desechados y rees-
fablecidos a tavor de un contacto con las masas, de
un trato tisico, durable y funcional con la cotidianeidad

impu-
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y el desarrollo social.

El despracio al arte por el arte se hace pressnte y una
constante en su trabajo; los canones esteticistas de
la burguesia son apartados como un lasire que provo-
cara la decadencia artistica que sostenfan inundaba
ol trabajo capitalista.

Aslf, los constructivistas situaban la labor del artista
junto a la del ingenlero y el técnico; crefan firme-
maente que el trabajo artistico debfa servir al desarrollo
del pueblo y a la clmentacién del nuevo régimen,
el cual se basaba en el poder y trabajo del proleta-
rlado. La diferenclacién del arte puro y el arte aplicado
ya no tenfa validez para este grupo, la definicién
clésica de arte ya no era aplicable a la nueva época
y debla replantearse, considerando su Integracién
al trabajo, su aplicacién tecnolégica y principalmente
su valor utllitario. .

Estos postulados tienen precedents en la obra de
arquitectos como Louis Sullivan, Frank Lloyd Wright,
Henry van der Velde y Antonio Sant'Elia, que soste-
nfan que el enfrentamiento estilistico de la moder-
nidad no podia ser abarcado por el artista, sino
que serfa el ingeniero ei que encontrara los nuevos
caminos en el arte.

Surgla entonces un nuevo reto, la plena identificacién
y acoplamiento del inevitable individualismo artistico
con el denominador técnico y masivo del constructor
y el técnico. El nuevo arte soviético debfa contribuir
de manera contundente a la transformacién que vivia
el pafs, y su extensién por el mundo; en pocas pala-
bras se pensaba que, el talento artistico debla ponerse

i e



al servicio de algo mas importante que él mismo,
ol ideal comunista.

En cuanto a los referentes que pueden encontrarse en
el trabajo constructivista, y que constituyen parte fun-
damental de su formacién, debemos considerar dos
principios: por un lado hablamos de un antecedente
Ideol6gico, el cual esta claramente definldo en la teorfa
marxista; en este ambito también podemos abarcar la
creclente demanda y recurrencla de fas distintas artes
aplicadas. El desarrollo de nuevos medlos, que toma-
ban fuerza en aquellos afos, como el cartel, el cine
y la arrolladora fuerza de! disefio industrial viene a
reforzar ia conversién utilitaria del arte.

El segundo punto a considerar es el factor plastico,
el cual viene marcado por la labor artfstica de muchf-
simos autores; de los cuales podemos resaltar, de
manera muy general, {a muy recurrida calidad cons-
tructiva de !a forma de Cézanne, el estudio descriptivo
del geometrismo cubista y el calificativo tecnolégico y
masivo del Futurismo.

La influencia cubista es taclimente reconocible en las
primeras obras constructivistas. Estos eJemplos primi-
genlos aun no implican la enorme carga ideolégica
marxista, ya que se iniclaron afios antes de la Revolu-
cién roja, alrededor de 1913 en su mayorfa.

Aqul nos referimos a las construcciones no utilitarias
de varios artistas que préximamente se declararfan
constructivistas. El mas importante de ellos, y el pri-
mero en ofrecernos las construcciones no ultilitarias,
es Vladimir Tatlin. Recordando el caracter tecténico
de las obras cublstas, asl como el conocimiento de
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las construcciones efimeras de Plcasso, en las cuales

so involucraba la acclon del cartéon y el recorte como
maedio de estudio, las construcciones no utilitarias son
el principal antecedente técnico y estilistico del Cons-
tructlvismo. 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 disefiadas para ser observadas desde varias
perspectivas, y que evitan la diferenclacion entre frente
y tras. Estas construcciones se distinguen por integrar
relleves en base a la conjuncién de diversos planos,
los cuales se completan con formas geométricas de
alambre y piezas bdsicas lineales. El manejo de los
diversos planos, un constante interés por los faclores
de crecimiento y expansién de la obra hacia el espa-
cio ~iniciado por la escultura futurista- y la aporta-
clén relacional de masa y espaclo, crea una Interac-
cién entre la obra fisica y su contenador ambiental;
mostrandonos esculturas que evocan la disposicién
urbana de ciudades futuristas.

Otro factor responsable de la formacion constructivista
fue la adopcién del fenémeno futurista italiano y su res-
pectiva transformaclon rusa. Es clara la influencia que
ejercen los itallanos en los primeros trabajos soviéti-
cos, sin embargo, el Futurismo ruso retoma aspectos
tan dispares como el neoprimitivismo aleman y una
fuerte inclinacién nacionalista.

Los primeros afios del Constructivismo, concebido

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




flados por el Futurlsmo soviético. Las obras produci-
das en esta primera etapa estan fuertemente influidas
por la dinémica urbanista de los italianos, asf como la
abstraccién ritmica de los rayonistas.

A pesar de la enorme deuda que estas demostracio-
nes plasticas tienen con su similar italiano, los rusos
renlegan de la concepcién Ideolégica fascista, para
tomar un giro enteramente comunista. Es asl, como la
fuerza y extremismo futurista arraiga en dos versiones
contrarias en dos palses distintos, tomando la dere-
cha con el grupo de Marinetti y girando a ia izquierda
en la Unién Soviética.

Malévich, aun compenetrado en el Suprematismo,
abraza también la revolucién, sin adivinar que even-
tualmente, provocarfa su propla salida de! pafs.

Las ideas suprematistas también conciernen en gran
manera a la formacién del Constructivismo que, aunque
es ideolégicamente contrario, tiene enormes similitu-
des plésticas. Entre ellas podermos mencionar la apor-
tacion suprematista de! trabajo del fondo y figura como
parte de un todo, aspecto que seria considerado en
la masiva arquitectura constructivista. También encon-
tramos precedentes para la depuracién de ornamen-
talismos, tanto en escultura como en arqulitectura; es
esta la principal aportacién de Malévich al Constructi-
vismo, la economia formal, que si bien no tomar(a los
extremos de [a pintura suprematista, sl se harfa pre-
sente en gran parte de las construcciones soviéticas.

El trabajo constructivista estuvo sostenido por una
fuerte carga ideolégica, a la cual pretendfan poner
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un mayor énfasis los autores, en comparacién con

las cualldades técnicas. Esta importancia obedecia
al ferviente deseo de crear, desde las bases, un
nuevo orden, ol cual debla incorporarse no sé6lo en un
sistema polltico renovado, sino en la urgente reforma
del concepto artlstico.

En razén a esto es que el Constructivismo es fun-
damentalmente propagandista, ya que se sentia pro-
fundamente comprometido, -en su fraccién mas radi-
cal- con el sistema marxista. Esta situacién utilitaria,
en sus mejores autores, ho desmerita la calidad gra-
fica, que alcanza altos y novedosos niveles de expan-
slén y aplicacion.

£l nacimiento de una nueva sociedad creé el deseo
de tomar un lugar en el proceso de levantamiento de
la nueva identidad soclalista. Los artistas crefan que
era su deber, como parte integral del movimlento mar-
xista, unirse al desarrollo técnico de la nacién. Uno de
los primeros pasos fue la desmitificaciéon del arte y su
creador; los constructivistas pretenden botar el viejo
concepto burgués y elitista de arte, y no sélo eso, sino
las Inherentes connotaciones que este arrasiraba. Con
esto quieren romper las barreras, principalmente las
Ideolégicas, que mantenifan separadas las fracciones
artisticas de las de ingenierfa; al tomar un nuevo sitio
an el proceso de creacion, el artista cambia su nombre
por el de disefiador creativo, mas adecuado y descrip-
tivo de la actividad que desempefiaria en adelante.
Este profundo camblio en las concepclones artisticas
sorfa llevado al extremo, eventualmente, cuando se
acufa la denominacion artista-constructor, la cual exi-




girfa un prototipo extraordinario, que conjugara las
cualidades creativas de! artista con la capacidad cons-
tructiva v clentffica del ingenlero.

Por princlpio y definicién, el Constructivismo rechaza
los términos clédsicos que describen al artista y su
obra; “repudia el concepto de genio: intuicién, inspl-
raclén, expresion de sl mismo. El Constructivismo es
didactico, tiene una orientacion fislolégica y no psico-
l6glca, estd Intimamaente ligado con la clencla y la tec-

nologla, es concreto”.!

Los requerimientos que la nueva socledad reclamaba

de sus artistas-constructores requerfan dewtodo‘un'

complejo educativo totalmente reedificado, en vista’

de estas necesldades es que se crearon, sobre
las cenizas de las Academias de Bellas Artes auspi-
ciadas por el zar, instituciones que respondfan a la
demanda de una educacién bilateral, que abarcara
el enorme espectro comprendido entre la ciencia y el
arte. Asl fue como se crearon los VKhUTEMAS (de
Vishe KhUdozhestvenny Teknicheskoy Masterskoy),
escuelas que combinaban talleres de artes pldsticas
y talleres técnicos.

Las nuevas escuslas basaban su educacién principal-
mente, en los principios constructivistas, estos consis-
tfan en la eventual obtencién de un beneficio general a
la poblacién a través de las creaclones artisticas, asf
como ia delimitacién constante de los temas a explo-
rar y su beneficio practico; ademas de evitar las expe-
diclones estéticas que sélo derlvaran en experimen-
taclon sin objetivo funclonal. En cuanto a la instruc-
cién pléstica, esta se centraba en torno a los precep-
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tos de Kandinsky (el cual organizé la institucién en

sus comlenzos), los principios economistas del Supro-
malismo y la conocida cultura de los materiales del
Constructivismo de los primeros afios, la cual consis-
tla en un interés desmedido por los sustentos técnicos
del disefio industrial.

La teorfa constructivista se avocaba, sobre todo, a
dominar e! entorno para su transformacién; pretendfan
el camblo de la realidad a través de su creacién masiva
y funcional, la cual debia adaptarse a las necesidades
sociales y pasar a formar parte de la vida del proleta-
riado y el nuevo régimen. Sin embargo, la URSS racién
comenzaba su despegue tecnolégico y las innovado-
ras ldeas constructivistas resultaban demastado avan-
zadas para un pals que, econémica y socialmente, ain
se encontraba en la Edad Media; irénicamente, éstas
serfan mucho mas aplicables en el moderno entorno
capitalista de los palses de primer mundo, como Esta-
dos Unidos, Francia o Alemania. Fue por esto que la
mayor parte de los gigantescos proyectos construc-
tivistas se quedaron como meros bocetos en papel,
Incosteables para un pafs que no contaba ni con la
infrasstructura econémica ni con la tecnologla nece-
sarla para realizar empresas de tamafia magnitud.
Un ejempio de las maravillosas pretensiones cons-
tructivistas y su majestuosa aplicacién simbdlica, es
el plano del Monumento a /a lll Internacional, presen-
tado por Tatlin en 1920, enorme proyecto que tam-
bién ejemplifica la altisima ~y muchas veces, fuera
de proporciones realistas- idealizacién de este movi-
miento. Este monumento consistfa en un edificio de



gran tamafio, el cual contendr(a un cllindro, un cubo y
una esfera en el interlior, los cuates girarfan de acuerdo

a un ritmo preestablecido; ademas, la conslruccléﬂn‘ B
proyectarla propaganda izquierdista en las nubas por: =~

medio de proyecciones luminosas.

El proyecto, econdmicamente imposible, es una obra )

maestra de coordinacién colosal y armonfa dinémica,
que reunla las cualidades férreas de la arquitectura
elffel con Ia cinética de evocacion retineana propia de
los Pevsner (a quienas se mencionard més adelante)
y las marcadas propiedades simbdlicas del estilo
gético y de medio oriente.

El Constructivismo 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 comparacion y equilibrio para sus
pretensiones ultramodernas; un ejemplo de esto es
la severidad con que consideraban su trabajo y téc-
nicas, llegando a concepciones y calificaciones casl
académicas de cémo debla manejarse los maltetiales
y la monumentalidad.

A pesar de todo, las creaciones constructivistas
buscaban persistentemente la reflexién de la reali-
dad, evocéndola (obviamente magnificada) y tratando
de concrelar ideas en edificaciones palpables y
utilitarias.

Los propésitos del nuevo arte revolucionario fueron,
ante todo y principalmente antes que un estilo carac-
teristico) eran contener una intencién socialista reali-
zable y pragmatica. Esta nueva plastica, se apega, por
lo mismo, a una fuerte tendencia pedagdgica, en la
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que el arte funcionarfa (como era de esperarse) como

' Vé»hlculoy de educacién masiva y propaganda pol(tica.

Conirespa,cto a las particularidades pléasticas y mate-

‘Halistas de los constructivistas es necesarlo precisar

varlas caracteristicas. Empecemos con las més inme-
diatas: la tendencla a la masificacién (tanto en el
sontido de interés por las muchedumbres, como en
la descripcién colosal de su obra) y la reticencia a
la ornamentacién por el puro gusto estético. La pri-
mera es claramente un altavoz pedagégico y de
intencién Impresiva; la tendencia masiva dsl arte
constructivista se basa, hablando de fenémenos plds-
ticos, en la clarificacién del espaclo arqultecténico, asf
como a la recién descubierta interaccién del plano, la
convergencia y los amplios espaclos vaclos, los cuales,
atin en su carencia constructiva, remarcaban el cardc-
ter colosal de la obra. Por otro lado, la limpieza y rec-
titud lineal propia de este estilo, buscan contrastar
con el repudiado gusto barroquista y decadente del
régimen zarista, la nobleza y la lglesia, antiguos
patrones del arte.

Los constructivistas buscan una legibilidad clara e
inmediata, ademas de fomentar el uso del simbolismo
en toda su obra; esto es logrado por medio de figuras
béasicas y colores planos, muy en el estilo del Supre-
matismo, los cuales son intervenidos por &l contexto
para lograr caracterizaciones alegéricas y narrativas.
El constante uso de formas geométricas y angulacio-
nes marcadas, ademas de Inspirarse en el trabajo de
Malévich, confiere un emblema de admiracién tecno-



légica y cientifica, por sobre el misticismo y autoex-
presién intuitiva del arte anterior.

La concentracién del esfuerzo constructivista se situé
espacialmente en el industrialismo; la contundencia
de los voltimenes, la extensién complementaria de
los planos, asl como su convergencia, la significacién
depurativa de amplias zonas de colores puros (prefe-
rentemente el rojo, negro y blanco, ya estudiados en
el Suprematismo), el estudio de las superficies como
elemento integral de!l concepto masa y la afectacién
de la |luz sobre todos los antariores.

Los contructivistas atribufan a los materiales de edI-
ficacién y elaboracién un valor de pureza y belleza
Intrinseca, a partir de los cual, se decidlsron a des-
nudar la arquitectura, borrando todo ornamentalismo
a favor de la exposicién cruda de sus materiales
de construccién. Con esto hacemos referencla a los
dos factores mdas considerados de la construccion:
la tactdnica, o proyeccion técnica y utllitaria de! objeto;
y la faclura, entendida como el tratamiento y manejo
apropiado de los materiales y su correcta aplicacién
en consideracién a sus propledades y relacién con
la tecténica.

Uno de los princlpales objetivos de éstas cons-
trucciones era trazar un orden, dibujar sus edifica-
clones sobre cuadriculas y planeados esquemas de
ingenleria, lo cual serfa alegdrico al raciente despeje
de la sociedad rusa, y su Inciplente planeacién instru-
mentista.

Basandose en el procedimiento arquitectonico con que
consideraban al arte, el Constructivismo, en voz de El
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Lissitzky, apilc6 un método creativo en la realizacién
pldstica. Este consistfa en una serle de pasos, muy
cercanos al método clentffico, que consideraban, no
sélo las caracteristicas de disefio del objeto a cons-
truir, sino sus aspectos de elaboracién técnica, como
los materiales, los tiempos y modos de produccion,
etc; y que finalmente tomaban forma en el objeto meta.
Este es un aspecto de especial importancia, ya que
serfa un claro Iniclo de la teoria del Disefio Gréfico.

A pesar de las entuslastas intenciones de los construc-
tivistas, que buscaban la reforma total del amblente
vivencial a parﬂr de, como el nombre del movimiento
lo indica, construcciones utilitarias, la austera situa-
clén de las Reptiblicas Soviéticas obligé a estos artis-
tas a recurrir al Disefio Gréfico. Si blen ya venfa rea-
lizando proyectos graficos bidimensionales, el princi-
pal Iinterés de los constructivistas era la tridimensio-
nalidad. Sin embargo, las circunstancias determinaron
que fuera la primera modalidad la que prevaleciera
en su trabajo, ya que eran éstos los Unicos proyectos
costeables para el gobierno.

Asf, la mayor parte de los artistas constructivistas se
dedicaron a la realizacién de carteles propagandisticos,
ensayos tipograficos y finalmente, al fotomontaje.

Los principios de composicion constructivista se apli-
caron perfectamente a los disefio planos. “La rotun-
didad de las geometrfas constructivistas resultaron
especialmente aptas en la confeccién de carteles,
pues su elementalidad permite crear composiciones
tan atractivas como facilmente legibles”.?



El entustasmo utépico que reinaba en la comunidad
Intelectual de aquellos dias no duré mucho tiempo. El
procaso constructivista, que se habfa iniclado oficial-
mente a partir de la revolucién de 1917, llegé a un
punto en el que se hacla necesarla una bifurcacién
rotunda, Fue en 1920 cuando las disputas entre los
llamados formallistas y los productivistas llevaron a un
rompimiento del bloque constructivista.

Los formallstas estaban integrados por una fraccién de
artistas que se negaban a servir al Estado con la tota-
lidad de su obra. Si tomamos en cuenta el anélisis que
hemos hecho hasta ahora, veremos que el Constructi-
vismo proponla algo muy cercano a la destruccion del
arte. Si blen, los formalistas estaban de acuerdo en
que el nuevo arte debfa obedecer a nuevos principios,
més materlalistas y enfocados a una cultura renovada,
no coincidfan con la exigencia de total adhesién de su
obra a las filas sovléticas. No se trababa de un pleito
que obedeciera a una desavenancia de estilo o carac-
ter(sticas f(sicas, ya que ambas tendenclas se movian
en un marco de principlos constructivos similares; el
desacuerdo se generaba de la Intencién y definicion
del trabajo artistico.

Por un lado, los formalistas buscaban experimentar a
través de sus modelos y edificacionss no funcionales,
obras esculturales que se acercaban maés a las pri-
meras construcciones no utilitarias de Tatlin, alld en
1913, que a la limitacién pragmatica de los objetivos
del trabajo creativo, que exiglan los productivistas.

La divisién se volvié tajante, cuando en 1920, los her-

manos Antolne Pevsner y Naum Gabo publicaron el
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Manifiesto del Realismo, en el que abogaban por la

experimentaclén pura de un arte mas propio de Malé-
vich que de ia radicalizacion funcionalista que tomaba
el Constructivismo en manos de los productivistas y
su cabecllla, Viadimir Tatiin.

Los Pevsner coincldfan con los productivistas en prio-
rizar el uso de materiales de construccién y técnicas
de ingenleria en el proceso artistico, ademés de reco-
nocer la fuerza de expresién del material en bruto; sin
embargo, diferfan al otorgar una Importancia persis-
tente al cardcter subjetivo de la obra, en la cual supo-
nfan un nivel espiritual que reitaraba el caracter mis-
tico del artista que los productivistas se esforzaban en
eliminar por completo. Tampoco los unfa el hecho de
que los formallstas conferfan un sentido psicolégico a
las formas puras y su enfrentamiento, en ellas vefan
ol reflejo de una actividad subconsciente, ademéas de
una slgnificacioén intrinseca.

Los Pevsner, alma del Formalismo, aseguran que la
obra plastica, en particular la escultura su mayor
campo de accién, en un ente auténomo, independiente
de las circunstancias y que no debe ninguna parte de
su creacién a un contingente externo; no se asocia por
copia con ningan sujeto real. La escultura de los Pevs-
ner se distingus por estar armada en base a planos
convergentes que crean espacios masivos graclas a
su disposicién y uso del espacio vacfo.

Otro aspecto caracteristico de estas creaciones cons-
tructivistas fue la constante alusién al movimiento;
pero no con el tratamiento fotografico de los futuris-
tas. Los formallstas no estaban interesados en estu-




diar la transformacién cinética dé los objetos con
su entorno, sino en mostrar facetas del movimlento.
Sus obras parecen representar 1bses de un movi-
miento, a la manera de las Imagenes de perslslencla
retinlana, aludiendo al mlsmdtlempd al desplaza-
miento temporal.

También se interesaron por el uso de transparencias;
su experimentacién del factor opacidad muestra una
caracteristica de puro gusto estético.

Al ver una clara sujeclén a su tentatlva pldstica, los
hermanos Pevsner deciden abandonar la Unién Sovié-
tica, instaldndose en Alemania. La salida de estos for-
malistas, contribuye enormemente a la difusién euro-
pea del conocimiento constructivista. Los muitiples
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 fuerta raices e influye determinantemente
la gréfica internacional. Un gran ejemplo de esto lo
encontramos en la Bauhaus, que fomenta muchos de
los valores materialistas del Constructivismo.

Del lado contrario tenemos a los productivistas. Este
grupo se adjudicé el ideal marxista de una labor artfs-
tica totalmente ligada al factor utilitarlo, ademas de
consentir en una total sumisién a la voluntad guber-
namental, es decir, a la conveniencia del proletariado.
Su arte es de naturaleza puramente funcional, ya sea
en el campo pedagdgico, propagandistico o de inte-
graclén con el entorno. No entraremos mas en este
punto, porque ya se ha descrito con las caractsrfsticas
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generales del Constructivismo.

El término Productitvismo se usaba indistintamente
al de Constructivismo, sin embargo, aqul lo utiliza-
mos para daescribir la intencionalidad de este grupo,
en contrapeso a la intenclén puramente estética
de los formallistas.

Una diferencia determinante con los anteriores era la
visién a futuro de los productivistas. La construccién
funcional de Tatlin y sus seguidores se alza con miras
a la edificacién de un futuro, al que pretender moldear
en base a sus ideales plasmados. Los formalistas, en
cambio, se abslienen de hacer referencias al porvenir,
Indicdndolo en su propio Manifiesto, donde sefialan
que es el presente lo unlco que les interesa, desligan-
dose de cualquier compromiso con la formacion social
y la Influencia de la antigedad cldsica.

En cuanto a la técnica utilizada por los productivistas,
podemos hablar de dos aspectos basicos: en primer
fugar la materialldad del objeto en sf mismo, refirién-
donos a las funciones de la construccion, sus mate-
riales sélidos y proceso de adificacion. Después tene-
mos los elementos racionales que provee el caracter
estético de la obra, la expansién de la luz, el desdo-
blamiento de planos en volimenes, la utilizacién del
espacio como Implemento masivo, el color como deli-
mitador inmediato y el volumen como calificativo colo-
sal, Con respecto a la naturaleza de su obra y el desa-
rrollo de un estllo constructivista, estos artistas nega-
ban una relacién directa con el arte del pasado. Alega-
ban que su trabajo no estaba gradualmente conectado
con los esfuerzos anteriores a la revolucién de octubre,



decfan que el trabajo constructivista posefa un valor
‘Intrinsecamente comunista que sélo era posible en el
entorno soviético. Por supuesto que esto es sélo par-
claimente cierto, ya que hemos establecido una rela-
" clén ds influencias muy definidas con otras corrientes
de entorno capitalista.
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Esta organizacién contaba, asimismo, con una publi-

caclén de nombre homénimo que vié la luz en 1923.

. EVI;L‘efno solamente agrupaba a la fracclén constructi-

- ‘vrll.st,a'j de artistas soviéticos, sino que también contaba

El factor tecnologfa estaba intimamente ligado al * -

arte productivista. La cualidad de la techologia como

un ente de funcionamiento y transformacién global
se retfomaba de este origen para aplicarla a las prd-‘

ducciones constructivas.

Basicamente, “la misién del grupo productivista es
la expresién comunista del trabajo constructivo mate-
rialista".? Al marcar este campo de objetivos, los
productivistas dejan muy clara su esfera de accién,
as( como su adhesién incondicional a los ideales
comunistas. Los objetivos productivistas estan defini-
dos en el Programa del grupo constructivista, el cual se
publicara unos cuantos meses después del Maniflesto
de los Pevsner. Este escrito pertenece a Alexandr
Rodchenko y Barbara Stepanova, sin embargo el
grupo productivista estaba integrado por un nutrido
numero de artistas, entre ellos Vladimir Tatlin, Liubov
Popova, El Lissitsky, el cineasta Einsestain y el direc-
tor teatral Meyerhold.

Este grupo de artistas e intelectuales se concentré
entorno a el Lef. El Lef -o Frente de lzquierda de
las Artes- era una organizacién de integracién pura-
mente productivista que centraba sus esfuerzos en
demostrar la definicién estrictamente pragmatica

del nuevo arte.

f‘fe‘mi'e sus filas a un numero considerable de futuristas
‘ry'folrés secclonas menores. Sin embargo, las metas
‘productivistas, asf como la Impactante caracterizacién
“constructivista de su trabaje, funcioné como compo-

nente principal de este grupo intelectual. Sus ideales
principales estan contenidos en el primer nimero de
su revista, donde se publicé su manifiesto, bajo el
titulo de ¢Por qué se bate el Lef?; en el que critica-
ban la actitud egoista del arte de puro gusto estético y
su complsta unién a la funcionalidad propagandistica
requerida por las metas revolucionarias.

En este Manifiesto se ahonda la divisién con los forma-
listas, aseverando que lo mds importante en la crea-
clén artistica es su contribucion a la formacién de la
futura sociedad comunista, a la propagacién del men-
saje de Marx y a la consolidacién de los grupos de
izquierda, los cuales deben permanecer aglutinados
bajo cualquier circunstancla. Y no s6lo eso, sino que
se planteaban la titanica tarea de revolucionar al arte
junto a la sociedad, cambiando por completo y desde
cero, la definicién, determinacion, caracterizacién y
objetivos de la creacion estélica.

Esta mislén se derivaba de lo que ellos llamaban per-
feccionamiento del arte; se planteaba que la incorpo-
racién del arte en el ciclo de produccién masiva era la
tnica forma de rescatar el arte de la decadencia oca-

slonada por la burguesfa y sus gustos Inocuos,



Mencionaban que *el individualismo del pintor se yux-
taponia al trabajo clentificamente organizado y colsc-
tivamente artistico del proletariado. Todas las formas
de arte, incluyendo las artes aplicadas, se desacrs-
ditan por su refaclén con la individualidad, La misma
palabra arte, se desacredito, y fue sustituida por el
término mastarstvo de produccién.™

Condenaban al componente fetichista del arte a la
desaparicién, basandose en la Idea de exponer un
proceso de creacién mecanica y de masa, en el que el
creador sirviera como generador de la idea, pero del
que se prescindiera en la elaboracién material.
Eventualmente, e/ Lef descarté a los constructivistas
como un movimlento realmente productivista. Alega-
ban que aquelios estaban incapacitados para recono-
cer la nusva desmitificaclon del arte, se aludfa a su
relacién demasiado estrecha con la experimentacién
ostética y la labor subjetiva y de taller, a veces incluso
gremial. Los técnicos de produccién artistica del Lefni
slqulera reconoclan la necesldad de la palabra arte, la
cual, en su opinién habla sido devorada por el proceso
de produccién de masas. Para ellos, los constructivis-
tas eran meros eslabones en la cadena que llevarfa a
la nueva creacién, masiva, funcional y prolstaria.

Sl bien no todas las pretensiones de! Lef y los cons-
tructivistas dieron frutos concretos, su aspiracién a
una renovacién ariistica si sembré una semilla; de
manera casi inintencionada, los productivistas legaron
una nueva aplicacion artistica, el Disefio Grafico, labor
a la cual practicamente empujados por sus necesida-
des y las de la verdadera Union Soviética. Asi, sus
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metas de construccién totalitaria casi utépicas per-

manacieron en el bosquejo en su gran mayorfa, sin
erhbéi'go, su legado estilistico y funcionalista inspiré
la creacién de ia rama mas raciente del arte, el disefio
gréfico, el cual verfa sus primeros dfas en sus foto-
montajes, sus carteles y tipografias.

Finalmente, la explosiva etapa de exparimentacién
constructivista tlegd a fin, no por un agotamiento ideo-
I6gico como en el caso del Supramatismo, sino por
6rdenes del goblerno sovlético. Bien entrados los afios
veintes, los circulos gubernamentales se replantearon
la utilldad del movimiento constructivista; aludiendo a
la supuesta necesidad de una plastica que no pecara
de intelectual y que se mantuviera accesible a las
grandes e ignorantes masas. Fue asl como surgieron
nuevos grupos, muchos de ellos anteriores integrantes
de las escuelas constructivistas, quienes, decepciona-
dos de la utopla constructiva, optaron por un regreso
a la figuracion decimonénica.

El retorno al realismo, ir6nicaments, estuvo propi-
clado por los mismos constructivistas. Puntualmente,
hablamos de sus fotomontajes, que removieron el
recuerdo del arte figurativo. Los fotomontajes se uti-
lizaron como un medio inmediato de comunicaclén,
como una imagen de f4cil acceso para el proletariado;
fue a partir de éste que grupos como la Asoclacién
de los Arlistas de la Rusla Revolucionaria (Assotsiat-
slya khudozhnikov revolyutsionnol Rossii) desplega-
ron el panfleto socialista. Esta asociacién, fundada en
1922, y formalmente tavorecida por el gobierno para
1928, consideraba que era la misién del arte el plas-



mar eventos y personajes revolucionarios que fomen-
taran el ardor patriético y comunista del proletariado.
Asl abogaban por un inminente retorno de la pintura
realista, la cual halié un amplio ntimero de seguido-
res facilmente. Este estilo, proplo de la pintura y con
un equivalente en la ilteratura, se denominé Realismo
heroico, y acab6 réapidamente con los esfuerzos de fa
vanguardia, criticando “la actitud nihilista de los cons-
tructivistas respecto al arte, su concepcién mecani-
zada del hombre, su fetichismo hacla la maquina y su
veneracion de la tecnologia como valor absoluto, as/
como el hecho de que, al faltar oportunidades reales
para poner en préctica sus ideas, los constructivistas
habfan llegado a un callején sin sallda™.

El decreto gubernamental que imponfa el Realismo
herdico como unica opcién creativa terminé con este
gran periodo de innovaciones plasticas. Para 1932,
ol decreto entraba en vigor; muchos de los antiguos
constructivistas decidieron dimitir de la actividad
artistica, pero otros tantos, leales a la labor ideol6-
gica que se habfan planteado, en la cual el goblerno
comunista decld{a por sl bien del pueblo, continuaron
{rabajando, esta vez bajo las premisas del realismo
y la figuracién.

Lamentablements, una época dorada para las artes
habla terminado, con la figuracién cesaron las inno-
vaciones y se recayé en el antiguo viclo de la repe-
ticion sin sentido, que ademés, en la mayorfa de los
casos, se permitfa una lamentable calidad técnica

e Interpretativa.
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A partir de 1920, las tendencias art(sticas extremarfan
sus esluerzos por cambiar por completo el proceso
y resultado de la creacién artistica. Los movimientos
anteriores a esta fecha marcan el camino y despier-
tan la conciencia intslectual que servird como semilla
para las nuevas y radicales generaciones de artistas.
A consecuencia de la Primera Guerra Mundial, los
avances artisticos se verfan retrasados o detenidos
incluso en algunos de los casos. Al terminar la guerra,
los estilos artisticos estuvieron orientados a una repre-
sentacién trdgica, pesimista y oscura; producto del
confiicto que tantos estragos causara en Europa. La
sltuacién politica y econémica serfa, entonces, mds
propicia a los palses que no se vieron tan profunda-
mente afectados por la guerra. Este en el caso de los
Estados Unidos, Suiza y, en particular, Holanda.




Cubierta del libro de Piet
Mondrian y Théo van Doesburg
en la serle de la Bauhaus
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Portada de De Stifi, 1917
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Cubierta del tibro de Piet
Mondrian y Théo van Doesburg
en la serie de la Bavhaus
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Vilmos Huszér

Cartel para la Exposicidn de Artes
Ingustriales Contemporédneas, 1929




En este apartado, veremos solamente el desarrollo de
la vanguardia holandesa durante este periodo, siendo
ol tema de interés para este estudio,

Holanda, gracias a su posiclén neutral durante el con-
flicto bélico, conservé una economia mas fuerte, un
esquema soclal mas estable y, sobre todo, un enfo-
que notablemente positivo, en comparacién con los
demas palses europeos.

Fueron estas condiciones las que llevaron a la forma-
clén del grupo De Stiji, el cual se articulé en torno a la
revista del mismo nombre, en 1917. Aunque los princl-
plos teéricos y estllisticos de De Stiji, no se asentaron
hasta un ano después, esta unién de diversos artistas
ya llevaba un smpujo de caracteristicas plasticas simi-
lares, ademas de una propositiva carga teérica, que
tomaba forma rapidamente. La fundacién de la revista,
proseguida por la delimitacién manifiesta del Neoplas-
ticismo, obedsece, hablando de su fecha de creaclén,
al retorno del pintor Plet Mondrian de Parfs, donde
ol artista recolecté las principales técnicas de la van-
guardia y las convirti6, junto con su agrupacién, en
los fundamentos de su propio movimiento; de las van-
guardias precedentes hablaremos mas adelante.

La revista De Stifl, fundada en 1917 y financiada por su
principal contribuidor, Théo van Doesburg, ssta publi-
cacién tenla por objetivo explicar al publico la obra
del grupo, asf como difundir su movimiento. Estas par-
ticulares metas tienen explicacion en la responsabili-
dad que tomaba el grupo, que no inclufa solamente la
creacion de obra bajo sus preceptos, sino que ademas
se comprometl(a a alfabsetizar visualmente a los espec-
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tadores inexpertos. De iguai manera, la publicacién

intentaba servir a la vasta mislén de recrear at mundo,
entendido como la divuigacién de un nuevo concepto
de vida y cémo lograr tal estado.

Esta revista cumplié sus funciones hasta 1928, aunque
un ntmero extra aparecié en 1932, como dedicatoria
a su recién fallecido fundador, van Doesburg, por parte
de su esposa.

La préactica artlstica que surge de este grupo es el Neo-
plasticismo, el cual esta delimitado por una enorme
responsabilidad, no sélo plastica sino humanista, que
sa explicara mas adelante. El Neoplasticismo surge en
1918, cuando se publica el Primer Manifiasto del Neo-
plasticismo en la revista De Stijl, y su duracién actlva
permanece hasta 1931.

Los neoplasticistas sostenfan que su ideal plastico,
correspondfa a la natural evolucién del arle, el cual
habla dado pasos agigantados desde la decadencia
realista del finales del siglo XIX hasta aquellos dfas
de 1918. Declaraban que la tendencla abstraccionista
debla ser llevada hasta sus ultimas consecuencias,
objetlvo logrado en sus estuerzos. Asl, estos artistas
velan su obra como la maxima evolucién modernista,
y como una consecuencia obvia de la cadena progre-
siva del arte, de la cual formaban el ultimo eslabén.
Para estos artistas, los niveles de abstraccion obede-
cfan a una gradacién de pureza, en la que a mayor
abstraccion mayor legitimidad plastica.

Existen tres principales manifiestos resultantes de ia
pluma de los neoplasticistas. El primero y base pri-
mordial de su creacién, data de 1918 y aparecié en



el nimero dos de la revista; el segundo, con espacial
en una reforma literaria y abogando por principios de
escritura con clara influencia futurista, es de! niamero
cuatro, en 1920. El tercero es de 1921 y es publicado
en sl numero cuatro, este Ultimo denota una considera-
ble maduracién del proyecto teérico del grupo, el cual
aencuentra su mejor planteamiento en este nimero.
Los miembros que pertenecieron al grupo De SHfi,
o que colaboraron con é! en algtin momento, variaron
repetidamente a lo largo de la vida de este movi-
miento. Los fundadores del mismo fueron Théo van
Doesburg, Piet Mondrian, Vilmos Huszar, Jam Wils
y JJ.P. Oud. )

Entre los mlembros posteriores o eventuales colabora-
dores tanemos a importantes figuras como van't Hdﬂ,
Gerrit Rietveld, Antoine Kok, Bart van der Leck, Geor-
ges Vantongetioo, C. van Esteren, F. Klesler, Werner
Graeff, César Domela, El Lissitsky, Hans Richter, F.
Vordemberge y T. Schrdeder-Schéder.

Podemos distinguir tres flguras principales dentro del
movimiento, cada uno se destaca por alguna activi-
dad que resulté fundamental en a evolucién y disemi-
nacién del movimiento. Primero tenemos a van Does-
burg, quien funcioné como nticleo del grupo, ademas
de ser el miembro que mas colaborase en la inter-
nacionalizacién del Neoplasticismo; esto graclas a su
incansable labor docente, en cuanto a sus multiples
conferencias y viajes por Europa para compartir los
|deales de De Stifl, ademas de ser el principal redactor
de la revista ya mencionada. Después tenemos a Mon-
drian, esencial figura en la historia de las artes. Su
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trabajo en De Stijl se distingue por fundamentar te6-

ricamente ol trabajo neoplasticista; la mayor parte de
las justificaciones reflexivas de la obra de este grupo
reside en la teosoffa que tanto interesé a Mondrian,
y que llevo al conocimiento de los otros autores neo-
plasticistas. Mondrian escribié muiltiples articulos para
su revista, concretando cada vez mas y abstrayéndose
a un mayor ascetismo, tanto pictérico como personal,
que eventualmente le valdrfa la separacién del grupo;
después de todo.

Por tiltimo tenemos a Rietveld, quien a pesar de no ser
parte del circulo intensivo de trabajo neoplasticista,
retribuye al grupo con muchas de las bases técnicas
que regirfan su obra. Si blen, este artista no se pre-
ocupaba profundamente por la Intelectualizacion de
su obra, su experimentacién pléstica logré los efectos
y descripciones que ostentan los neoplasticistas a lo
largo de toda su creacion.

El manifiesto expresa un expliclto propésito para
el arte, el de unirse a la vida y mejorarla. Como
medios para lograr semejante empresa, se apegan a
un estricto antiobjetivismo, demostrado en la totai abs-
traccién de su obra.

Los preceptos neoplasticistas regulan la creacién
plastica a tavor de la aparicién de un “lenguaje obje-
tivo elaborado a partir de formas simples y una orde-
nacién elemental que le hiciera apto para ser apli-
cado a todas las manifestaciones plasticas. Frente a
la intuicion, la irracionalidad y el azar, oponian la
razon ordenadora. Frente al caos, persegulan la utopfa
del mundo de armonlia universal expresada en un




estilo unico: De Stjr'.! )

El origen del término De Stji proviene de la unifica-
cién-abolicién de todos los estllos y corrientes. Estos
artistas pensa‘ban"que el ‘arte debfa integrarse en
una sola expresién, y que l‘a tinica manera de hacerlo
era a través de la propuesta neoplasticista; la intole-
rancia artfstica de este grupo dio pie al nombramiento
de su grupo como De Stijl, lo cual significaba sim-

plemente E/ Estilo, aludiendo a la Unica y verdadera -

manera de pintar,

De Stijl vi6 nutrida su practica de dos 4reas prlnc‘lp‘a'-‘ ;

les: la pintura y la arquitectura; a pesar de qhe pre-

tendian abarcar toda la asfera creativa, fus en estas -

ramas donde fograron un verdadero desarrollo. pro-
gresista. '

Los integrantes de De Stijl abogaban por la integra-
cién de las artes. Deseaban borrar l1a Inea dlvisoria
que distingufa una casa de la pintura que colgaba
del muro; crefan que la pintura debfa integrarse a la
construccidén, asf como los principlos arquitecténicos
deblan ser aplicados en la creacién pictérica. Algu-
nas de las construcclones disefiadas por miembros
de este grupo, son vivas representaciones de las pin-
turas neoplasticistas. Van Doesburg llevé esta mani-
festacién al extremo, expresando la inutilidad de una
pintura fuera de su adaptacion a un entorno habita-
cional. Estas Ideas no sélo se aplicaban a la arquitec-
tura, ademas buscaban la mansra de llevar la influen-
cia neoplasticista al disefio de todo tipo de articulos,
desde adminfculos para sl hogar y disefio industrial,
hasta el cine y el disefio editorial. Aunque este grupo
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abogaba por la integracién de las artes (puras y apli-

cadas) recalcaba tamblén la autolimltacién de las
tunciones del artista. Con esto se referfan a que el
arquitecto, el pintor y el disefiador debfan trabajar
en conjunto, pero cada uno debla conocer los limites
de su trabajo y dejar actuar a cada experto en su
propio campo.

Con respecto a la técnica y sus caracteristicas plds-

.ticas podemos encontrar influenclas bastante claras
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' —algunas de las cuales ellos mismo sefalan-, que

abarcaron tanto la obra arquitecténica como la picté-
rica, ambas afectadas de manera mutua.

La génesis de la obra neoplasticista se encuentra en
el Cublsmo, e! Futurismo y las creaclones de Frank
Lloyd Wright; ademés de un ctimulo de otros estilos
determinables pero menos constantes.

El Cubismo analftico es un antecedente obvio del Neo-
plasticilsmo, el cual llega a sus formas méas abstractas
s6lo después de entender la esquematizacién 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
neoplasticistas toman prestado el método de descom-
poslcién cubista para aplicarlo en la representacion
de imagenes realistas; ademas de emplear la sintesis
cubista a las formas para lograr sus primeras imagenes
completamente abstractas, consecuencia de la aplica-
cién de estructuras geométricas lineales a los objetos,
las cuales encierran a los sujetos en rigidos esquemas
de trazos negros. Pero la aportacién cubista -apor-
taciéon mayoritaria de Picasso y Léger- termina ahl,




ya que después de llevar a cabo la de;;uraclon del
objellvo a través del proceso cubista de separacién
de planos y formas, el Neoplasticlsmo dela de intere-
sarse por-la obvia descripcién que el Cublsmo hace
de los s¥u]elos'. :

El punto final de ruptura entre la primera obra neo-

plasticista y los ensayos cubistas es la creacién del
collags, el cual con su implantacion literal de objetos
realas, como recortes y pedazos de material, se aleja
del propésito purificador de De Stijl.

La segunda Influencia més evidente es el Futurismo.
La geometria dinamica de la pintura futurista, lleva la
radicalizacién de la forma y la Ilnea al camino que
buscan los neoplasticistas. La cinética de las lineas y
fuertes contornos usados por los italianos muestran un
antecadente a la disposicién expansiva de los holan-
deses, Ademas, encontramos en el Futurismo, uno de
los movimientos pioneros en las artes que tratan de
llevar los efectos de su obra mas alld de la sala de
exposiciones. E! propdsito revolucionario de la crea-
cién art(stica es un slemento comun entre ambos
grupos; sin embargo; los lineamientos tedricos y socla-
les que siguen, son muy distintos en cada caso, ya
que mientras los futuristas se integran y slenten apego
a los ideales fascistas, llegando a declararios como
natural extenslén de su movimiento, los neoplasticis-
tas no se suscriben a ningun proyecto polftico, ya que
consideran que sus objetivos van mucho més alla de
una simple discuslén social.

Por ultimos tenemos fa obra del arquitecto Frank Lloyd
Wright, quien cimienta la idea de una arquitectura
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ideal, ablerta, interconectada y homogénea. Sus edi-

flcaciones se distinguen por la tendencia caracter(s-
tica hacla la horizontalidad, recurso retomado por la
a}qultectura neoplasticista. De Stijl remarca la impor-
tancia del empleo de una disposicién lineal, apaisada
y complemeantada por implementos verticales que le
dan contrapeso. La inlerconexién de los espaclos habi-
tables tamblén debe agradecerse a Wright; tanto é!
como los neoplasticistas se preocupan por una arqul-
tectura abierta, que no encierre las distintas areas
en cubos y espacios reducidos y cuadrados, sino que
opta por crear entradas y salidas que unen todas las
partes de la construccién, llevando un recorrido desde
el Interior hasta el jardin o los exterlores. La constante
horizontalidad de Wright estaba ustificada por su con-
notacién doméstica, este significado asignado a un
elemento abstracto lo utilizan los neoplasticistas en
su obra, recalcando el valor de la horizontal como la
dominacién del caos natural bajo el orden civilizado.
Siguiendo con la arquitectura (la cual, debemos recor-
dar, funcioné bajo principlos compartidos con el resto
de las artes), encontramos el trabajo del futurista
Sant’Eila, cuyos preceptos de cinética espacial e inte-
raccién habitacional fueron estudlados y aplicados por
aste grupo, particularmente reconocibles en la obra
de J.J.P. Oud y Van't Hoff.

También es manitiesta la influencia de van de Velde,
asl como la reconciliacién entre artes y artes aplica-
das que venia gestdandose desde mediados del siglo
XIX; sin embargo, estos antecedentes, al igual que
otros, como la marcaclén de contornos de Cézanne o




la podefosa' plasta cromélica de los 1auv|s'tas, pueden
Incluirse en las tendenclas que ya hemos explicado
"arriba, slendo antecedente de los mismos de Igual
manera.

Por otro {ado, tenemos a los suprematistas, que mds
gque una Influencia —la cual es Innegable-, avanzan
por caminos paralelos, buscando principios similares,
aunque por distintos medios. El conocimiento de la
obra de Malévich llega a De Stijl a través de Théo
van Dosesburg, el cual hallaba una gran fascinacién en
el precepto de sensibilidad pura. Existe, sin embargo,
una diferencia tajante entre las pretensiones de los
neoplasticistas y las de Malévich, ya que éste ultimo
no estaba genuinamente interesado en un cambio
mundial, sino solamente en la representacion picto-
rica. Ademas de que es notable la constancia de neo-
plasticistas como Mondrian, que nunca se rindieron
en la experimentacién que predicaban, a dlferencia de
Malévich, que vié agotados sus esfuerzos suprematis-
tas después de Blanco sobre blanco.

Pasando a la ideologfa del grupo, la cual rigié seve-
ramente ol trabajo de sus Integrantes, encontramos
las primeras bases en el Manifiesto de 1918, aunque
sus ralces se encuentran en la teosotia, cuyo principal
portavoz en el grupo fue Mondrian.

Ya desde 1909, el pintor entra en contacto con la teoso-
fia. Este pensamiento, de cardcter fundamentalmente
mistico, esta conformado por une ecléctica mezcla de
temperamento protestante y césmico. Durante fa Pri-
mera Guerra, de regreso en Holanda, y después de
su estancia en Parls, Mondrian entra en contacto con
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“la filosofia neoplaténica del matematico Dr. Schosn-

maekers, quien habla publicado en Bussum, en 1915
y 1916 respectivamente, sus influyentes obras titula-
das La nueva imagen dsel mundo y Los principlos de
la matemdlica pldstica"?. Es al pensamiento de este
autor que esta demarcada, de manera casi literal, la
teorfa plastica de De Stijl, de donde Mondrlan, no
del todo exento de ingenuidad, tomarfa los preceptos
que regirfan la ortogonalidad de su obra, asf como
la pretenslién universalista de la neoplastica y el
equilibrio basado en equivalenclas opuestas, de claro
origen matematico.

Incluso el nombre mismo del Neoplasticismo tiene
origen en la obra de Schoenmaekers. Es en su libro La
nueva imagen del mundo, donde se utiliza el término
holandés nleuwe beelding, correspondiente a nuestro
término castellano.

Es a partir de este libro, y la obra teosélica de Scho-
enmaekers, que Mondrian escribirfa su famoso ensayo
de 1918 E/ Neoplasticismo en la pintura, dedicado a
las bases de la nusva concepclén mundial y su elabo-
racién plastica, el cual se publicé a lo largo de los pri-
maro doce numeros de la revista De Stijl.

La teosoffa adoptada por Mondrian se basaba en
el supuesto de que todos los males que aquejaban
al mundo moderno derivaban de la Individualizacién
social, fendmeno que fomentaba un interés egolsta y
particular, y que sélo podia derivar en un retroceso
de la clvilizacion. La propuesta de Mondrian —tomada
de Schoenmaekers, como ya hemos dicho- apelaba
a encontrar el perfecto equilibrio entre lo individual y



lo universal. Mondrian sostenfa que debian oponerse
a todo lo dogmatico, lo tradicional y lo realista. Cla-
maba que la manera de lograr el anhelado balance
en la vida misma era a través de la belleza, la cual
debfa ser descublerta y revelada. Para la teorfa neo-
plasticista, la naturaleza no hacfa méds que envolver
la verdadera esencia de los objetos, enmascararia;
vefan a la representacién naturalista como simbolo
del caos, como detalles puramente supefficiales
que no hacia mas que estorbar a la vista de la belleza
unlversal disimulada.

Ademaés de los factores que ya hemos mencionado,
encontramos también una desesperacién evidente por
encontrar el orden; esta actltud esta Justlficada, 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 abatia sobre Europa y los artistas eran sensibles
a aesta caos, que de manera utépica, buscaban orde-
nar. Asl, encontramos aen la obra de De Stijl una ten-
dencia tangible a la armon(a, e! equilibrio y la regutari-
dad, siendo estas cualidades las que deseaban para 6l
mundo en que vivian, precisamente por ser ta caren-
cia de la Europa de aquellos afos.

También Imponen un rigido sistema de dominacién del
mundo natural. Los neoplasticistas vefan a la natu-
raleza como un clara evidencia de lo effmero de la
vida, de la rapidez del tiempo y lo incontrovertible de
la muerte y la desaparicién, el camblo. Eran todos
ostos elementos a los que mas temlan, razén por la
cual buscaban trascender a la mintuscula aparicién del
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hombre en la Tierra; creflan que fa manera de lograr

esto ora por medio de la liberaclén del esplritu que
reside bajo las apariencias, objetivo que pretendfan
mediante la Imposicién de esquemas cuadrangulares
y el encerramiento de los objetos en formas reticula-
res y constructlvas, por medio de la artificialidad, la
cual contraponfan a la fugaz natura.

Ofra de las instanclas por la cual buscaban su meta
era a través del mencionado equilibrio. La manera méas
eficaz de alcanzar el ideal estético era por medio del
balance, era ese e! motivo principal de las composicio-
nes a lo largo de !a historia del arte; y si bien, anterlor-
mente, en l{a pintura figurativa, los axiomas de equi-
librio no estaban dados de forma evidente, sino inte-
grados al cuadro, era el deber del arlista moderno el
hacer estas relaciones de contrapeso visibles.

Su aspiracién al equilibrio esta claramente reflejada
en la linea recta, las cuales expresan la eternidad e
infinitud de! universo, ademas de contraponer el orden
a la inestable vida natural.

Los neoplasticistas no renegaban del naturalismo anti-
guo. A la manera de Malévich, lo justificaban y encon-
traban adecuado a su tiempo, pero negaban su utl-
lidad actual, sefialando que si en el pasado se pin-
taba de esa manera, se debfa a la ingenuidad del
tiempo vy, siendo innegable el avance modernista de
su época, no tenfa sentido alguno regresar a la figura-
cion. La pintura, pregonaban, habla evolucionado por
un cause natural; habla seguido e! camino evidente
que se habla trazado a través del tiempo y los ensa-
yos de multiples artistas, llegando a su obvia conse-




cuencia, y ultimo paso, en las manos naoplasticistas;
estado que sdlo podria conducir al fin mismo del arte,
a su desaparicién (de nuevo encontramos similitudes
con el nihilismo de la tesis suprematista), momento
que llegarfa cuando el arte se fundiera con la vida.
Alegaban, entonces, que el arte sélo funcionaba como
un sustituto de la belleza, mientras el mundo careciera
de ella en los aspectos de la vida cotidiana, y que el
arte se desvaneceria al correr libremente por todas
las facetas de la exlstencla.

A pesar de que ahora consideramos a la teor(a neo-
plasticista como una utopla exagerada, s/ podemos
encontrar resuitados tangibles de sus profeclas, éste
os el caso de su aseveracién acerca de la fundicién
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 aun ser recurrente, ya
no tiene la fuserza de antafo, la sociedad contempora-
nea ya no encuentra la respuesta a su requerimiento
ostético en esta modalidad. Esto podemos atribuirlo a
la casi nula relacién del arte puro y el modo de vida
contemporaneo. Las necesidades estélicas se ajustan
cada dfa mdés, al nivel masivo en el que se muave el
hombre moderno, ios nusvos modelos de arte ya no
se encuentran ~o al menos tienden a abandonar en
poco tiempo- en un cuadro estatico y sin funcién. Los
nuevos modalos se situaran alrededor de la cotidia-
neidad y el uso: en todos los campos del disefio, el
cine, |a televislén, el video, la informaética y fa tecnolo-
gla auditiva. Asf, podemos ver como empleza a cum-

plirse la advertencla neoplasticista, que si bien no es
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diffcll de prever ahora, pueden jactarse de haber sos-

tenido una tésis vanguardista en su época.

Por otro lado, la practica de De Stijl se ergula en
contra de todas las corrientes expresionistas , argu-
mentando que el arte no debla ser, por ningin motivo,
subjetivo y personalizado, siendo estas caracter(sti-
cas retrégradas y tendlentes a la temida individualiza-
cién, Oponfan, de manera terminante, la racionalidad,
el orden y la cuadratura, al instinto, la anarqufa y las
formas naturales. De la misma manera, desaprobaban
al sentido tragico de los expresionistas. Los neoplas-
ticistas alegaban que la apreciaclén objetiva de las
formas conducla al aprecio por la fragedia, factor de
retroceso en la busqueda de una socledad ideal. Recu-
rrir a las vistas de la naturaleza, las sinuosas e ines-
tables figuras silvestres llevaban al esp(ritu humano a
un apego enfermizo por lo traglco, y lo sostenlan del
progreso. Los Integrantes de De St/j/ crelan que el ser
humano se habfa 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 asf como los pueblos
maduraban y se liberaban de! yugo oprasor, de los
malos goblernos y crecian a un mejor modo de vida, el
arte deberla hacer lo mismo, evolucionar y adaplarse
a su moderno entorno, el cual era de progresién y
raclocinio; entonces, sostenfan que cada época tenfa
la plastica que le correspond(a a su desarrollo y cono-
cimiento. Encontramos en los postulados de De Stifi,
una clara vertiente positivista, no entendida como un
gusto desmaedido por la ciencia, sino como una visién




esperanzada y optimista del hombre y su futuro. Estas
cualidades buscaban implementarse a la creacién neo-
plasticista, la cual no debla ser amarga ni emocional
sino una contrlbuclién al progreso que conducirfa a la
felicidad. En este senlido, comparte la visién genera-
dora y activa de los constructivistas rusos.

Esta visién no se limitaba a la pintura, al contrario, ini-
claba en gran escala, planeando al modo constructi-
vista la edificacién urbana que contendrfa al habitante,
descendiendo en escala hasta abarcar toda la esfera
de acclén humana. Es en este sentido que este movl-
miento influye de manera decisiva en el desarrolio de
la disciplina gralica que ahora manejamos, intuyendo
desde aquellos dias el valor estético que debla imple-
mentarse a todo tipo de objetos, como los tejidos, los
muebles, las publicaciones, la tipografia, las cubler-
tas, los juguetes, los empaques, etc.

También dentro del rubro constructivista, De Stijl man-
tenfa un vivo interés por la relaclén arte-techologla,
la cual hallaba inserta en medio de su controversia
regeneradora, ya que vefan a la maquina como sim-
bolo de la razén ordenadora que buscaba imponerse
a la fiereza natural de los elementos. De la misma for-
maba velan el avanzar de la tecnologia como un acer-
camiento a la perfeccién humana, por lo cual, la tec-
nologla venceria poco a poco la primitiva e incons-
tante materia antigua dentro del hombre.

A diferencia de los constructivistas, De Stij/ no estaba
suscrito a ningun proyecto politico. Estos artistas velan
su proyecto de manera generalizada, abstrayéndolo
hasta ambitos universales, por lo que crefan que su
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labor estaba muy por encima de cuaiquier doctrina
polftica o gobierno, aplicando este precepto por igual
a Ié religién, en la cual sélo velan un dogma antiguo
al cual se aferraban los retrégradas, el cual facilmente
podrfa ser sustituido por el virtuosismo de la belleza;
ya que la belleza a la cual aspiraban serfa una expre-
sién unlversal y eterna.

Manifestaban entonces la imposibilidad de comprender
y alcanzar la expresién universal por propios medios:
sino que sélo podfa plasmarse como oposicién nihi-
lizante de relaciones, las cuales se ocultaban en el
aspecto individual. Asl, la aplicaclén del Neoplasti-
clsmo no se limitaba a la plastica, sino que afectaba
otros - sistemas, como la filosoffa y la religién, las
cuale's'moslraban que al tomar una sola forma o punto
de \'/I’Sta individual, s6lo se descubre una parte de la
verdad; y de ahf la cantidad de doctrinas contradic-
torias. Entonces, el neoplasticista debia abstenerse
de tomar una forma, sino que debfa expresar el ritmo
constante y libre de la vida.?

Ei ideal de belleza que buscaban se lograrfa, de
acuerdo a sus preceptos con el equilibrio perfecto. Sin
embargo no optaban por una simetria axial, sino que
e@se balance lo pretenden mediante la relacién de los
extremos opuestos, la cual cresn que se encuentra
por sobre toda fuerza. Asl, de una manera casi alge-
braica, buscaban el equilibrio en base a eliminaciones
simultaneas; encontrando relacionss directas de opo-
siclon, estas se anulaban para mantener el balance, al
modo de una ecuacion matematica.

Los neoplasticistas aceptaban concretar reglas que




rigieran cada campo del arte, sin embargo, cada rama .

del mismo, asl como todos los propésitos de la vida,
estaban abarcados por la méxima de lograr el equi-
librio. Para lograr este baiance, debla sobreponarse
una nueva realidad de relaciones expresivas, las cuales
no podian ser manifestadas por una visién Inmediata
de creaci6n alguna, ya sea natural o humana. Esto
no debfa ser un objetivo demasiado dificll, ya que
consideraban que el hombre tendfa por naturaleza
al equllibrio, el cual resultaba de la vertlente dual
de! ser humano; asf todo un conjunto de relaciones

contrarias conformaban al artista y su obra: era hombre

y mujer, era vida y muerte, era oscurldad y luz; opues- .

tos que al ser armonizados se anulaban para llégar
al equilibrio buscado, R

A pesar de que el abstracclonismo dé los neoplas-
ticistas comlenza partlendo de formas naturales, a
las que se les impone la regla estructural basada
en el Cublsmo, esto sélo impera en sus primeras
creaclones, ya que después alegarian que el arte no
deberia basarse en ningun objeto real, ya que era
producto puro del pensamiento humano, y como tal
debla plasmarse.

L.os neoplasticistas consideraban que su pintura sé6lo
era llamada abstracta porque se le comparaba con la
realidad inmediata; sln embargo, si se le comparaba
con la imagen real que disimulaban los objetos, su
arte debla ser conocido como sobrereallsta, porque
superponfa una nueva realidad (es decir, reclén des-
cublerta) a lo visible. Asl, estas dos variaciones de
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conocer la realidad, por su imagen Inmediata o por

su Imagen oculta, correspondian los dos medios que
intentaban fusionar, lo individual (la visién subjetiva) y

- lo universal (la imagen verdadera y objetiva).

La plastica debla ser abstracta debido a la naturaleza
abstracta del pensamiento por el pensamiento -l cual
era ol caso del arte-; pero ademds debla realizarse
a través de métodos sistematicos, con el objetivo de
producir obras no sélo abstractas y de emoclién esté-
tica pura, sino tamblén comprensibles en su univer-
salidad. De este modo, el arte no podfa desligarse
de su aplicacion en la vida, sino que era su obligacién
atarse a todos los aspectos cotidianos, de la manera
que la ciencia y la tecnologla se adherfan a la prag-
maética, y no sélo eso, sino que estaban destinadas
a mejorar la vida y la calidad de vida humana. Asf
que e! arte era visto, a la manera de las dos ante-
riores, como un Instrumento de progreso, el cual
graclas a su expresién arménica y universal, as/ como
a su vertiente creativa, podfa utilizarse para elevar
el status humano.

Igualmente, equiparando a la creacién plastica con
la Inventlva técnica y de clencia, el arte debla ser
planificado y provenir de un proceso Intelectual y no
de emoclones incontrolables.

Su ideologfa y teorizacién estaba contenida en su
pequeiia y conocida frase E/ fin de la naturaleza es
el hombre. El fin del hombre es el estilo. Con la cual
ataban las tres fases que las interesaban: 1. El dominio
de la naturaleza 2. en pro de una cultura del hombrs
3. cuya superacién estaba condiclonada al desarrollo



del arte y su integracién a la vida del mismo.

Objetivos existian en la propuesta. de De Stiji, sin
embargo, es alin mas importante-conocer la manera
en que resolvieron técnicamente sus prelenslq‘nesfen
la plastica, slendo este ambito el que nos Interesa
de manera particular. ‘ L

Las metas a las que aspira De Stjjl incluyen la feli-
cidad del hombre y la concepcién de una ekpreslén
unlversal, sus medios para lograrlo, tres bésicos: las
Ilneas horizontales y verticales, e} mane]b de colores
primarios y el uso de espacios relacionados.

Como ya hablamos mencionado, e! propésito del
uso de estos elementos aspiraba a un ideal, el de
equllibrio.

Respecto al equilibrio que buscaban los neoplasticis-
tas, ya hemos explicado que se trataba de una sliml-
nacion de opuestos. Esta nueva manera de manejar el
peso de los elementos de la pintura se contraponfa al
tradicional equilibrio simétrico bilateral, sistema here-
dado de la Antigliedad y reforzado por el arte renacen-
tista, en sustituclén, los neoplasticistas manejaban un
sistema de asimetrias compensadas y de organizacion
ractangular.® Este procedimiento, lo utilizamos muy
comunmente en la actualidad, sobre todo cuando se
refiere a compensar grandes espacios vaclos y colo-
res complementarios, veremos esto mas adelante.

La obra neoplasticista es bastante uniforme, no salta
de manera irregular por diversos caminos, en esto
encontramos uno de sus postulados tedricos, los

cuales abogaban por la uniformidad y el orden. Las
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vartaciones que existen entre una obra y otra no son
muy marcadas. En el caso de Mondrian esto se Ileva
al lfmite, ya que sus cuadros son casl repeticiones,
sélo ‘distintas por ligerisimos camblos en la compo-
sicién. Estos cambios se efectuaban en el tamafio y
aumento de las formas, la altarnacion del color que
se asignaba a los espacios y la disposicién que se
tomaba de las Ifneas rectas.

La obra neoplasticistas basa su poder estético en
la composicién como Interés primario. La calidad del
dibujo queda practicamente anulada, asl como la evl-
dencia de habllidades manuales, las cuales quedan
opacadas bajo el entorno cerebral de! estilo. La marca
propla del artista es desechada y repudiada, contra-
riamente al trabajo expresionista, el cual buscaba una
personalizacion del quehacer artfstico. Como ya se ha
mencionado, en De Stifl se asplraba a un estilo uni-
versal, que rompiera las barreras Internacionales y las
corrientes temporales, el arte de De Stifl esta pensado
para no ser reconocido como obra de un autor, sino
como correspondencia de la esencla o significacién
activa del todo, lo cual, oculto bajo la forma y la figura-
cién entrafiaba un profundo y perfecto balance. Enton-
ces, encontramos que la composicién es el primer ele-
mento de atencién en De Stifl, slendo basico al care-
cer o reducir al minimo otros aspectos estéticos, como
el color y las formas.

Otra caracteristica definitiva de esta obra es la eco-
nomfa, propiedad suprematista asimismo. La neoplas-
tica se enfoca en la composiclon debido a la reduc-

clén sistematica de elementos formales. La ornamen-




tacién dentro del cuadro neoplasticista esta totaimente
negada, ningun objeto figurativo, o a razén de una
sUperﬂcldl decoracién, esta admitido, Todos los imple-
mentos que se plasman sa encusentran en razén del
slstenia de relaciones, es decir, funcionan como un
contrapeso, o vlenen en parejas. Slendo el elemento
béasico, la Iinea racta, en sus dos variaciones funda-
mentales, la horizontal y ta vertical. A partir de la apa-
riclén y distribucién de la linea recta —~de una manera
nada casual y consecuente al estudlo de las fuerzas y
su equilibrio-, se forman dreas, figuras y contornos, los
cuales no surgen como entidades separadas o super-
puestas, sino como apariclones momentaneas del sis-
tema de Iineas, es declr, que sélo existen graclas a la
disposicién espacial de la Ifnea, no como entes indi-
viduales. La existencia de las formas cuadrangulares
no obedece a un propésito parcial, estas figuras no
son entidades separadas y armadas a la manera de
un rompecabezas o un arbol en un paisaje, sino que
sélo son situaciones dependientes de la totalidad del
cuadro, no tienen lugar fuera de él.

E!l uso de la horizontal y la vertical surge como simbo-
tismo del equllibrio més perfecto. Es esta la maxima y
mds simple oposicién, de la cual pueden forjarse y deli-
mitarse otras disposiciones contrarias. La linea recta,
antitesis del caos reinante en la existencia humana,
se yergus como la armonia y calma mas absolutas,
como la dimenslon infinita que se extiende indefinida-
mente; y el hecho de que los neoplasticistas la usen
en posicién vertical y horlzontal se debe a que busca-
ban incorporar esta infinidad en su obra. Pretendian
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trascender al lienzo y la supertficie, su obra no se mos-
traba como un cuadro que encisrra la plastica, sino
al contrarlo, funcionaba como una especie de ventana
a la dimensién de la perfecta armonfa, a través de
la cual podemos vislumbrar la verdadera esencla de
nuestro entorno. Asl, la obra de De Stjjl, no encierra
sus elementos en las superficies, sino que sa buscan
extenderse més all4, hasta el infinito, esa es la misién
principa! de las lineas rectas, mostrar que existe un
mundo fantédstico mas alla de la cuadratura del lienzo
y el cubo de la habitacién.

Ademés de la funcion extensiva de las lineas, estas
cumplen otro objetivo basico en la neopléastica, repre-
sentar la dualldad. Como ya se ha menclonado, la
obra de De Stjjl se basa en la premisa de representar
el equilibrio a través de perfectos opuestos. Esto es
obviamente visible en la contraposicién de vertical y
horizontal, ademéas de otros aspectos de esta obra.
También podemos ver esta dualidad en la asignacién
de contrarios crométicos, el color y el no color. Los
neoplasticistas dotaban a su obra tres colores tnicos,
el azul, el amarillo y el rojo. Estos tres colores, siendo
la paleta bdslca del color pigmento adquieren el valor
de universales, en cuanto contienen {a gama entera
en sus comblnaciones, de esta manera, en lo particu-
lar (los tres colores especlficos) encontramos 10 gene-
ral (el color, los colores). La antitesis del color esta
dada por los anticolores, el blanco, el gris y el negro.
Estos no colores oponen su peso a los colores, for-
mando asi un equilibrio més dentro de la obra. Tene-
mos entonces, un sistema de equivalencia entre los
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colores y los no colores, en los que se Impone
un negativo paralelo a cada un: as( el rojo tenfa su
equilibrio en el negro, el azul en el gris, y el amarillo
en el blanco.

A pesar de que los neoplasticistas utilizan como paleta
primaria estos seis colores (y no colores) azul, amari-
llo, rofo, negro, blanco y gris, no toda la obra de De
Stijl esta regida por este cromatismo, en algunas oca-
siones podemos encontrar otros colores como el rosa,
ol rojo teja y otros colores pastel, sin embargo, siendo
estas obras de cardcter particular y no abarcando el
interés general de los postulados de esta corrlents,
no las analizaremos como parte de este trabajo para
llegar a las concluslones, solamente las considera-
remos con respecto a los aspectos que sf cumplan,
como podria ser el uso del cuadrangulo o algun otro.
Los elementos mds importantes de! estudio neoplas-
ticista son los colores utilizados y su distribucién, la
extension del color sobre la superficie, las Ilneas que
cruzan el lienzo, el grosor y cantidad de estas lineas y
los espacios que forman y delimltan.

De esta manera, al negarse la existencla de una forma
por s{ misma, se niega la posibilidad de tener referen-
cia alguna a la realidad; la tnica realidad que puede
plasmarse por medio del arte, es la expresion plastica
misma, slendo ésta la unlca forma pura de realidad
digna de ser representada. La esencia pldstica y obje-
tiva que gobierna por debajo de las formas naturales
requiere de una particular atencién para ser atendida;
la dificultad para vislumbrar la armonl(a intrinseca de
las formas surge de la distraccion naturalista. La esen-
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cla arménica, oculta debajo de los detalles, colores

y ofactos propios de todo objeto, sélo puede ser des-
cublerta si ignoramos la anécdota y ta emocidn; para
osto es necesarlo abstraer la forma y alejarla de cual-
quier elemento lirico o de expresién subjetiva, cual-
quier aspecto que puada despertar un sentimiento o
narrar una circunstancia efimera.

Podemos distinguir dos aspectos aiternativos en la
obra neoplasticista: {a ilusién de profundidad y el plano
total. Si consideramos la obra mas conocida de los
neoplasticistas recordamos cuadros que ubican todas
sus partes en un sélo plano, evitando por completo
las sensaclones de profundidad o superposicién; sin
embargo, analizando su obra temprana, la cual data
sobre todo de los comienzos del movimiento, encon-
tramos una evocacioén a la profundidad en los rectdn-
gulos superpusstos de algunos de los cuadros. El neo-
plasticlsta 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
aste tipo. Algunos de los cuadros ostentan las mismas
formas cuadrangulares y dispuestas conforme a una
racionalizacién metdédica, sin embargo su diferancia
radica en que las estas formas dan la ilusion de flotar
libremente unas sobre otras. Esta es sélo una Impre-
sién, ya que si se miran con atencién estos cuadros,
encontramos que manejan una disposicién rigida y
perpendicular muy parecida a la de los cuadros con
reticula. La sensacién de profundidad procede de la
yuxtaposlcién de cuadrados y rectangulos de dlferen-
tes tamafios y colores, entre los que podemos apre-




ciar colores oscuros para Ios mas péqueﬁos ‘y claros

para los mayores, A partir. de esta separacldn croma-‘ e

tica y de escala, se crea una lluslén Optlc‘

los cuadros pequehos y scuros’parecan tlotar sobre -

los claros y grandes

Es poslble, entonces, dlstlngulr e‘ lre la obra retlcular : '

(la de eslructura més plana) y ia obra sln retlcula (con

flusién de prolundldad [-] Valgunos casos)

Por ofro lado tenemos la articulacion de’ espaclos en
base a color. Este s un fenémenos que podemos
apreciar tanto en pintura comb en arquitectura.

St no creamos un apartado espacial o dedicamos mas
paginas al estudio de la arquitectura por separado,
s porque esta se manejaba bajo preceptos préctica-
mente idénticos a los que mencionamos an pintura.
Los axiomas de extensién espacial y disposicién per-
pendicular, asl como el interés croméatico —del cual
hablaremos a continuacién-, son aspectos que se
teorizaron y estudiaron en actividades pictéricas, para
ser tridimensionallzados en la construccién arquitec-
ténica. Ademas no pretendo enfocarme al manejo
de particularidades arquitecténicas, no siendo este
mi campo de estudio ni el de este trabajo. De cual-
quier manaera todos los conceptos o peculiaridades de
aste amblto que no sean manejados ya en la plastica o
la grafica, y que nos sirvan de aportacién, seran
tomados en cuenta.

Regresando a la articulacién de aspacios en base al
color, encontramos que esto se realizaba dando conti-
nuidad a dreas especlficas —-del cuadro o la construc-
cién- mediante espacios definidos de colores planos.
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Asfun color que continuaba marcaba un 4rea que pro-

saegufa, y un color que terminaba o que estaba restrin-
gldo, sefialaba un drea especitica o unitaria. Gracias
a estos ensayos con e! color y los espacios, los neo-
plasticistas lograron una colaboracién inmediata entre
arte y arquitectura. Eventualmente, algunos de estos
artistas, incluso lisgarfan a negar la razén del arte de
caballete, es decir el que no cumpliera funcién alguna,
ya sea en un dmbito arquitecténico o de disefio.

A pesar de la importancia que otorgaban a la aplica-
cidén del arte, la creacién de De Stijl no venfa condi-
cionada por.su valor funcional, a la manera de la obra
constructivista. Si bien se alegaba que el arte debe-
rla ser llevado a todas sus aplicaciones posibies (en
orden con la eventual armonfa del mundo que se pre-
tendfa), el objetivo de la obra neoptlasticista se debia
sélo asf misma, no sujetando la creacion a una meta
pragmatica. Es decir, al crear una obra de arte no
deberfa pensarse en su completa funcional, sino en
la expresién puramente estética, que luego serfa apli-
cada solo de manera subsidiaria, y de dependiente de
la creacién original. Esta expresién puramente esté-
tica es bastante radical, en cuanto rompe por com-
pleto su relaclén con el romanticismo propio de la pin-
tura académica, siendo este un lastre que aun podia
apreciarse an todas las corrientes anteriores, incluso
en las mas agresivas y de ruptura tajante, como el
Cubismo y sl Futurismo. La alusiéon roméntica propia
de la simbolizacién permanecié integrada a la crea-
cidén artistica, ya sea evocando herolsmo y pasién en
el siglo XIX, o agresividad y violencla en el siglo XX;




es hasta la aparicion del Neoplasticismo que el simbo-
lismo inherente a la figuracion se desvanece del arte,
slendo ésto consecuencia de los profundos niveles de
abstraccién y reduccionismo.

La capacidad neoplasticista de total abstraccién se
hace evidente en dos categorfas, el color y la forma.
En debido a estos dos elementos que ia mayor parte
de la obra de De Stifl aun cumple con las caracte-
risticas clasicas que requerfa la pintura para poder
atribuirse la denominaclén de arte. Los neoplasticis-
tas llevan al minimo estas dos categorias, desapare-
ciendo cualquier slemento que atribuya significados o
emocionales a su obra.

Al tomar tan abstraccién, el color encierra para sllos
un doble uso, el de adjudicar una expresién pléstica a
los espaclos que lo contienen, y ol de refiejar la canti-
dad de luz propia de cada pigmento escogido.

As( tomaban en cuenta no solamente el color por el
color, sino por sus propiedades de luminancia, anun-
ciando que la representacién artistica del ta luz debfa
llevarse a cabo en base a la eleccién del colory su dis-
posicién en relacién con espacios blancos o negros.
De esta manera, las partes blancas centraban la luz
en el cuadro, las negras carecen de ella y los colores
empleados hacen un uso particular cada uno.

En cuanto a la abstraccién de la forma, ya hemos
hablado de las llneas verticales y horizontales, que
representan elementos absolutamente equivalentes,
aspecto basico de articulacion neoplasticista, el cual
sabemos funciona en base a la busqueda de equili-

brios por antitesis. Ademds, la linea recta, maxima
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y minima expresién del trazo, es la tnica que puede

prasentar un ritmo totalmente libre, de capaclidad y
extensién infinita, y que no se encuentra atada a
la concatenaclién 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 esta dada,
en el Neoplasticismo, por cuatro aspectos basicos
del trazo o la forma: la posicién, que determina el
balance espacial del cuadro; la dimensién, que con-
tiene y maneja el ritmo de la obra; el valor de la linea,
refiriéndonos a los aspecto derivados de su rectitud,
angulacién y ancho; y el plano, basicamente cuadran-
gular, que contlene al color y asigna espacios demar-
cados dentro del cuadro.

Con esto se pretende asignar una significacion expre-
slva a las formas, es decir una dependencia pura-
mente plastica, enfocada tnicamente a la construccion
de formas estéticas auténomas. Al explicar las carac-
toristicas y cualidades de cada elemento utllizado
en la obra de De Stijl, no se trata de aplicar la
simbolizacién a éstos, sino a notar una manitiesta
expresividad pldstica particular en cada uno de ellos.
Vemos este rechazo al simbolo inmediato en el estricto
uso del color, al cual se pretendfa desprender de cual-
quier connotacion emotiva.

Otro deshecho neoplasticista es la textura, que es
totaimente ignorada por sus artistas, viendo en ella
remanentes de la tendencia roméntica y apasionada
del Expresionismo.

Como podemos ver, la delimitacién expresiva de los




neoplasticistas as muy severa y restrictiva. Al imple-
mentar un contenido previo a la obra de arte ‘(una
composicién puramenle’e‘slétlca. carente de signifi-
cado alguno) y al encerrar su creacién a este prin-
ciplo 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-
flesto pldstico. Sin embargo las opciones de creativi-
dad aun existen y la labor de artista es encontrarias,
aun requiriendo estas de mayor atencién intelectual y
no de [a simple ocbservacién y sentimiento de la obra
figurativa. Asf, es posible crear multiples lecturas esté-
ticas en el arte, que si bien esta encerrado en la nega-
cién del lirismo, es totalmente abierto a la expresién
plastica cambiante, la cual puede ser diferente depen-
diendo del manejo de la composicién.

La particularidad de cada obra neoplasticista, reside
entonces, en las bases compositivas que la rigen,
slendo esta la facultad mas importante de aste grupo
artfstico. Entonces, lo primordial en cuanto a creacién
artistica se reflere, es intensificar el nivel de expresion
a través de los recursos plasticos, es decir, aumentar
ia atencidén a la formacién de los elementos formales
para lograr diversas composiciones y varaciones, sin
dependar de ningan artiticio exterior o referente. Asf,
movaer los elementos de aqul para alld se convierte en
labor creativa, del artista, que al delimitar su propia
labor a cierto uso elemental, enfoca su atencién a un
procedimlento reticular de composicién.

Siguiendo con los componentes de la obra de De Stijjl,
encontramos la importancia del ritmo en su obra. La
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pléstica de este grupo, al enfocarse a la composicién,

confleren un alto valor a la ritmica posicién y manejo
del color y la dimensién. Asl, los colores estan dis-
puestos de tal manera que creen clertos movimientos
obll‘e‘i’/en determinado patrén, a través del cuadro. El
valor cromatico, asl como el peso o Impacto visual
de céda color forman patrones de movimlento, en
los cuales podemos encontrar un Inicio, un final y
una clerta musicalldad implfcita. Los colores, depen-
diendo de su posicién, desvian y configuran el movi-
miento del ojo a través del cuadro, manteniendo
en algunas partes y arrastrandolo fuera en otras.
La dimensién tamblén juega un importante papel en
la ritmica de las obras, ya que mantiene la constancia
aspacial a lo largo de Ilneas cuadrangulares de tama-
fios determinados.

El movimiento de los elementos en la obra neoplas-
ticista es un factor denotativo de esta corriente. Apa-
rentemente estas obras son estaticas, y siendo la
horizontal y la vertical la regla, y lo mismo I8 cua-
drangulo, esta no es una apariencia muy supertficial.
Sin embargo, encontramos velas de movimiento en
casi toda la obra neoplasticista. Inspirados en los
nticleos giratorios de Vincent van Gogh, y geometri-
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 mas pura de las
artes, puesto que an ella se logra la verdadera yuxta-
posicién de relaclones opuestas en un mismo plano,
con el minimo de recurrencias posibles, los ya men-




cionados color y forma. Esto a dl;te'rencla de la escul-
tura, que requerfa no sélo del espaclo y la forma, sino
de la superiicle y el volumen. Y adn mas complejo en
la arquitectura, que ademas debe cumplir reglas prac-
ticas. Es debido a esta pureza que este trabajo se
enfocara en la obra plctérica de De Stifl, para el ana-
lisis a realizar, ya que posee las caracteristicas bési-
cas de formacién plastica que mas nos interesan; sin
desdefiar, desde luego, los ejemplos de otros campos
que sirvan al analisis.

El primer ejemplo de arte puramente neoplasticista
es la Sllla Roflazul de Gerrit Rietveld de 1917. Esta
obra serfa la primera en llevar a la préactica, y perfec-
cionar de manera casi inmediata, los preceptos que
sefnalaban los neoplasticistas; de hecho fue Rietveld
quién determind la restriccién cromatica que se vuelve
caracterfstica de De Sti/fi, al establacer el colorido azul,
rofo, amarlllo y negro. ’

Ademas, esta sllia tiene el privilegio de serla primera
representacion tridimensional del trabajo que ocupaba
a los neoplasticistas, siendo entonces, el prlmer paso
hacla una verdadera relacién del arte de este grupo
y la vida, g

Los preceptos mencionados, que forjan la silla de
Rietveld y marcan el trabajo plctérico y constructivo
del Neoplasticismo son la negacién total de cualquier
elemento naturalista, la apertura de los espacios, la
comunicacién permanente entre los espacios graclas
a la disposicién del color, la expresividad extensiva
de la plastica y la contraposicién de elementos para
lograr equilibrios.
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De la misma manera, las pautas neoplasticistas susti-

tuyen la representacion del espacio por las relaciones
compositivas (un extremo abstraccionismo que parte
de lo que alguna vez fue el volumen del claroscuro),
de la misma manera que camblaron la iuz por el valor
luminico proplo del color. Estos dos valores, surgidos
en la pintura, se convirtieron pronto en los reque-
rimiento primarios de la arquitectura y la construc-
clén de objetos, que trataban como primera instancia,
la espacialldad flulda y el uso pldstico de la luz a
través de su reprasentacién cromatica. Los mismo
podemos decir de la traslacién de los espacios blan-
cos de la pintura, que fueron aplicados a la construc-
cién como entradas principales de luz (nucleos de
luz, igual que en el llenzo) es decir ventanas y conexio-
nes con el exterior.

De igual forma, fa construccién neoplasticista rechaza
cualquier asociaclon figurativa; eliminando asf, la sime-
trla propia de las formas orgénicas, y estableciendo
el mismo sistema de equilibrios compensados que
usaban en pintura.

Asl se formé un completo sistema de equilibrios depen-
dientes de la composicion del cuadro y la oposicién
de los elementos en el espacio. Este fue el principio
de creacién neoplasticista.

Sin embargo, la obra de Da Stijl evolucioné por cami-
nos diversos, que no soélo hicieron mas flaxible 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 Piet Mondrian, qulen nunca. saldria de
los limites que le Imponfan las estrictas reglas del
Neoplasticismo primigenio. '
Mondrian dejarfa al grupo De Stifi en 1925, disidiendo
del rumbo maés constructivista que tomaba el grupo.
Esta sigulente etapa de! movimiento, sigue bajo la
normatividad bésica de! primer estilo, sélo difirlendo
en algunos aspectos, como la incorporacién del tiempo
a la composlicién, siendo éste representado por la
Iinea vertical, que cruza en sentido ascendente - des-
cendente, ¥ que rompe la angulacién de 90° propla
de la primera etapa.

Los cambios elementales en De Stifl fusron responsa-
bilidad de van Doasburg, principalmente. Al contrario
del dogmatico Mondrian, van Doesburg no aplica una
exceslva ortodoxia al trabajo neoplasticista, viendo en
él la posibilidad de extenderse, incorporando la ten-
dencia constructivista a la cual ya mostraba inclina-
cion De Stijl. As{, van Dosesblirg forma vinculos con las
corrientes constructivistas del esto de Europa, siendo
la entrada de El Lissitsky al grupo neoplasticista, la
mayor influencia externa contemporanea.

A partir de entonces podemos hacer una diferencla
entre De Stijl y Neoplasticlsmo, que si bien hablan
funclonado como sinénimos, rompen al conservarse
De Stijl como grupo y desaparecer el Neoplasticismo
dentro del Elementarismo.

En estos camblos podemos observar la ruptura con
los principlos baslcos del Naoplasticismo, los cuales

se consarvan en la obra de Mondrlan hasta su muertse,
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pero toman otra direccién en van Doesburg, quién en

19825 nombra el Elementarismo, la versién modificada
de los preceptos del Neoplasticismo; siendo la Incor-
poracién del tiempo, el cambio basico en la ruptura, y
cuyos lineamientos estdn marcados en el Manifiesto
del Elementarismo, publicado en 1926.

El Elementarismo sucederfa al Neoplasticlsmo even-
tualmente, conslderdandose a si mismo como conse-
cuencia y correccion del primero.

Sus diferencias Inclufan una negacién a la regla del
equilibrlo absoluto, interesandose también por las rela-
clones de desequilibrios. Sin embargo, el Elementa-
rismo conservaba las expectativas revolucionarias de!
Neoplasticlsmo, llamando al cambio en el entorno,
y denominandose movimiento de agitacién, conocido
en oste sentido como Profundismo. Este pretendia
“destruir de forma total la visién ilusionista del mundo
en todas sus formas (religién, estupor ante la natu-
raleza y arte) e incluso al mismo tiempo, construir
un mundo elemental de realidad exacta y espléndida”s.
Como podemos ver, la misién era muy parecida a la
del Neoplasticismo, faltando, sin embargo, el factor
espiritual de la teosofla que acompafo al primer movi-
miento.

El periodo elementarista de De Stijl se desarrollaria
desde 1825 hasta 1931, un periodo de cambios
a la esirucrtura primaria y la desintegracién del
grupo finalmente.

La ruptura con el Neoplasticismo por parte del grupo
De Stijl puede justificarse en el hermetismo de la pro-
duccién neoplasticista, el cual cerraba las posibilida-




des a las cualidades constructivistas que interesaban
al grupo en aquel entonces. Asf, van Doesburg se
alejé de la normatividad neoplasticista debido a su
incorporacion Intelectual del tiempo, el cual se oponfa
a los preceptos teosdficos de Schoenmasker que
formaban las bases teéricas del estilo. Otros como
Rletveld, se separaron de las reglas debido a su inte-
rés técnico, el cual se inclinaba a la utllizacién de
materiales y formas nuevas.

El grupo evolucioné hacia la tendencia soclalista
y estructuracién masiva propia del Constructivismo,
y eventualmente se desintegré en 1931, a causa
de la muerte de su representante, van Doesburg,
sin embargo legarfan una innegable influencia al
arte posterior.

Por otro lado, la difusién de los principlos neoplas-
ticistas, aunque estuvieran afectados por el Elemen-
tarismo, deben su internacionalizacién a van Doas-
burg, principalmente. La continua participacién de este
artista en conjunto con autores de otras tendencias
~sobre todo el Constructivismo- llevé las ideas del
Neoplasticismo mds alla de las fronteras holandesas.
Ademas, tenemos el caracter universalista de De Stijl,
el cual, desde un principio estuvo orientado a la gene-
ralidad de un estilo, y por tanto a su disemlnacién,
trabajo del mismo van Doesburg, quién durante su
participacién e el movimiento se dedicé vivamente a
impartir conferencias por toda Europa, misntras pro-
mocionaba la revista del grupo y las intenciones neo-
plasticistas. Van Doesburg, también contribuyé a forjar
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una influencia neoplasticista en la Bauhaus. Durante

1820-21, Van Doesburg fue Invitado a impartir clase
on la Bauhaus, sin embargo, su radicalismo estético
desaté demasiada polémica en esta escuela, y fue
despedido por Groplus; a pesar de lo cual, su influen-
cla estuvo muy marcada en la produccién artistica
de la Bauhaus, donde multiples disefios ostentan
un claro precedente neoplasticista. Encontramos aqul
una rafz més a la practica contemporanea del disefio,
que estuvo plantada por la decisiva influencia del
Neoplasticlsmo en las artes aplicadas de la Bauhaus,
que luego devendrfan en la comunicacién grafica y
ol disefio.

En cuanto a Mondrian, su mudanza a Nueva York
en 1940 marcaria el porvenir de la pintura ameri-
cana, particularmente de! Expresionismo abstracto y
las corrientes abstractas en general.

Mondrian fue el Gnico de los neoplasticistas que per-
manecié dentro de las normas de esta corriente, es
por eso que sus cuadros pueden ser incluidos dentro
dal analisis de la obra naeoplasticista, a pesar de datar
de afios después de la disolucién del Neoplasticismo
o incluso de De Stijl.

La obra de Mondrian también influirfa en la creacién
dentro de la Bauhaus, quienes incluso le editaron un
libro en 1925, contenedor de los principios neoplasti-
cistas y llamada Neue Gestaltung.

El papel que tomaron los demas Integrantes de De
Stijl adeptos al Neoplasticismo tue muy diverso. La
mayor parte de ellos no soportaron la rigidez y restric-




cién que se le imponia, otros optaron por la curva 'y
sus connotaclones modernistas proplas de los herma-
nos Pevsner y la Bauhaus. Otros tantos, se decidieron
por seguir la tendencla de utilidad soclal que venfa
implementando van Doesburg al arte abstracto.

El mas prollfico de los Integrantes de De Stijl y parte
primaria del Neoplasticismo, Théo van Doesburg, evo-
lucioné notablemente con los afios. Alun después de
la formaclén del Elementarismo, inventé el Arte Con-
cralo, cono denominacion de! arte que rechaza cual-
quier denotacién referente al mundo objetivo, y que
termina de enterrar la esplritualidad del Neoplastl-
clsmo, negando cualquler cardcter subjetivo o metafl-
slco en la pintura.

Su contribuclon final serfa la creacién de Abstraction-
Creation, en 1931, movimiento que reunié las tenden-
cias abstractas de muiltiples tendenclas de la época.

La tendencia definitiva para aquel entonces agrade-
cerfa gran parte de su formacién al Neoplasticismo.
Con esto nos referimos a la clara vertiente de Disefio
Industrial y Grafico que imperé y se desarrollé gra-
cias a la Bauhaus, y cuyo empuje perduré hasta la lle-
gada del Nacionalsociallsmo al poder aleman. Esta
tendencia estarfa formada por tres corrlentes bésicas:
el Construclivismo, el Suprematismo y el Neoplasti-
cismo. Asl, alimentandose en gran parte de los princi-
pios neoplasticistas, el futuro del arte, encarnado en
su expresién aplicada, empezarla su decisiva marcha
hacia su verdadera incorporacién a la vida humana.

Asfvemos que la mayor influencia de los neoplasticis-
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tas se centra en el Disefio Graflco @ Industrial (cartel,
tipograffa, empaques, ceramlica, etc) y en la edifica-
clén arquitecténica y el disefio 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 pretendfan.®

1 Martfnez Mufioz, Amalia, De /a pincelada de Monet al gesto de
Pollock, Arte del siglo XX-1.
Péag. 118

2 Stangos, Nikos. C ptos de arte moderno. Pag. 122,

3G | Calvo y Marchan. Escritos de arte de vanguardia

1900-1945. Pag. 243.
4 Cirlot, Juan-Eduardo. Arte del siglo XX, tomo ll. Pag. 347.

5 dlez, Calvo y Marchan. Escritos de arte de vanguardia
1900- 1945. Pédg. 238.

6 Romero Brast, Jorge. La pintura del siglo XX (1900-1974). Pé4g.
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Dentro de la larga lista de artistas que se asociaron o participaron dentro del grupo De Stiji encontramos diversos
tipos de aportacién y compromiso con el grupo y el astilo. Tenemos desde artisias que se vieron envueltos momen-
taneamente con el grupo debido a un proyecto particular o a algun interés transitorio; también a los de colaboracién
maedia que no se preocuparon en el fuerte contenido ideolégico de la corrlente pero que s! participaron activamente
on el desarrollo de la técnica; y finalmente al grupo base que funcioné como control y fundamento del grupo. Como
sea, no sélo se tom6 en cuenta el nivel de compromiso con el grupo De Stij/ para asignar un apartado en el slguiente
capfiulo, ademas de eso, es importante considerar la aportacién gréfica y la originalidad pléstica de su obra; a partir

de la cual se desprandera el andlisis grafico formal que ocupard el ultimo capitulo.
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Mondrian puede ser clasificado como el centro teérico
y practico del Neoplasticismo.

Como ya se ha expuesto anterlormente, el grupo De
Stijl estuvo conformado por una variedad cambiante
de artistas abstractos; sin embargo, hablando estricta-
mente del Neoplasticismo, Plet Mondrian fue e! tnico
de todos ellos que mantuvo los principlos originales
de este estilo. En este apartado veremos la Importan-
cia e influencia que tiene la obra de Mondrian, no sélo
a nivel pictérico, sino de aplicacién.

El trabajo de Mondrian, ademas, cuenta con la pecu-
llaridad de ser el Unico capaz de ser analizado como
arte neoplasticista, hasta la muerte del artista. A partir
de 1920, afio en que adopta el estilo lineal y crom4-
tico por el que es conocido, desarrolla y alterna las

mismas formas y colores exactos unay otra vez, hasta
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sus Ultimos dias.
La repeticlén @s una constante en el trabajo de Mon-
dflan, ‘pero no hablamos de una repeticién reprocha-
ble, que sélo cople sin aportacién alguna, las repeti-
clones de Mondrian siempre dejan entrever un desa-
" rrollo implfcito del modalo original. Primero encontra-
mos a Mondrian copiando a los grandes maestros
durante su obra temprana, después la repeticién de
la geometrizacién cubista y finalmente, la repseticién
de sl mismo. Es sorprendente como este artista
logra infinitas variaciones compositivas a partir de
un esquema proyectivo tan austero como el que él
mismo se imponfa.
Mondrian puede ser reconocido como uno de los
poquisimos artistas que se sometié a su propia disci-
plina maniflesta. Encontramos en la historia del arte
multipies artistas que desarrollan una técnica y estilo
caracteristicos, basdndose en una elementacién pre-
astablecida y reglas teéricas, pero son unos cuantos
los que logran apegarse a sus principios, esto es por
distintas razones, en algunos casos se debe a la evo-
lucién natural def artista y ser humano. Muchas veces,
los hombres ensalzan proyectos que posteriormente
dasecharan avergonzados o al menos Indiferentes,
oste es el caso de van Doesburg, por ejemplo, que
cambia sus expectativas del arte y vira hacia el enfo-
que constructivista de los rusos. En otras ocasiones,
el desvfo del camino original se da por la poca disci-
plina del artista, o la falta de habilidad para encontrar
la originalidad dentro de sus reglas. Aunque de clerta

manera podemos equiparar a Mondrian con el ruso
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Malévich, es posible distinguirlos en el agotamiento
del Suprematismo; sl blen ambas corrlentes buscaban
plasmar la famosa esencia expresiva en sus pinturas,
Malévich conduce su obras hacia el vaclo, desapare-
clendo cualquier elemento legible; esta s una visién
extremadamente nihilista y que tlende a una filosofia
artistica que raya en filosoffa pura, he aquf la diferen-
cla con Mondrian, el cual aunque creyé (al lgual que
Malévich) haber encontrado la t6rmula definitiva, no
se rindié a su propio logro y, si bien la teosot(a guiaba
el razonamiento de sus cuadros, siguié enfocado al
trabajo plastico, sin perderse en la negacién de su
labor, de una manera que ahora nos parace un tanto
simple, como lo hizo Malévich.

Ef ideal plastico de Mondrian se sobrepone al de Malé-

_vich, ya que, si buscamos relaclones entre ambos,

encontramos que- el propésito final de la obra de
arhbbs Aeré él vr‘ﬁlsmo, una armonia pura e inmutable.
Sin embargo, vemos que la de Mondrian resuelve el
problema de una manera mas art(stica —es decir, mas
enfocada a la creacion y experimentacién plastica-,
que Malevich, quien opta por una solucién mas meta-
tfsica que plastica. Si bien, la solucién de Malévich
es una contribucion gigantesca a la teoria del arte,
la de Mondrian lo es a la practica del arte, ya que
demuestra de manera innegable, el inmenso espectro
de poslibilidades creativas dentro de un minimo de ele-
mentos, lo cual nos da sélo una idea de las proporcio-
nes gigantescas de trabajo plastico aun por descubrir.
No sélo eso, ademas, su creacién de equilibrios logra-
dos a parlir de relaciones opuestas que se anulan,




da el mismo resultado que el Blanco sobre blanco
de Malévich, la anulaclén, el cero. Aunque en el
caso de Mondrian, lo hace de un modo al'gebralco, el
cual nos da distintas poslbllldade‘s,‘de operéclﬁn para
conseguir el mismo resultado, éé décli. 1o que Malé-
vich logra una sola vez, Mondrian Id hace de muchas
maneras diferentes. ‘
Obviamente no se niega ia Importancia y distincién del
trabajo de Malévich, sin embargo es interesante anali-
zar esta situacién como contribucién al entendimlento
de la relevancia del Neoplasticismo.

Al igual que Malévich, Mondrian marca su pintura defi-
nitiva, dentro del perlodo que nos interesa, a partir
de una incursién de busqueda a través de los diversos
astilos que dominaron los inicios del siglo XX. Mon-
drian estudié bajo la tutela académica, por lo tanto,
sus primeros trabajos astan inscritos dentro de esta
modalidad. Sus obras tempranas muestran una deta-
llada creaclén de formas naturalistas; sin embargo,
s posible entrever el futuro de su obra desde aquellos
primeros afios. Por supuesto que aun no hay manera
de Imaginar la abstracclén estolca que logra en su
madurez, pero sl podemos reconocer caracteristicas
que marcarfan su obra en adelante, o bien rasgos
que son caracteristicos o elementales dentro de
su obra neoplasticista.

Dentro de sus trabajos naturalistas tempranos es posi-
ble sefialar la tendencia particular a la rectitud y geo-
metrizacién de angulaclones y caminos, que normal-
mente son denotados con suavidad y naturalldad,

aunque en el caso de Mondrian, son fuertemente mar-
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cados. Tal es el caso del cuerpo humano, el cual Mon-
drian divide en secciones de noventa grados y coloca
en rigidas posicionas; o el paisaje, que muestra lfneas
que parecen surgir de instrumentos de trazado.
Ademas de sus Iniclos académicos, también podemos
referirnos a la fuerte influencia postimpreionista y fau-
vista de sus primeras obras, y de hecho, de todo el
periodo que antacedié a su definitivo encuentro con
el Cublsmo. Los colores de su pintura pueden rela-
clonarse faciimente con el violento cromatismo fauve,
refirléndoss no tanto a una comblnacién agresiva, sino
a la aplicacién pura de los pilgmentos sobre el llenzo.
La visualizacién a distancia de la obra, propia de los
postimpresionistas e insistida por los fauvistas, es
apreciable en la obra de Mondrian. Sus cuadros no
se revelan en toda su magnitud desde la cercanla,
es necesario alejarse del cuadro para verlo como un
todo, para unir las manchas de color en objetos distin-
guibles y tiguras concretas, que parecen fundirse en
un conjunto cromatico idealista.

Es necesario mancionar también el optimismo e ideali-
zacion de la obra de Mondrian. Ya desde tiempos tem-
pranos, el pintor tendla a la visién positiva en su pin-
tura. Mientras las tendencias germanas se inclinaban
al drama y la tragedia, la pintura de Mondrian siem-
pre contuvo un ingrediente de tranquilidad y alegrfa
impllcita. L.as pinturas de Mondrian rebosan de colo-
res estables y equilibrados, muestran escenas apaci-
bles y situaciones campiranas idealizadas, fuera de



una realidad seguramente mds cruda.
De la misma manera encontramos una evidente incli-

nacién la inmovilidad de sus paisajes y figuras. Iy.as‘

escenas que pintaba Mondrian hacen alusién a Instan-
tes casi congelados de tiempo. El factor movimiento
no es protagonista de sus cuadros nl atin en su']uven-
tud. Sin embargo, ya encontramos desde entonces una
dedicacién a la busqueda del dinamismo ritmico, el
cual expresa movimilento no a través de la cinética de
los objetos representados —~a la manera de los futuris-
tas o los rayonistas-, sino que inspira un movimiento
basado en la experiencia ocular y visual, a partir de
la cual, se aprecia una dindmica de relaciones rftmi-
cas que crean una repeticion casi musical. Esta cuall-
dad ritmica es caracteristica de la obra neoplasticista,
psero ya es ligeramente apreciable en los cuadros figu-
rativos de Mondrian, los cuales cada vez se alejan
mas de la copia reallsia para presentar valores plasti-
cos como protagonistas del cuadro, ya sea el color, el
factor simétrico o relaciones simbolistas y misticas.

Desde el principio de su trayectoria, Mondrian se deci-
dié por la tematica tradicional holandesa. La camplfia
nearlandesa y el vasto territorio plano y acuffero propio
de su naclén contribuyé al desarrollo de su trabajo.
La etapa figurativa de Mondrian esté repleta de repre-
saentaciones aluslivas al viejo palsaje holandés. La tra-
dicién artistica de los Paises Bajos, de religiéon protes-
tante en su mayoria se inclina hacla los temas meno-
res, es decir, hacia representaciones de escenas cir-
cunstanciales, alejdndose de los concurridos estllos

de éxtasls religioso y romanticismo heroico propio de
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los palses de lengua latina. Las naciones protestan-

tes, tienden, en la mayoria de los casos, a la auste-
ridad y recato en pintura y artes. Por supuesto que
e&ta diferenciacién sdlo puede hacerse tajantemente
hasta después de la reforma protestante, siendo este
el camblo que desecha el barroquismo y superficla-
lidad de la Iglesia catdlica, y su arte. Durante la
Edad Maedia y el Renacimiento, el arte sacro formé
parte Integral y casi total de la producclén plastica
en Europa; es a partir de la esclsién luterana que el
arte puede hallarse con mayor consistencia y frecuen-
cia fuera de los recintos religlosos; incluso fuera de
todo contexto religioso.

Los Paises Bajos, con poblacién de mayorfa protes-
tante, forma a sus artistas dentro de este contexto,
circunscrito en un rechazo a la representacién de ima-
genes religiosas —Iincluso calificandolo como moral-
mente incorrecto- y un ascetismo decorativo propio de
la adoracién luterana.

Es por esta razén que la historia del arte en Holanda
difiere de la cronologla francesa, itallana o espafiola;
apegandose mas a la labor germana o incluso nérdica.
Los holandeses no se distinguen por realizar monu-
mentales obras estoicas y romanticas, ni por buscar
la representacién de la divinidad y el éxtasis, por lo
que su obra esta dirigida méas hacia la decoracién
y amblentacién doméstica, asl como a la copia
del palsaje natural, los bodegones y las escenas
campesinas.

Mondrian, durante su formaclén artistica, crece muy
allegado a esta tradicién nacional. Sus trabajos tigura-
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tivos se avocan al silente y estético paisaje holandés.
Mondrian representa, asimismo, escenas costumbris-
tas de aldeanos y campesinos, gente comtin; aunque
a diterencia de la pintura costumbrista holandesa tra-
diclonal, Mondrian no se apega a la realidad y a la
tatll copia del sujeto, sino que agrega una esencia
idealizada de tranquilidad y sosiego en sus cuadros.
Su obra nos da la idea de situaciones llenas de un
quileto gozo y una Intimidad tranquilizadora. Como ya
se habla comentado, su continua tendencia al opti-
mismo y la utopla terrenal crece, desde sus comien-
zos como artista, hasta su madurez neoplasticista.

De igual manera podemos observar un ligero, aunque
latente tono de perturbaclén en los cuadros de Mon-
drian, a pesar de que su obra se convierte en total
abstraccién, en la cual es diffciimente posible un ana-
lisis subjetivo del autor, en sus cuadros objetivos
apreciamos una constante preocupacién por la per-
feccién y la belleza. Las escenas que nos pinta este
autor estan llenas de paz y armonfa, pero también
de un constante peligro de desequlllbrlo y calda. Mon-
drian, tanto mental, como plasticamente, se mostraba
fragil y emocionalmente intranquilo, a pasar 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 fragil y
provee, a pesar de las Intenciones antisubjetivas de
Mondrian, un aspecto pslcoldgico a la pintura. Esto
es aplicable, al menos y de manera mas clara, a la

.obra flgurativa de este autor.

De modo Slmllar y paralelo a la evolucién de Mondran
‘h‘acla la utopfa y el abstracclonismo, se mencionaba
lé’mfstlca dentro de su obra. Este es un factor decisivo
en el devenir del Neoplasticismo, puesto que, como
ya se ha expuesto, esta corrlente asta sustentada teo-
ricamente, en los estudios teosdficos de Schoenmae-
ker. Aunque Mondrian no conocla la teosoffa en sus
primera etapa plctérica, s/ podemos encontrar un inte-
res por la tematica oculta y simbolista de la fe y la reli-
gién. Crlado en un hogar fervientementse protestante,
o Influenclado por la pintura de simples pero simbéli-
cas Imégenes calvinistas con referencia biblica y mis-
teriosa, Mondrian incluye este aspecto de su desarro-
llo como parte de la temaética, e incluso de la repre-
sentacién en algunos casos, de su obra.

Como ya se ha dicho, Mondrian pasa rapidamente
por una etapa postimpresionista —fuertemente Influen-
ciado por van Gogh-, segulda de ofra fauvista. Mien-
tras Mondrian mezclaba estos estilos con la represen-
taclén paisa)istica y costumbrista, tematica propla de
su nacién y no muy recurrida por los fauves franceses;
implementa al mismo tlempo la inclinacién simplista y
cargada de simbolismos misticos de la tradicién judeo-
ctistiana en su rama calvinista. Esta tendencia simbo-
lista no recurre a los canones regulares de la tradi-
cién de la corriente simbolista del todo, como serfa la
sobreposicion de los significados al tratamiento obje-
tivo del sujeto o la subjetividad total dentro de la obra.
Mondrian, influenciado en este sentido, sobre todo por
el austriaco Gustav Klimt, adhiere formas simbdlicas




o posiciones misticas o misteriosas a sus sujetos, sin
atribulr significados ni permitir la representacién sub-
jetiva de una emoclén o estado a través de un sim-
bolo. Resumiendo, Mondrian hace un uso a madias de
los elementos simbolistas, ya que nunca deja clara su
posicién dentro de su obra, ni se preocupa por atri-
buirles un significado entendible. De aqul podemos
deducir que su interés se centraba mas bilen, en la
capacidad plastica de la representacién de simbolos
ambiguos que en la contundente significatividad arbl-
traria que suele preocupar a un simbolo. La influen-
cia de Klimt puede verse en el uso ornamental que
hacen ambos de la forma constructiva. Encontramos
en ambos, ademads, una edificacion de tiguras en base
a zonas rectangulares y cuadrangulos coloridos. Si
blen Kiimt utiliza pequefios cuadros en tonalidades
secas y célidas, Mondrian retoma la cualidad de rom-
pecabezas que tienen los cuadros del austriaco, e
implementa nuevas composiciones abstractas en base
a esta divisién cromética y formativa.

A pesar de que Mondrian, desde sus Inicios tendlé al
colorido profuso, fauvista en muchas ocasiones, siem-
pre mantuvo un enfoque frfo y calculado para su obra.
Desde un principio podemos reconocer angulaciones
marcadas en obras puramente figurativas, escenas
naturalistas que no tienden a evocar situacionses de la
realidad, sino que parecen escenas de un suefio apa-
cible y explicativo. La obra de Mondrian, se mantuvo
en constante evolucién, y ese desarrollo conducia al
Neoplasticismo;, obviamente en un principio este desa-
rrollo no contaba con la ferviente inspiracién ideol6-
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gica que éaraclerlzo al movimiento, pero si es notable
como los cuadros de Mondrian muestran Indices del
estilo neoplasticista desde tiempos remotos: ahftene-
mbs la composlicién apacible de sus palsajes de cam-
pifa holandesa (de donde al parecer surgen las pri-
meras abstracciones de talante claramente neoplasti-
cista); el uso de un colorido contundente y poco mez-
clado; el interés préacticamente nulo por los efectos
de la luz, y su sustitucién por Inclusiones crométicas
de luminancia; la recurrencia en el ritmo como dina-
mismo; el cardcter mistico de sus creaciones que
luego se traducir(a en la Justiticacién de su labor como
artista; la marcada angulacién 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
idealizaclén optimista de sus representaciones.

La maduracién de Mondrian hacia el Neoplasticismo
empleza en la figuracién académica idealizada y en su
reinterpretacién del motivo paisajista holandés, propio
de los siglos XVI y XVII. A partir de estos ensayos,
llega a plasmar representaciones misticas y de colo-
res firmes, ademas de comenzar una gradual esque-
matizacion de su trabajo; el cual si bien ya mostraba la
tendencia al trazado lineal y recto, comienza a tomar
tormas tecténicas parecidas a las de Cézanne, para
aproximarse a la tendencia que mayor influencia ejer-
cerfa en el Neoplasticismo: el Cubismo.

Si bien Mondrian supo ganarse el aprecio del publico
comprador y los marchantes de arte con su trabajo
de ascendencia fauvista, su transicién al Cublsmo le
coloca un estigma de rechazo entre los comerciantes




de arte y sus clisntes.
Es graclas a su traslado a Parls como Mondrian se

encuentra cara a cara con el Cubismo y sus mejores -

ejemplos, Braque y Picasso. E| trabajo que estos artis-
tas venfan realizando, en base a separacién de formas
en facetas y vistas inspira la obra de Mondrian, paro
es mas significativa para el Neoplasticismo la etapa
del Cubismo hermélico, en que las formas tienden a
un mayor y més plano asbtraccionismo. Encontramos
figuras compuestas de zonas de amplio colorido com-
puestas para conformar un armazén o complejo de
formas, que no pueden apreciarse de manera indivi-
dual sino como unidad caracterizada.

Es bajo estos preceplos que Mondrian toma lugar en la
sigulente etapa de su maduracién, el descubrimiento,
experimentacién y eventual superacion del Cublsmo.
Mondrian se interesa por convertir la objetividad en
composiciones de formas angulares, que si blen aun
rememoran al objeto natural, ya no le dan mayor impor-
tancia al detalle, es este el inicio de ia tendencia inte-
riorista y esenclalmente plastica de! Neoplasticismo.
Las formas de Mondrian se basan en la claridad lineal
del trabajo de Picasso; este pintor, junto con Braque se
forma en el ensayo de lineamientos rectos para cons-
tituir objetos completos y reales a partir de pequefias
zonas constructivas que conforman planos mayores
que Interactuan de manara permanente en el lienzo,
y en las cuales es Imposible encontrar individualidad
detallada de elementos especificos. Es este trabajo el
que Interesa a Mondrlan, sus cuadros toman la forma
de vidrieras medievales y superposicién de geomse-
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trismo cos/dos unos a otros, o unidos de manera ambi-

gua en base al color que se mezcla. También encontra-
mos otro elemento caracterfstico del Neoplasticismo
que toma conciencia e importancia en esta etapa, con
esto se alude al contorno, que empleza a tomar {a rec-
titud que ya no dejarfa en la madurez del proyecto de
De Stijl. Las obras de Mondrian se convierten en com-
posiciones de i{neas, las cuales evolucionan de una
curva dependiente del objeto real hasta rectas perfec-
tas que no necesitan dar figuratividad para mostrarse
como elementos obviamente pléasticos.

Una famosa serle de cuadros denotan la maduracién
del proyecto abstracclonista en la obra de Mondrian,
en la serie de Arboles de 1812, en la cual es per-
fectamente visible la contundente transformacion ds
la finea y el contorno. Ademas es evidente la inde-
pendencia que toman las zonas enmarcadas por las
Iineas. Mondrian deja de poner énfasis en la separa-
cién de fondo y figura para establecer valores equi-
valentes e inseparables entre ambos. En las dltimas
etapas de esta evolucién, el fondo y la figura principal
forman un complejo de formas individuales y tratadas
como objetos independlentes, asl se logra una forma
nueva de representar la realidad, a partir de la unién
del fondo y el sujeto. La serie de arboles termina al
establacer una abstraccién total de! objeto. El arbol ya
no es reconocible como tal, sino que ha sido sustituido
por una relacién compositiva de formas verticales y
horizontales en estrecha relacién con el fondo y los
espacios que este genera en su interaccién con las
lfneas; las cuales blen pueden ser tomadas como s6lo




Itneas Independlentes, como Integracién de un objeto
real y descompuesto o como contorno de zonas dis-
puestas de manera abstracta e individual, es decir
que a esta altura, los cuadros de Mondrian ya pueden
leerse por su valor general o individual, dicotomla pre-
tendida durante todo el periodo neoplasticista.

Por otro lado tenemos la decisiva vinculacién ritmica
de las obras de Mondrian que afectarfa a todo el Neo-
plasticismo. Los ultimos estados de la abstraccién 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 descriplivo. Las obras abstractas de Mondrian
que sélo muestran sighos verticales-horlzontales en
disposicliones simétricas o compuastos 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 colocacién ritmica
que les asignaba el artista para dar la idea de cierto
objeto, de esta manera encontramos obras que si bien
plerden un significado visual inmediato debido a su
abstraccién, ganan una nueva lectura, que contintia
siendo descriptiva, en el estilo naturalista de la pin-
tura. Las pinturas de esta etapa puedan leerse por el
ritmo y composiciéon de sus formas; Mondrian incluso
adjudica nombres narrativos a sus obras, los cuales
sirven de gufa en la formacién, casi gestéltica de las
formas en torno a una idea u objeto verdadero.

Esto es una ventaja para e! espectador con menor
entrenamiento visual y artistico, ya que facilita la
comprensién de la abstraccién y la plasticidad de

las formas; sin embargo no era esto lo que buscaba
Mondrian. En esto llega a contradecirse la obra neo-
plast(clsta, ya que sus artistas claman por una Inte-
gracién del arte a la vida, sin embargo se mueven
en explicaclones, teorfas y experimentaciones diff-
cllmente accesibles para el publico generat, cusstio-
nes que, Incluso a los criticos de la época, costaba
trabajo comprender.

El intelectualismo inherente en los cuadros neoplas-
ticistas se aleja a pasos agigantados de la concien-
cia publica, las intenciones del grupo De Stijl no
son accesibles para la mayorfa a la cual buscaban
involucrar, y esto es evidente desde los comienzos
abstraccionistas de Mondrian, en los que su trabajo
de laboratorio logra avances plésticos de gran Impor-
tancia para el artista, pero de dificil comprensién gene-
ral.

El sigulente paso para Mondrian fue terminar con la
tiranfa de la simetrfa axial. Desde el renacimiento, el
valor absoluto de la proporcién simétrica y estable
como base de construcciones plasticas habfa perdu-
rado, Incluso en los movimientos modernos, en los
cuales aun es un components basico, sélo es necesa-
rio observar, lacomposicién impresionista, los cuadros
fauvistas e incluso los trabajos cubistas para darse
cuenta de la importancia iInamovible que sostenia la
simetria. La labor art(stica de desarrollaba a partir de
un eje, el cual en la mayorfa de los casos se encon-
traba en el centro y se desenvolvia. Los neoplasticis-
tas también respetaron esta composicién concéntrica
en gran parte de su obra, pero lo que ahora nos atafie



s la ruptura simétrica y su reemplazo.

La obra de Mondrian, sl bien partfa del Cublsmo, se
habfa separado de éste al toparsa con los collages y
otras alternativas propias del Cublismo sintético. Para
entonces Mondrlan desprec‘larla a los pintores cubis-
tas, arguyendo que no tuvieron el valor ni la cohs-
tancia para segulr la evoluclén natural de su trabajo
hacla una abstracclén 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 ven(a preocupando a Mondrian
desde las ultimas etapas de sus abstracciones en
base a objetos.

Es entonces que se establece un nuevo precedente
para el Neoplasticismo, el reemplazo de la simetr(a
por el balance de opuestos. Si bien esta formulacién
atin no resuitaba clara y literal para Mondrian en aque-
llos aftos, fueron sus ensayos postcubistas los que lle-
varon a esta conclusién. A partir de los ensayos en
base a objetos verdaderos, Mondrian desarrolla una
técnica plastica cada vez més pura, la cual se aleja
en definitiva de la figuracién o de cualquier teméatica
referente al mundo real. Es este el paso definitivo que
lo separa del Cubismo.

Entonces se interesa en remarcar el caracter ritmico
y armoénico de sus obras; cambiando y dejando atras
los nombres de referencia figurativa, incluso, y sustitu-
yéndolos por tftulos antilfricos y que sélo hacen refe-
rencia a la obra en s, titulandolos como Composicio-
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nes, mayormente.
Esta nueva etapa encuentra contexto en el retorno de
Mondrlén a‘ Hbianda en 1914. La guerra que comisnza
én vaquéll afio impide que el pintor regrese a Parfs, y de
rrtla'nieié ‘afortunada, lo vincula con Théo van Doesburg
y el grupo De Stiji.

- ‘Laintervencién de Mondrian dentro de De Stifl signifi-

carfa la delimitacién neoplasticista del proyecto. Mon-
drian funge como el principal portador de teorfa téc-
nlca y plastica en este grupo. La mayor parte de las
basaes del Neoplasticismo se deben a la exper'lmenta-
cién plastica de Mondrian. '

Las primeras obras del pintor, ya dentro del grupo,
conforman composiciones puramente plésticas y
sin significado o referencia alguna, al menos eso
pretenden.

Mondrian deja de tomar sujetos y objetos reales como
referencia para sus obras, Interesédndose ahora sélo
por las relaciones pldsticas que surgleron de aquellos
objetos en la etapa antaerior. El pIntor se dedica a mover
y modificar las formas que descubriera en el abs-
traccionismo de las obras cubistas. Figuras geomé-
tricas y espacios relacionados en base al color y el
contorno constituyen las primeras obras de este
periodo, y las primeras obras neoplasticistas que se
autodefinen como tales.

Encontramos también, en estas primeras obras, un
basico principio arquitecténico de construccién como
caracterfstica; el reconocimiento de los preceptos
cubistas y su Incorporaclén a un método arquitectd-
nico forman parte del desarrolio de Mondrian hacia la




madurez. Asl, “aunque no estd claro en que medida
los principios de disefio de Mondrian procedlan de la
arqulteciura, sl que es manifiesta, desde las primeras
fases de su barrera. su inclinacién a pintar motivos
arquitecténicos. El predominio de temas como la igle-
sla o los edlficios de Parls en su obra tardo y postcu-
bista revela su proximidad a ia concepcién de la pin-
tura como una forma de decoracién mural”.!

Este periodo aun no alcanza la establlidad dinamica
del trabajo final de Mondrian, sin embargo muestran
una clara evidencia de estos trabajos. Sus obras
asemefan 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 varfan en escala superponiéndose y evo-
cando lejJanfa y profundidad en movimiento. Los cua-
dros de Mondrian de aquellos dfas evocan situacio-
nes de apacible movimiento acuético o aéreo, en el
cual las formas flotan como hojas sobre agua o se
yuxtaponen como entes impulsados en el aire de
manera simultanea.

Aquel mismo movimiento constante puede encontrase
an el color, el cual simula mezclarse pereinnemente,
y parece estar en contacto y combinacién. Esto no es
comun a todas las obras, algunas muestran este pro-
ceso de combinacién simulada, mientras que otros ya
se Inclinan por la separacién geométrica del colory su
relacién con las areas.

Las obras que optan por no demarcar definitivamente
las Areas coloridas musestran un Inusual estilo, en el
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que las flguras y los contornos que las delimitan simu-
lan un movimiento vertical y horizontal.

En esfas obras encontramos claramente la negativa de
Mondrian a la diagonal y en general, cualquier angu-
lactén ajena a los 90 grados. Este rechazo significa el
ideal de la estabilidad y la armon(a, para el Neoplas-
ticlsmo ~y debido a la influencia de Mondrian- la dia-
gonal rompla el balance del cuadro, creando un eje
extarno que molestaba la plasticldad de opuestos y el
equllibrio del cuadro.

La evolucién del trabajo de Mondrian, hacia o que
hoy son sus obras més representativas y famosas, las
cuales creé dentro de su estilo definitivo, es muy apre-
ciable a través del tlempo. Desde su época naturalista,
que ya hamos dejado atras, hasta su incursién en el
Cubismo hermético podemos encontrar una gradacién
tendiente al abstraccionismo y la geometria.

A partir del andlisis de sus cuadros cubistas, vemos la
continuacién del camino a la abstracclén total y la geo-
metria absoluta. Sus lienzos cubistas muestran zonas
agudas demarcadas por colores, en estas atin pode-
mos reconocer formas objetivas, aunque diliciimente.
De ahl pasamos a su terminante rechazo a la figura-
cién y las formas curvas, las cuales toman la esque-
matizacién del cuadro cubista y la llevan hasta la eli-
minacién general de la anécdota y el delalle, para
mostrar finalmente, complejas relaciones pldsticas que
s6lo evocan por ritmo y corraspondencia al objeto real.
A estas obras, en las que desaparecen la objetividad
a lavor del interés por los elementos plasticos y su
mutua relacion, sucede la total eliminacion tematica y
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Plet Mondrian
Composicidn con lineas amarillas, 1933
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el desinterés por la simetria como medio equilibrante.
La lfrica es borrada del cuadro, que para entonces
sélo muestran puras relaclones plasticas, negéndose
toda narraclén. La evolucién de ia forma y el color
continia. Durante sus Ultimos cuadros teméticos,
-como los pasos finales de la ya mencionada serie,
Arboles- hallamos et interés por el signo puramente
plastico y las relaciones de espaclo, ritmo y color.
Estos elementos aun se mezclan y confunden inte-
ractivamente, es decir, aun hay ambigledad en el
cuadro, con respecto a la falta de espacios contun-
dentes y figuras definitivas. Esta ambigledad se eli-
mina en la sigulente etapa evoluliva de Mondrian,

en la cual los objetos logran las formas plasticas con-

cretas que rigen la obra neoplasticista.
Tomando el cuadrado como elemento basico de su

creacién, Mondrian comlenza a experimentar con la .

organizacién reticular que caracteriza su trabajo neo--

plasticista, y la tendencia general de esta corriente.
Los primeros ensayos referentes a la reticula que se
ha mencionado aan no la muestran como algo inequl-
voco, sin embargo ya esta insinuada, y podemos avisar
su proximidad en cuadros posteriores. Esta tendencia
a la esquematizacion de formas cuadrangulares pro-
viene de la técnica arquitecténica propia del Cubismo,
a la cual renuncian los cubistas a favor de una tenden-
cia mas informal y figurativa, tendencia que los neo-
plasticistas tachan de retrégrada.

La tendencia a la esquematizacién reticular puede
reconocerse desde los Ultimos estados de la pintura
tematica de Mondrian, -es dacir, la que atin hace refe-
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rencia a objetos del mundo real-, pero es mucho mas

directa en sus obras puramente compositivas, siendo
la retfcula parte integral y protagénica del cuadro. Sus
obras no figurativas muestran dos modalidades reticu-
lares: la reticula unicamente implicita en la colocacién
de los elementos y la reticula visible, fa cual forma
parte de la colocacién de los elementos.

Mondrian comienza su interés por la reticula simple-
mente Insinuandola en sus composiciones de cuadros
y formas coloridas. Su trabajo se basa en la superposi-
cién de varias retlculas, una para cada nivel de la pin-
tura; este uso particular de la reticula es perceptible
pénlcularmente, en sus obras que causan impresién
de protfundidad, en las cuales el juego entre escala
y yuxtaposicién crean relaciones de espacio volumé-
trico. Sin embargo, siendo la profundidad un aspecto
que no interesaba al trabajo neoplasticista, este estilo
es dejado atras rapidamente, para dar lugar a una uni-
formidad escalar que sintetiza las diversas retfculas
en una sola. A partir de entonces, el uso de una séla
teticula perceptible se ajusta a la mayor parte del tra-
bajo de Mondrian.

Los elementos se ajustan a una reticula que los
cohesiona y sostiene, ademéas de formar redes dina-
micas de movimiento musical. Las formas se acomo-
dan, baslcamente, con respecto a los patrones de
verticalidad y horizontalidad que tanto interesan a
los neoplasticistas.

Asl, las obras de Mondrian se suceden répldamente en
esta etapa, madurando la concepcién de reticula ~y su
consecuente composicién- que determinara el futuro

P



de! Neoplasticismo. Comlenzan mostrando formas
dispersas y dlversas en tamafio y toima, tiguras que
se ajustan a més de una retfcula; después se uniforma
la diversidad menclonada, estableciendo relaciones
mads concisas y constantes de tamario y disposicién
dentro del cuadro.

El desarrolio de e/ estilo continiia con la modalidad
de reticulas visibles. En principlo, las retfculas estan
constituidas por el espaclo o la falta de ésts entre
los elementos cuadrangulares, pero a esto sucede
una Ilfnea utilizada por el valor de la linea misma.
Es entonces que la {inea procedente de la reticula ~y
que de hecho nunca deja de pertenacer a una retl-

cula con propdsitos compositivos- se transforma en

una entidad de doble uso: como elemento pldstico y -

como base compositiva.

La linea relicular se amplia y contornea, demarcando .

areas béasicas y figuras coloridas, las cuales se suce-
den de acuerdo al ritmo que impone la retlcula;”

La disposicién y ordenamiento de la retlcttllla
a tres modalidades basicas, las cuales encdén fan'su
justificacion en las reglas de total e§qﬁefﬁélli§&l6h de
la obra neoplasticista. La primera de las tres opclones
es el cuadrado.

Algunas de las reticulas de Mondrian se forman a
partir de cuadrados solamente. El lisnzo es cublerto
por completo de cuadrados, figuras de lados iguales
y dispuestas costado a costado. Uno de los cuadros
mas abstractos y geometrizados que han existido per-
tenece a esta modalidad, en la que Mondrian simple-
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mente cuadricula la superficie en base a lneas, for-

mando una red de pequefios cuadrado, los cuales sos-
tienen una composicién en algunos casos y funcionan
como alemento Unico en otros.

El segundo slemento tomado en cusnta por Mondrian
para prefigurar sus cuadros en es rectangulo horizon-
tal. Sigulendo el precepto de horizontalidad que tanto
Interesé a esta corriente, el artista forma su retfcula
en base a cuadrangulos expandidos, los cuales pare-
cen servir de sostén al cuadro, formando una base de
figuras que mantienen la estabilidad. La tercera posi-
billdad es la principal responsable del dinamismo de
la obra, refiriéndonos con esto al cuadrangulo alar-
gado hacla arriba. Este elemento, el rectangulo verti-
cal, se dispone e Intercala con {os horizontales arriba
mencionados, e incluso con los cuadrados, formando
una reticula —que Implica, slendo la protagonista del
cuadro, una composicién- de experiencia visual dina-
mica; en la cual las figuras se ajustan de mansera pro-
porciona! y geométrica para crear circulos de movi-
miento, en el estilo 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 Mondrian -y seguldas por otros neoplasti-
cistas- son totalmente abstractas, con la aseveracién
anterior no se intenta decir que los cuadros tengan al
molino de viento como modslo, sino que es posible
deducir, que la observacién de tales objetos, -teniendo
en cuenta su abundancia en el paisaje holandés,
ademads del interés temprano de artistas como Mon-
drian por este mismo palsaje- inspirase el ideal de




movimiento que interesaba a los neoplasticistas, Un
movimiento semejante al de los nucleos glratorios
que apreclamos en la obra de van Gogh, los cuales
sirven, sin duda, como influencia precedente para
el astlio de movimiento centrifugo que podemos agre-
gar como caracteristica de gran parte del trabajo
de astos artistas.

La diferencia béasica entre la rotacién de van Gogh y
la de Mondrian, y la mas obvia tamblén, es la geo-
maetria rectlliinea neoplasticista contrapuesta al movi-
miento absolutamente curvo del postimpresionista. En
esto hallamos la relacién con los molinos de viento,
los cuales sostienen sus aspas en el centro y se
expanden, al igual que los nticleos de van Gogh, sin
embargo, estdn dotados de una rectitud geométrica
que se relaciona de manera mds concisa con el tra-
bajo de Mondrian. Los molinos de viento giran mante-
niendo las relaciones de espacio y proporclén entre
las aspas, a diferencia de los nticleos de van Gogh,
los cuales, surgen en espirales incontrolables.

Asf, ! movimlento calculado, pacitico y gagométrico de
los molinos se asemejan a la dindmica motriz de los
cuadros neoplasticistas que combinan las tres moda-
lidades de cuadro reticular ya mencionadas.
Mondrlan utiliza en la creacién de sus obras una paleta
bastante reducida de colores. Podemos delimitar la
evolucién de su paleta a partir de su periodo cublsta.
Si bien encontramos un evidente gusto e Inclinaclén
por los colores directos y francos del fauvismo en su
ofapa figurativa, es hasta el periodo cublsta que nota-
mos una clara tendencia a la combinacién bi o tricro-
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mética, auxlidndose, casl siempre, de los no colores,
el negro y el blanco. Sus colores emplezan bajo la
Iinfluencia del Cublsmo hermético. Los colores oscu-
ros como el café y el gris, lo mismo que el negro, se
apoderan de llenzos enteros durante gran parte de
este periodo. Los cuadros muestran areas de color
manejadas de manera simple y directa, sin demasla-
dos matices ni combinaciones complicadas, sino sola-
mente formadas por uno o dos colores, que se super-
ponen uno at otro o se encuentran francamente sepa-
rados. En los casos en que encontramos colores mez-
clado, hallamos que la divislén entre ambos no esta
bien definida, sin embargo, los colores nunca se mez-
clan del todo, conservando la pureza de cada pig-
mento atn si este es colocado sobre algun 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 herencla cublsta, [a cual es
apreciabie, an cuanto a color, hasta bien entrado el
trabajo naoplasticista. La mayor parte de los colores
elegidos por Mondrian pertenecen al gusto cubista, el
cual se inclina por colores apagados y secos, particu-
larmente durante el periodo que interesé a Mondrian.
Lo mismo podemos decir de las combinaciones de
dos o tres colores, practica comun en el Cubismo her-
mético. Las pinturas de este periodo, al Igual que las
de Mondrian durante esa etapa, muestran el uso de
coloracionas bicromaticas como fuente de estabilidad
y dinamismo. Si blen, el Cublsmo que formé a Mon-
drian peca de un estatismo generalizado, la dindmica



de contrastes crea un ritmo visual que mueve al ojo en
sentido peculiarmente relacionado con los cuadros de
colores primarios que usara Mondrian en sus compo-
siclones més maduras.

En otras ocasiones, Mondrian no dispone mas que
~de un solo color, a veces incluso prescinde de ellos
'por completo, concretando su obra a partir de com-
posicién pura y relaciones elementales de espacio
ablerto y cerrado.

Las obras mas abstractas de Mondrian se encuentran
en su periodo neoplasticista intermedio, a diferencia
de la mayorfa que tiende al avance lineal de la abs-
traccion a lo largo de su vida de trabajo. En estas
obras, Mondrian omite el color por completo, concen-
trandose en el espacio y la relacién de las figuras
que interactuan de manera geométricamente estatica.
En estos casos Mondrian se apega a los no colores,
trazando el dibujo en negro y contraponiendo el espa-
cio contendido, es decir las formas que surgen de las
Ilineas trazadas en un blanco que hace contrapeso y
crea el balance ideal neoplasticista.

En este sentido, de nuevo encontramos relaclén con
el trabajo de Malévich, pero como ya se ha hecho
notar, Mondrlan no se interesa Unlcamente por el pro-
ceso de abstraccién progresiva, sino que, aun des-
pués de lograr obras de esplritu altamente abstracto,
a un simple paso del Blanco sobre blanco de Malé-
vich, decide retomar el camino del color y la relacién
espacial, no dejando su experimento plastico a favor
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de un resultado mas filoséfico que artistico.

Entonces, a pesar de seguir un camine simllar al del
Suprematismo en cuanto a la depuracién elemental
para alcanzar el equilibrio absoluto, Mondrian opta por
ensayar a partir de multiples combinaciones composi-
tivas para obtener el mismo resultado de formas dife-
rentes, Inclinandose por la labor plastica.

Dentro de las practicas de Mondrian con el color, nos
topamos con el sigulente paso en su busqueda de!
color ideal. Mondrian ellge su paleta de tres colores
partiendo de los colores del Cublsmo hermético y su
vida en Parfs, después depura los matices cubistas,
los cuales aun rayan fa ambigledad que Mondrian
querfa extirpar en su arte, y los realza, hasta lograr
una paleta de tres colores basicos: el rosa, el azul
cobaito y el amarlllo ocre. Estos tres colores provie-
nen del cromatismo cubista, todos ellos eran muy uti-
lizados en los cuadros de Braque y Picasso; la contri-
bucién de Mondrian a estos coloras es la depuracién
del matiz y la saturacién. Mondrian toma estos tres
colores, que en el Cubismo se distinguen por ser
opacos y de baja saturacion, incluso transparentes
en algunos casos, y sube la intensidad del color
hasta oblener 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 ofros colores, esto aun resuita
demasiado inestable para Mondrian. El precepto neo-
plasticista, y la compulsién purista de Mondrian lo
llevan a buscar una combinacién que sea mucho méas




sintética y absoluta; que sea, en base a los principlos
neoplasticistas, unlversal (todos los colores) e indivi-
dual (coloras Individuales).

Mondrian concreta entre 1916 y 1817 el matiz que uti-
lizarfa en su obra futura, a pesar de lo cual, se hace
susceptible a modificaclones de saturacién y tono mas
adelante. Es a parlir de la Silla Rojiazul de Gerrit
Rietveld, que Mondrian define por completo la gama
que se convertirfa en su sello, y en el cromatismo
caracteristico de todo un movimiento.

Mondrian reemplaza entonces sus tres colores: el rosa

cambia por el rojo, el azul cobalto por el azul puro y el
ocre por el amarilio, en ocasiones con ligera tenden-
cia al verde, en otras Inclinandose al naranja.
Mondrian encuentra su paleta definitiva entonces,
an los colores propuesto de manera casi intuitiva por
Rietveld. Esta tricotomia lograba el propésito al que sl
artista aspiraba, encontrar la forma de expresar unl-
versalidad e individualismo a parlir de la misma sin-
tasis. A estos, agregé los no colores, el blanco y el
negro, los que funclonaban como oposiclén béslca
dentro del cuadro, ademés de complementar la funcién
plastica del rojo, el azul y el amarilio. Estos tres colo-
res, Junto con el negro, pueden ser descompuestos
(o combinados) en much{simos otros matices, es decir,
englobar la gama del color pigmento o sustractivo;
asl Mondrian dominaba una gama enorme de colores
de manera resumida, @s dacir, en base a unos cuan-
tos plgmentos base.

Por otro lado tenemos el aspecto lumfinico en las
obras de Mondrian, la cual esta sujeta -y sélo en este
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aspecto es apreciable- al color.
Desde los iniclos de su carrera artistica, Mondrlan

" nunca se mostré especialmente interesado en los efec-
‘tos de la luz sobre los objetos. Despreciando el princi-
- pal canon Impresionista de regulacién pictérica, Mon-

drian se Inclina més hacia el aspecto purista del color.

Su .propésito, de manera simllar a los fauvistas, es

crear una reaccién en ol 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 saturacién y en el impacto pldstico que genera en
ol espectador. De esta manera, la luz como elemento
de estudio especlalizado plerde su importancia en la
obra neoplasticista. Los artistas participantes de esta
corrlente deciden incorporar la luz solamente como
propiedad del color. Cualquier efecto directamente pro-
cedente de las fuentes de luz es eliminado, situacién
perfectamente justificada, si pensamos que {os neo-
plasticistas buscaban eliminar toda tematica o refe-
rencla al mundo real de su arte. Entonces, la luz deja
de ser un elemento figurativo, al igual que cualquier
otro inodelo, para ser conservada u observada dentro
de sus cuadros, sélo como un componente cromatico,
el cual —-aunque parezca contradictorio- forma parte
Integral de la coloracioén, y por tanto, del caracter plas-
tico -y solamente pléastico- de la obra.

Entendamos esto de la siguiente manera: los colores
dentro de la obra de Mondrian ~y de hecho, del Neo-
plasticismo en general- son considerados a partir de
los dos tipos de mezcla cromatica; la mezcla sustrac-




tiva o colores pigmento, donde los colores se compo-

nen restando longltudes de onda, es decir, por fa can- *

tidad de luz que plerden; 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 nagro, mientras que la

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

Es por eso que el negro as la combinacién de todos

los colores pigmento, mientras que el blanco es la de

todos los colores luz.

Blen, a partir de esta breve resefia de la naturaleza
del color podemos definir la participacién de la luz en
la obra neoplasticista. L.as obras de Mondrlan, como
ya se ha hablando, se sujetan principalmente, a la
necesidad de oponer contrarios para crear relaciones
da balance, as( las dos modalidadss 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 percepcién de
un color, ya que depende de ia cantidad que reciba
un elemento dependera el matiz que despllegue, asf
los cuadros de Mondrian, si toman en cuenta la luz,
de manera decisiva y principal, ya que cada color con-
tiene un determinado monto de luz (slendo el amarillo
el mas luminico, siguiendo el rojo y por altimo 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 posicién de cada cuadro neoplasticista
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como antltesis integral.

Entonces, tenemos que es posible anallzar los cua-
dros de Mondrian de dos formas distintas, de hecho
diametraimente opuestas, pero totalmente equivalente
en valor, como lo marca el Manifiesto neoplasticista.
Por un lado podemos restar la luz del cuadro sigulendo
ol, sistema sustractivo, y por el otro sumarla con el
aditivo, ambos resultados, por definicién seran siem-
pre totalmente opuestos, es declr, equivalentes.

El estilo definitivo de Mondrian se logra hasta 1920

,cua:n‘do, basandose en la Vidriera Ill de Théo van

Doré_sburgy. desarrolla y da forma concluyente a ia reti-
cula'con la que ya venla trabajando hacla afios. Mon-
drian ‘entonces perfecciona el sistema de relaclones
de pi'oporclonalldad que Implicaba su retfcula, convir-
tiéndola en un procedimisnto compositivo de areas v,
sobre todo, continuidad infinita. Es entonces cuando
ol cuadro toma la forma estillstica que define al Neo-
plasticismo ~y por la que es més conocido el grupo De
Stifl-, la demarcacién de zonas coloridas sujetas a una
rejllla de espacios ablaertos y cerrados en funcién de
un dinamismo de extensién y rotacién mecanica.

Estas obras logran el ideal de equilibrio que pretende
el Neoplasticismo, al conjugar una serie de elementos
simétricamente opuestos, es decir, antagdnicos. Tene-
mos por un lado el negro y el bianco (los cuales Impli-
can consideraciones no sélo misticas, sino cientlficas,
como ya se ha explicado); la relacién implicita entre
al negro, el blanco y los tres colores primarios que ya
hemos expuesto; la oposicién de verticalidad y hori-

i A i



zontalidad présente en la formacién lineal y reticular
de {os cuadros; la contraposicién de tleno y vaclo en
relacién a la colocacién det color, la [fnea y sobre todo,
los espacios blancos; ademads, el componente teosé-
fico relativo a la consideracién de la universalldad en
un solo cuadro, el cual, por otro lado también debe
asplrar a la individualidad.

En este aspecto encontramos un punto de divergencia
con el trabajo de Malévich, en el cual quizas se halle la
respuesta a la negativa neoplasticista con respecto a
la reduccién total (y eliminacién implicita) del cuadro.
Mientras que el Suprematismo se aboca a plasmar la
a@sencia sensible mas pura, en su propio concepto de
unlversalidad e Infinltud; el Neoplasticlsmo incorpora
la necesidad de contraponer el individualismo a esta
avasallante generalidad, Imponiendo asf, la hecesldad
de renovaclén constante a la obra.

Estas son las caracteristicas logradas por el trabajo
de Mondrian, siendo aspectos que definen igualmente
al Neoplasticismo. Podemos ver entonces, como este
pintor reclama gran parte del trabajo y preceptos neo-
plasticistas como proplos, siendo su trabajo, a lo largo
de toda su vida, la muestra mas nitida de esta corriente
y sus pecullaridades; no siendo posible su apreciacién
en el desarrollo posterior de otros como van Does-
burg o Rietveld, los cuales transforman su arte a favor
de tendencias disimiles -y hasta contradictorias- al
Neoplasticismo. Asl, podemos afirmar, que en razén
al estudio presente, es el trabajo de Mondrian el de
mayor utllidad practica en el andlisis del Neoplasti-
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EL********* NEOPLASTICISMO POSTERIOR
Twet DE *** MONDRIAN

Posterlof a De Stijl y la corrlente neoplasticista,
Mondrian continua desarroltando este estllo, sin variar
nlﬁgi‘m aspecto integral del precepto neoplasticista
original,

Las composiciones en base a color, espacio y linea
que preocuparon al Neoplasticismo, y a su primer te6-
rico, Piet Mondrlan, rigen la obra de este autor en su
totalidad hasta el dfa de su muerte. Muy alejado del
agotamiento plastico de Malévich, la obra de Mondrian
prolifera, aunque siempre apegada a las reglas que el
mismo se impuso.

Podr{a parecer incre(ble la manera en que este artista
crea variaciones a partir de elementos muy limltados,
sin embargo, sélo bastaba la rigidez y disciplina que
Mondrian posefa para acometer semejante empresa.
Las obras creadas a partir de los afios treinta y
en adelante, se distingusn por manejar un adelanto
en la abstraccion de la férmula neoplasticista origi-
nal. Las dreas coloridas son reducidas o a veces sola-
mente insinuadas, formando asl imagenes pldsticas
en el espectador en base a la asociacién gestéltica
de los cuadros. Es decir, Mondrian limpia atin maéas
la superticie del lienzo, eliminando colores y grandes
partes de la retlcula, dejando la minima cantldad
de elementos, a partir de los cuales, el ojo salga
del lienzo para Imaginar la extensién de las formas
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plésticas en el exterior.

Este es uno de los principios teoséficos del Neoplas-
ticismo, la implementacién del arte como liga al cono-
cimiento de la realidad arménica que subyace bajo el
caos objetivo de la naturaleza. De esta manera, Mon-
drian busca actlvar la busqueda de esta esencia armé-
nica, utllizando sus cuadros como punto de enfoque y
del cual, -con ia ayuda de la configuraclén centrifuga
que aun rige su obra- la mlrada podra seguir el camino
hacla el exterior.

Esto es por el lado teoséfico de la obra; en cuanto q la

plastica encontramos, principalmente, un nuevo arran-. .

que hacla la abstraccién neutra. S| bien, recalcando,

las obras de Mondrian nunca terminan én‘la‘; elimi-

nacién suprematista de la forma plastica, sl
territorios cercanos, en los que el color des
por completo, para mostrar las relacione:
¢clén mas absolutas, entre el blanco y ol négr ,
zontal y la vertical. B
Sin embargo, Mondrian no se satisface en este
equilibrio purista logrado por eliminacién, y busca
alcanzar este mismo equilibrio en base a composiclo-
nes mas complejas.

Graclas a Mondrian, la pintura alcanza un nuevo grado
de evolucién. La tradicién pictérica antigua afirma
que una pintura lo es mientras cumpla con dos requi-
sitos bésicos: color y trazo (o dibujo). La obra de Mon-
drian cuenta, en las mayor(a de los casos, con ambos
elementos, mostrando composiciones ilustrativas en
las Iineas reticulares, y complementando con colores
incrustados an la retfcula a manera de puntos focales.
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Sin embargo, en 1933 Mondrian desaparece esta rela-
cién de dependencia, uniendo ambos aspectos en uno
séio. os entonces que el artista colorea las lineas y
prescinde del trazo, forjando una unidad inseparable
y romplendo con el precepto clasico de pintura. Esta
tendencia, que no se muestra por completo desarro-
llada en los treintas ser4 retomada y desarrollada en
la etapa ultima de Mondrian, sin embargo, en los treln-
tas Mondrian logra esta unién de linsa y color no de
manera intencional, sino buscando abstraer la sustan-
cla del cuadro a un grado mayor, es por eso que atin
no mide el potencial de su descubrimiento y vuelve a
los ensayos de equilibrio en base a lineas reticulares
y sus tres colores basicos, Inclinandose, después de
un saludable periodo minimalista, a la expresion méas
compleja del equilibrio neoplasticista, de la cual logra
verdaderos esquemas distributivos.

Esta integracién entre trazo y dibujo aparece como un
agresivo avance a los principlos de la pintura ya que
“sélo la severa division funcional entre dibujo y color
podfan mantener la relvindicacién del arte abstracto
de ser pintura en el sentido antiguo. En el Renacl-
miento italiano, los medios del dibujante y del pintor, el
disagno y el colore, hablan sido definidos como bases
de trabajo y ni los cubistas habfan osado atacar ese
fundamento de la pintura occidental”.?

El color, sin embargo, ya no es utllizado con la pro-
fusién propia de los afios veinte, sirviéndose en la
mayorl(a de los casos, de uno sélo de los colores bési-
cos, y en pocas ocasiones hace uso de los tres. Ef
blanco y el negro contindan como parte integral de su



obra desde Iuégo, slendo imposible la sustitucion de

un equilibrio tan basico y tan puro, ademés de sufrirla .

prisién del lisnzo, en el que un fondo es no necesario,
sino obligatorio. Si llevdramos las relacionas de color
y armon(a a un plano aéreo, que pudlera prescindir de)
soporte, qulizds encontrarfamos al blanco como des-
achable, stendo incompatible con el amblente.

De cualquier manera, su importancia como antago-
nista equilibrante del blanco es Inapelable.

Para finales de los afios treinta y principlos de los
cuaraenta, la obra de Mondrian toma un Gltimo giro.
Sus composiciones retornan al descubrimiento de la
unidad Ifnea-color. Entonces comienza a reemplazar
la retlcula negra, que ha caracterizado su trabajo has
ta entonces, por Iinea de color, en sus ires matices
baslicos, desde luego.

Las Ilneas negras comlenzan a menguar, hasta hacerse
raras y eventuaimente desaparscer del cuadro. Encon-
tramos aquf la eliminacién de la antftesis de color
y no color, de blanco y negro, al menos de manera
obvia. Sin embargo, sl recapitulamos en el estudio de!
color, vemos que al parsistir en los tres colores prima-
rios, la suma de todos los colores luz continta siendo
blanco, de la misma forma, los colores plgmento crean
el negro con su mezcia total; asi podemos ver que el
negro y e! blanco, en su relacién de oposicion siguen
presentes en la obra de Mondrian, en deduccion teé-
rica, si no en lo visible.

En esto es posible apoyar la teoria de la inutilidad del
blanco como color, ya que la virtual eliminacion del
negro, nos ayuda a deducir que pudo haber sido imple-
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mentado como una necesidad surglda del fondo blanco

del lienzo. Necesidad que es superada en cuanto se
plerde la nocién de planos reticulares a favor del dina-
mismo del color. Como sea, esto no serfa apllicable a
toda la obra neoplasticista, sino que marcarfa simple-
mente un paso mas en la evolucién de este estilo. De
cualquier manera, con o sin la oposicién visible del
blanco y el negro, es posible lograr el equilibrio pre-
tendldo, como ya se ha hecho menclon.

Los cuadros de Mondrian se convierten entonces,
en puras relaciones de color y espacialidad, retirando
la rigidez plastica del negro y liberando el color
dentro del cuadro.

De la misma manera, las Ifneas puras de color pier-
dan terrenoc a favor de pequefios fragmentos coloridos;
Iinsas aparentemente fragmentadas en color marcan
el nusvo rtmo, plenamente musical, de las Ultimas
obras de Mondrian.

Los cuadros finales de Mondrian datan de entre
1942 al 44, siendo este periodo el de su autoexilio
a Nueva York, como consecuencla de la Segunda
Guerra Mundial.

El cambio a los Estados Unidos, en conjunto con el
constante ansayo plastico y el redescubrimiento de
sus propias técnicas y procesos, lo llevan a la Gltima
etapa del Neoplasticismo, en la que la reticula negra
desaparece por completo, junto con cualquier rastro
de este color, y procede a su sustitucién por una nueva
reticula, mucho mas compleja y mévil, la cual esta
formada por fragmentos de l(nea colorida, y que se
mueve en direcciones diversas y en ritmos constantes.




Estas obras parecen estar Inspiradas por el transito 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
apraciarse avenidas, autos y edificios en los ritmos
dinamicos que tanto interesan a Mondrian.

En este perlodo final se plerde el movimiento cen-
trifugo de los elementos plasmados, y es reempla-
zado por el movimlento puramente ritmico del color y
la constancla. Se ha relacionado inclusive la ritmica
musical del jazz con la disposicién variante y perfec-
tamente armdnica de estos Ultimos cuadros.

1 Friedman, Mildred. De Stiji: 1917-1931 Visiones de utopfa. P4g.
23
152 2 Deicher, Susanner. Mondrian. PAg. 77



A partir del estudio de las obras de Mondrian es posi-
ble encontrar la linea central e inequivoca del Neo-
plasticismo, sin embargo, es importante considerar el
trabajo de otros artistas qua también forjaron, ya sea
en un corto tismpo o a largo plazo, el destino del arte
stijl y el Neoplasticismo mismo.

Aqui nos referiremos al trabajo del artista Théo
van Doesburg, y resefaremos de manera general
la evolucién 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 Stijl. Siendo el principal patroci-
nador de la publicacion y reconocido critico de arte,
su labor promotora logré en base a conferencias,
clases y magisterio, llevar la doctrina st/ mas alla
de las fronteras neerlandesas, ademas de contribuir
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‘Théo van Doesburg
Contra-composicién VIil, 1924
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Théo van Doesburg
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fachada de las casas en la Torenstraat,
Drachten, 1921

Théo van Doesburg
Estudio de color para el cine-sala
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en gran manera al désarrollo del Estilo Internacional,
que sef(a desérrollado :en torno a los expsrimentos
de la Bauhaus.” -

Van Doésburg surge del estudio [ntelectual del arte
y su difusién en clrculos especlalizados. Estas carac-
teristicas de su formaciéon lo llevan a Interesarse
por un estilo artistico basado en el racionalismo y
la geometria.

De la misma manera que otros artistas, como Mon-
drian, van Doesburg ensaya los diferentes estados de
la pintura moderna antes de llegar a su faceta neoplas-
ticista; sin embargo no nos detendremos en etapas
anteriores a De Stifl, siendo el desarrollo de Mondrian
suficiente para entender la corriente.

Su obra neoplasticista, al igual que la de sus compa-
fiaros, conlenza como abstraccion de objetos natura-
les y tiende a la converslén geométrica basada en el
Cublsmo hermético a la que ya se ha referido,
Podermos distinguir a van Doesburg de Mondrian en
un aspecto béasico, van Doesburg no muestra la rigl-
dez dogmatica que posee a Mondrian. El trabajo
de van Doesburg se musve de manera creciente y
cambiante, su obra es homogénea, si nos referimos
a diferentes periodos de tiempo, a diferencia de
la esencia de Mondrian, quien optaba por mantenerse
estrictamente apegado al estilo que logré el desarrollo
neoplasticista.

Van Doesburg cambia su obra a través de los afios,
ademas de modificar sus creencias en cuanto a las
caracterfsticas que deberfa tener el arte. Su obra, muy

orlentada a la pintura y el cromatismo en los primeros
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afios de De St/jl, tiende a convertirse en aplicaclones
arquitecténicas y de decoraclén de Interiores. Los Inte-
reses de este artista, a diferencia de Mondrian optan
por variar y moverse dentro de un marco mucho mas
diverso. Mondrian mismo se dedicaba mayormente al
estudio de la pintura y las leyes y reglas abstractas
que rigen la pldstica, van Doesburg, en cambio prefi-
ri6 eventuaimente las aplicaciones arquitecténicas y
de uso, sobre la pintura pura.

Es por esto que la obra de Mondrian sirve de manera
mas preciso a los intereses de este trabajo, y a los
del estudio del Neoplasticismo en general; esto por su
purismo en torno al dogmatismo creado por el mismo,
ol cual siguié y conservé toda su vida.

Del estilo purista y abstracto de la obra pictérica de
Mondrian es mas facil obtener principios y constan-
tes en cuanto a normatividad y caracter(sticas plasti-
cas. El trabajo de van Doesburg es menos susceptible
de un andlisls neoplasticista preciso, ya que es
mucho més heterogéneo y flexible que el de Mondrian;
sin embargo, estudiaremos las facetas neoplasticis-
tas de su obra y los periodos y obras que faciliten la
compresién de las caracter{sticas plasticas formales
dsl movimisnto.

El desarrollo de van Doesburg, se di6 a través del
estudio y las influencias expresionistas y futuristas
(obviando al Cubismo, del cual ya hemos hablado en
el apartado anterior). Su obra se mueve dentro de
parametro que llevan la marca del trabajo postimpre-
sionista de van Gogh, asf como el camino que sse
artista marcé al Expresion/ismo aleman y nérdico. Las




obras de van Doesburg que son anteriores a De Stijl
estar marcadas por una fuerte influencla expresionis-

tas. Esto lo reconocemos en el uso dramatico del color

y la linea, asl como en el estilo interiorista de sus cua-

dros y situaclones plasmadas. Esta caracteristica es ‘

Inusual en un pintor que optarfa por la forma raclonal
y el disefio tecténico, incluso podrfa parecer contra-
dictorio, pero debemos recordar la faceta fauvista que
pasé Mondrlan, la cual le ensefi¢ ol manefo masivo y
plano del color que lo llevaria a fotjar un estilo propio.
De manera similar, van Doesburg retoma elementos de
su periodo expresionista y los lleva al trabajo neoplas-
ticista. Principalmente podemos notar e! color, como
legado de aquel periodo.

Van Doesburg, siempre se mostré menos dogmatico
en cuanto al uso de colores secundarios en las com-
posicionas, asl encontramos un cromatismo con un
dejo permansente de Expresionismo, los cual, en idea-
les del Neoplasticismo, es un defecto.

Mondrian nunca estuvo de acuerdo con la apertura de
van Doesburg en cuanto al color u otros aspectos en
los que este aparscia mas flexible, ya que los consi-
daraba como debllidadss del autor, y como un claro
retroceso en cuanto a la historia del arte y la evolu-
clén contextual de la plastica.

Sin embargo, en lo que se refiere a la aplicacién de los
principlos neoplasticistas, es posible extraer una con-
clusion importante y muy utll con respecto al andlisis
del cromatismo de estos artistas y su controversia.
Encontramos, hablando del cromatismo dentro ds la
obra de van Doesburg, una flexibilidad notable con
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respecio a la gama permitida. A pesar de que van

Doesburg también se Incliné, eventualmente, por una
matizacién preferentemente basica en sus composi-
6lones (eligiendo, a la manera de Mondrian entre azul
puro, rojo, amarillo medio y los no colores), su obra
delata una recurrencia mas o menos comun al uso de
colores secundario, 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 incldentalmente a situaclones
de evocacidn significacion y de connotaciones psico-
légicas. El factor psiquico del color que tan diticil-
mente se trata de erradicar del trabajo neoplasticista,
se encuentra mas marcado en las obras de van Does-
burg que en las de Mondrian. Si aun los colores prima-
rios contlenen reminiscencias de sicologla del color,
lag colores secundarios de van Doesburg, puesden
ligarse, incluso por pura relacién visual, con su ante-
cedente expresionista. “El uso del verde y el purpura
junto a los colores primarios por parte de van Does-
burg es la méas notable diferencia que existe (en un
periodo temprano) entre su obra y la de Mondrian.
Aunque menos llamativo, mucho mas importante es el
hecho de los colores no estan divididos por ilneas; los
planos de color son tangentes”.’

Como puede apreciarse, van Doesburg conservaba
una paleta mas amplia. Sin embargo, dentro de la
enorme gama de posibilidades comblinatorias que con-
fleren estos colores, van Doesburg conservaba el
caracter triadico en sus composiciones. En la mayorfa
de las composiciones que incluyen colores extra, van




Doesburg los combina de acuerdo al principio neo-

plasticista de equilibrio algebraico, mediante el cual -

conserva las cantidades de color para lograr equiva-
lencias con el negro, el blanco y los grises. Asl tene-
mos que sus cuadros mantienen la utilizacion béasica
de un color rojizo, un azulado y un amarlliento, los
cuales iogran el baiance requerido para complemen-
tarse-anularse junto a los no colores.

Este mismo principio puede aplicarse a las poquisi-
mas obras neoplasticistas en las que Mondrian varlé
el principio cromético.

Van Doesburg, incluso llega a utilizar mas de tres colo-
res, paro slempre buscando la equivalencia de opues-
tos y el balance tpico del Neoplasticismo.

El color es la principal caracter(stica que difiere del
trabajo de Mondrian, sin embargo, existen otras carac-
terfsticas proplas de ia obra de van Doesburg.

Una de ellas es la supresién de lineas o enrejados
reticulares. Si bien Mondrian llega a eliminar las retl-
culas-dibujo de sus composicionas, esto es hasta los
perlodos posteriores de su obra; van Doesburg, por su
parte, experimenta la carencia de estas iineas desde
tiempos tempranos; no de manera generalizada, pero
sl en efjemplos suficientes.

Ademads de esto, es a van Doesburg a quién debemos
el estilo clasico del Neoplasticismo. Con esto se hace
referencia al estlilo compositivo basado en rectangu-
los y cuadrados intercalados de acuerdo a una sime-
tria preestablecida, y que marcan un ritmo centrifugo.
La mayor parte del trabajo de Mondrian esta basado

en variaciones de esta composicién idealista, la cual
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se modlficaba con reticencia y muiltiples ensayos

para encontrar dlversas soluciones a un mismo pro-
blema sin alterar el nimero y caracterfsticas de las
variantes. Asl, este estilo basico surge de los vitrales
que van Doesburg credé para complementar edificios
neoplasticistas en 1917 y 1918, La idea de convertir
esta dinamica de cuadrangulos en composiciones
definitivas pertenece a van Doesburg, sin embargo
la disposicién génesls de estas composiciones puede
encontrarse aun mas atras, en 1916, en vidrieras
de Viimos Huszér. Este artista ya utilizaba los cuadros
en disposliciones compositivas, pero aun sin hallar
el estilo caracteristico del Neoplasticismo; es decir,
sus cuadros aun no llevan la complicada equivalencia
de pesos y espacios que manejan los neoplasticistas
a la perteccién, aun pertenecen parclalmente al
terreno intuitivo.

Van Doesburg toma estas disposiciones de Huszar y
basicamente copia su estilo sn un principio. Encontra-
mos obras de van Doesburg en las cuales, la idea de
Huszér es muy reconocible; pero mediante ensayo y
astudlo, el artista las transforma en vehlculos de pura
expresividad plastica; se deshace de la impresién irra-
clonal que aun conserva Huszar y compone obras de
un geometrismo perfectamente calculado y una com-
pleja relacidén plastica entre espacios y colores. Es en
sus ya mencionadas vidrieras que plasma por primera
vez estos principios, que poco después serfan reto-
mados por Mondrian y estudiados, analizados y des-
compuestos y recompuestos Iinfinidad de veces. Van

Doesburg no recalca el caracter ideal de estas formas,




pasa por un ‘répldo periodo de experimentacién con-
tinua para Iuego avanzar a figuras diferidas y basa-
das en sus trabajos anteriores, aunque dispuestas en
torno a nuevos prlnclplos.

Las lineas reticulares que prevalecen en la mayor
parte del trabajo neoplasticista son entonces, producto
de una abstracclén progresiva, iniclada en las divisio-
nes naturales de los vitrales, de los cuales surgen las
primeras composiciones de este estilo.

Podemos apreciar entonces, el cardcter esencialmente
diferentes de las dos cabezas principales de De Stifl y
el Neoplasticismo. Por un lado, Mondrian buscaba la
variedad en la unidad y la uniformldad de principios,
encontrando en el minimalismo controlado la clave de
la armonla, en una variedad no agresiva sino raciona-
lista y matematica.

Por otra parte, van Doesburg se esforzaba por desa-
rrollar nuevos principios, (no siendo capaz o simple-
mente sintiéndose insatisfecho en lorno a las normas
originales) y establecer una renovacién 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 minimalista y abo-
gado de la mayor economfa posible; sin embargo,
ahora lo comparamos con Mondrian, quién dentro de
la corriente neoplasticista, y en la historla del arte en
general, es un gran asceta y lleva su obra a uno de los

purismos mas extremos.

Antes de llegar a la fase definitiva del Neoplasticismo,
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la cual se describe por la variacién continua y dina-

mica de cuadrangulos rojos, azules, amarillos, negros,
blancos y grises; van Doesburg experimenta con
formas laberinticas. Parte de su obra de 1917 se
caracteriza por la Inclusién de figuras cuadrangulares
parciales, es decir, formas que se cortan y se unen,
armando pedazos de vistas y entrecruzandose en
esquinas exclusivamente horizontales y verticales.
Estas caracter(sticas dan la imagen de circultos técni-
cos y vistas aéreas.

Las formas carecen del equilibrio perfeccionista de
la etapa de madurez neoplasticista, sin embargo ilus-
tran un principio definitivo de movllidad y profundidad
determinado por la variacién de escala y la disposi-
clén espacial de las formas. De nuevo, en esta etapa
encontramos relacién de parecido entre los cuadros
de van Doesburg y las composiciones de Huszar,
quien tamblén hace uso de construcciones dinamicas
basados en abstracciones adreas y formas tecnolégi-
cas. Este es un estilo bastante mas libre y musical
que el que le precederd, y con tales caracter(sticas,
serd superado adjudicandole un valor demaslado
emocional. Sin embargo, la tltima etapa de Mondrian,
el Neoplasticismo neoyorquino, hace una referencla
de similaridad con este temprano estilo neoplasticista
de van Doesburg y Huszar.

Luego debemos referirnos a la ultima etapa de van
Doesburg en cuanto a pintura, el llamado Elemen-
tarismo. Después de probar la utilizacién superficies
completaments estaticas en cuanto a dinamismo diri-



gido, as( como de analizar el caracter utilitario y
plastico del color puro y tonal, van Doesburg decide
que es necesarlo superar el Neoplasticismo como
una etapa evolutiva mas. Aquf, con respecto a los
intereses de este trabajo, analizaremos parte del tra-
bajo elementarista de Doesburg, siendo este de gran
aportacién estética y muy ligado al carécter original
del Neoplasticismo.

Sin embargo, s¢lo Indagaremos en su obra plctérica,
ya que, la mayor parte del trabajo de van Doesburg,
y especialmente después del rompimisnto con Mon-
drian, esta orientada a la arquitectura. A paesar de las
considerables aportaciones de van Doesburg en este
terreno, nuestro principal interés se centra en {a pintura
y la plastica pura, no por adjudicarle un mayor valor o
relevancia, sino por mostrar de manera mas senclila
los principios neoplasticistas. Como ya se ha aclarado,
la arquitectura neoplasticista es viva imagen de los
planos compositivos de la pintura de esla corriente,
slendo su mas completa y digan transtormacién prac-
tlca, es por eso que resulta mdas especlifico recurrir
a los principios pléasticos originales y no a su aplica-
cién, rescatando de ellos una mayor cantidad de valo-
res plasticos determinados.

Regresando al Elementarismo, una caracteristica
béasica es la que distingue a esta nueva etapa del Nao-
plasticismo, esta es la dinamica temporal, plasmado
mediante lineas diagonales.

Sl bien van Doesburg ya venia utilizando lineas dia-
gonales dentro de sus obras desde sus tiempos pura-
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mente neoplasticistas, esto era a disgusto de los
principios basicos de la corriente, los cuales eran
muy estrictos en cuanto a la utllizacién exclusiva
de verticales y horlzontales como medio racional y
equilibrio perfecto.

Segun estos principios, una linea diagonal arruinaba
el delicado equilibrio de equivalenclas logrado entre
las verticales y las horizontales, ya que no existia
dentro del cuadro otro elemento cuyo valor pudiera
anular el de la diagonal y compietar el balance por
eliminacién. La diagonal era, entonces totalmente
innecesaria, sobraba en una composicién ya perfaecta,
completa.

Van Doesburg dilere de esta concepcién primaria
del Neoplasticismo, 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 Ilnea equivalente, sino por
medio de su interaccion con el espacio.

Las diagonales de van Doesburg no estan dispuestas
como elementos que disientan de la composicién
total del cuadro, sino que esta racionalmente ade-
cuadas a los demas elementos. En estas obras, el
espacio blanco o colorido —demarcado y atectado por
la diagonal- se convlerte en el factor equivalente y
contrarlo de la misma, logrando y renovando el
equilibrio deseado.

Van Doesburg maneja de diterentes maneras la diago-
nal. Para el, este elemento marca el tiempo sobre la
obra, plasmado una dimensién mas al cuadro. Otro de

los empleos de la diagonal es sobre el cuadro entero.




Van Doesburg transforma al lienzo compieto en dia-
gonales, convirtiéndolo en una rotaclén total de un
cuadro neoplasticista cldsico.

Las obras de van Doesburg se convierten en cuadros
manipulables y con distintas vistas, en las que el
espectador puede cambiar su punto de visién (y la
pléstica total del cuadro) simplemente girandolo y
camblando su posicién espaclal. Hay muestra de que
el mismo van Doesburg lo hacla con trecuenta, rotaba
sus cuadros segtin le convenla.

El estilo de van Doesburg evoluciona en una mayor
—aunque muy controlada- heterogensidad, avocdndose
con mayor frecuencia a la caracterizacién de la utopla
de De Stijl: llevar a la vida los disefios del lienzo.

Van Doesburg enfoca sus esfuerzos a la arquitectura
y la decoracién de interiores, plasmando los principios
neoplasticistas en tres dimensiones, es en este plano
que se concretan las expectativas plastico de De StijI;
sin embargo, el trabajo de este y otros arquitectos
de De Stijl es demaslado innovador para su tiempo,
y en gran parte, su obra se ve reducida a meros
proyectos o decoraciones y construcciones rechaza-
das por el publico.

Como sea, las construcciones del grupo estan regis-
tradas como entradas primarias de la arquitectura y
el arte modarno en general, slendo ejemplos solidos
de obras artisticas que retinen un caracter funcional y
pldstico poco visto hasta la fecha.

La frustracién y la incomprensién de los ideales de
De Stiji, y el estilo extremadamente innovador del arte
neoplasticista se refleja en una conocida frase de Théo
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van Doesburg, en respuesta a la destrucciéon de una

de sus mds importantes obras: el Café Aubette, el cual
es, junto con la Casa Schdéeder, uno de los ejemplos
méds puros e impecables de aplicacién neoplasticista.
Obra conjunta de van Doesburg, Hans Arp y Sophie
Taeuber-Arp, la remodelacién del Café Aubstte mﬁes-
tra uno de los mejores ejemplos de Neoplasticismo (y
Elementarismo) llevados a la préctica; a pesar de ello,
sufrié del rechazo general del publico, por lo cual, fue
nuevamente remodelado por los duefios. Al respecto,
van Doesburg aclaré que “El publico quiere vivir en la
mierda y debe morir en la mierda”.

1 Friedman, Mildred. De Stjji: 1917-1931 Visiones de utopfa. P4g.
60

162 2Warncke, Carsten-Peter. De Stijl, 1917-1931. P4g. 183




163

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

4 .TRES
GERRIT

OLLE

Si blen Piet Mondrian y Théo van Doesburg se dedi-
caron a completar un acervo de justiticaciones meta-
fisicas y filoséficas que justificaran el Neoplasticismo
- de manera mas bien nalf en muchas ocasiones-,
Gerrit Rietveld nunca se Interesé en la teorizacién
de su labor plastica, es por eso que encontramos
una evoluclén mucho mas sencilla y determinante
en su obra que en la de los neoplasticistas mas
intelectuales.

Dedicado a la confeccién de muebles por tradicién
famillar, Rietveld adquiere sus principlos de construc-
cion en torno a los mueblas y demas objetos utilitarios.
Posteriormente recibirfa una educacion formal como
arquitecto, pero su principio artesanal se encuentra
presente durante toda su obra.

A diferencia de la mayoria de los miembros de De
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y Gerrit Riotveld
Casa Rietvald - Schréder,
46 .

b Gerrit Rietveld
’ Prolotipo de la
Silla Rojiazul, 1918

Gerrit Rletveld
Silla Rojlazul, 1918
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Stijl, Rietveld funcionaba de manera mas intultiva
que matematica. Obviamente, la mayor parte de su
obra esta regida por principios altamente racionales
y de experimentacién laboratorista, paero los cambios
paulatinos que hace a su obra, se dejan Influenciar
y evolucionan naturalmente, sin forzar alguna ten-
dencia exclusiva —como Mondrian-, ni ejercer presién
tedrica para justificar el camblo, como en el caso
de van Doesburg.

Rietveld se integra al grupo De Stlj/ hasta 1919, afio en
que entra en contacto con van Doesburg al ser rese-
flado en la revista. Sin embargo,
la formas neoplasticistas desde algunos afics antes,

gracias a la misma revista y a la intensiva Iabor dllu- =

sora de van Doesburg.

Encontramos entonces, que para cuando o da el
encuentro y unién entre van Doesburg

la obra del segundo ya pertenec[a é la’ corriente

neoplasticista, respetando y afianzando sus principios
de manera préactica.

Oftro punto a considerar es la influencia que Frank
Lloyd Wright ejerce sobre las construcclones de Rie-
tveld. Las consideraciones de relacién absoluta entre
interlory exterior propias del trabajo de Wright encuen-
tran aplicaclones perfectas en las ejemplificaciones
moblliarlas -y arquitecténicas- de Rletveld; ademas
de retomar el principio de las casas de la pradera de
Wright, el cual se ajustaba al paisaje mediante la pre-
ferencia horizontal en la construccién, dejando de tado
el monumentalismo tipico del estilo de las construc-
ciones burguesas. La nueva tendencia marcaba que

se vefa influldo por-
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ta extensién debfa darse de manera paralela al pai-

saje, Introducléndole en la construccién, de mansera
que afectase su distribuciéon y estética, integrandolo
a la arqultectura y no permitiendo la separacién del
entorno natural y el habitable.

Estos principlos de horizontalidad, paralelismo y espa-
clalidad son llevados a la practica por Rletveld,
quién nota la importancia de mantener los espaclos
ablertos al exterior y entre s{ mismos, evitando con-
vertir al ob]eto en un ente separado del contexto,
y.simulando una interaccién continua entre entorno
y construccion.

- Estas normas son muy notables en los disefios mobi-

letveld, 3

liarios de Rletveld, quién toma la slilla tradicional
victorlana, y |a destruye para remontarla sélo en algu-
nas partes, dejando vaclos, salidas y entradas entre
los diferentes espacios.

Rietveld entra en contacto con la técnica de Wright de
manera definitiva cuando, en 1917, recibié el encargo
de construir diversos muebles disefados por Frank
Lloyd, para lo que serfa una construccién neoplasti-
cista en manos de Robert van't Hoft, otro de los miem-
bros de De Stijl.

Ofro antecedents ds importancia en sl trabajo de Rie-
tveld es el disefador mobiliario Kiaarhamer, quién
impartié cursos en la ciudad de Utrecht, cursos a
los que asistié Gerrit.

La mano de Klaarhamer se avisa en dos aspeclos
baslcos de las construcciones de Rietveld: Ia estabili-
dad de la estructura y la sencillez de los materiales
utilizados.



La primera forma parte basica de |la obra de Flletveid,
su trabajo, basado en formas simples 'y armado en
bloques contundentes, aungue econémicos, retribu-

yen confianza y solidez a la conslrucclén;cfeandu

la visién de establlidad. Esta cualidad puede adjudi-

carse, parclalmente, a la horizontalidad y el armado
en torno a ella; refiriéndonos a que los mueblé’s de
Rietveld muestran capas que se unen en conjunclo-
nes totalmente horizontales, mostrando relaciones de
seguridad entre opuestos.

Aln los muebles de apariencla més fragll de Rie-
tveld, muestran el comun de una estructura clara
y plana que permite dar equilibrio al conjunto. Este
principlo basado en las ensefianzas de Klaarhamer,
toma importancia y claridad total al conjuntarse con
la normatividad neoplasticista de relacionas entre
opuestos.

Hablando de la sencillez en el materlal elegido para
trabajar, encontramos que la obra de Rietveld se dis-
tingue, en principio, por la economfa en materiales y
el minimalismo constructivo.

Tomando estas dos cualidades del trabajo con Klaar-
hamer, Rielveld estudia las bases compositivas del
trabajo de neoplasticista y transforma los princlplos en
creaciones tangibles. La economia demostrada por los
cuadros de De Slijl es aplicada al principio minimalista
del trabajo con Klaarhamer y demuestra ser completa-
mente aplicable a un objeto utilitario. La carencia de
paredes y encierros constructivos, asl como la libera-
clén cubica que muestran las creaciones de Rietveld,

son ejemplos de Neoplasticismo maduro.
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Podemos decir, sin temor a exagerar, que los mue-

bles de Rietveld, -y particularmente la famosa Silla
Rojlazul, de 1918- son retiejos tridimensionales de las
composiciones en tres colores de Mondrian, y en
algunos casos, anticipaciones del elementarismo de
van Doesburg.

L.os mismos principios utilizados en la pintura de Mon-
drian, son retomados y trasladados a una tercera
dimensién por el carpintero; no es de extrafiarse,
entonces, que van Doesburg haya reacclonado con
entusiasmo a los muebles de Rletveld.

Hablemos del mejor ejemplo de transformacién prag-
matica del principio neoplasticista, la Sllla Rojlazul.
Para cuando Rietveld entra en contacto con De Styi,
esta silla ilustraba ya, a la perfeccién, el componente
neoplasticista llevado al plano utépico y utilitario que
buscaban los integrantes de De Stifl.

La Silla Rojlazul data de 1818, y no es gratuita la con-
cordancia entre su estructura y las composiciones de
Mondrian, ya que Rietveld hab(a trabado conocimiento
con la obra neopasticista incluso antes de unirse al
grupo; ademas, “como ninguna otra obra, reune tanto
los elementos formales como los elementos funciona-
les de la estélica De Stiji*'. Asi, cuando Rietveld entra
a Da Stiji sus obras mobiliarias son mostradas como
ejemplos inexcusables del propdsito primario del neo-
plasticismo: llevar a la cotidianeidad los ideales esté-
ticos de armonia y pura belleza plastica.

La Silla Rofjiazul, muestra ademas, por ptimera vez
y en total convencimiento de su empleo, los colores
que se convertirfan en la marca cromética del Neo-




plasticismo, (y quizas on la marca definitiva de esta
corriente) rojo, azul, amarlllo y negro. Si blen Rietveld
utitiza estos colores como medio de economfa, mas
que por su absfracclén matematica de concordancia
y equilibrio,. su aportacién a la decoracién utilitarla
y ol moblliario es innegable, ya que demuestra un
nuevo estilo de minimalismo, que si bien ya venfa
sucediéndose desde los tiempos de Malévich y al
paso del desarrollo constructivista ruso, no habfa
sido empleado con el colorido de impacto que apor-
tan los primarios. Es decir, la tendencia a la desapa-
ricién de la forma y el color venfa demostrandose
como factor obilgatoria de la modernidad, hasta que el
Neoplasticismo, y en espacial, las aplicaciones mobi-
liarias de Rietveld, mostraron una posibilidad mas, y
lo mejor, aun residente en el manejo plastico y la
experimentacién estética.

Rietveld, al emplear estos colores en su obra, con-
vence de manera definitiva a los otros neoplasticistas
{particularmente Mondrian) para adoptar este colorido
como parte integral del método pléastico. Anterior a
esto, Mondrian y van Doesburg mantenian constantes
disertacliones, en las que se discutfa el empleo del
color, es dacir, la ya clara tendencia a los tres prima-
rios, frente a la inclusién eventual de colores secun-
darios como el verde o el naranja. El mayor peso de
astos argumentos recala en fines pedagdégicos, ya que
alegaban que el publico no tenfa la madurez nece-
saria para Incorporar a su vida solamente tres colo-
res, dejando de lado, tan repentinamente, la evoca-
cién figurativa de los colores secundarios y las tonali-
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dades; factores que, como se ha mencionado, el Neo-

plasticismo buscaba eliminar por cualquier medio.
Una caracteristica mas de la Silla Roflazul, y de la
obra de Rietveld en general, es la calldad de inconclu-
slén que muestran los objetos. Rietveld arma compli-
cadas formas a parilr de sencillos trozos de material,
pero slempre evitando que las formas queden confina-
das, que los espaclos se clerren y el mueble parezca
una pleza terminada. Las obras mobiliarlas y arqul-
tecténicas de Rietveld se distinguen por destacar las
partes compositivas sobre cualquier detalle, asi su
trabajo da la iImpresién de constar de varias piezas
desarmables; esto se debe, ademas, a la sucesién de
planos y ritmos acoplados en capas, a la manera que
se arma un cubo, o cualquier otra forma tridimensional,
los objetos de Rietveld siguen un proceso de armado
clibico, que se extlende hacia el fondo, el ancho y el
alto, pero cada uno de estas lados esta configurado en
relacién al anterior y al siguiente, armando asl, piezas
completas que sl se desarmasen y se convirtieran en
un plano, darfan complicadas composiciones neoplas-
ticistas a la manera de Mondrian.

Las construcciones de Rietveld, en un principio, se
apegan a la simetria axlal, como se ha aclarado, el
Neoplasticismo aboga por el equilibrio de opuestos y
prescinde de las composiciones equivalentes en can-
tidad y color. Los muables que fueron construidos con
anterioridad a 1920, muestran relaciones de simetr(a;
sin embargo, esta igualdad no deseada por el Neo-
plasticismo es superada con la obra posterior a 1920,
donde los musebles coinciden cada vez mas, con la



normatividad de balance de espaclo, composicién y
pesos; donde el equillbrio se da por anulacién de
opuestos exactos, todo a la manera que ya habf(a sido
demostrado por las pinturas neoplasticistas.

A pesar de apegarse al idearlo neoplasticista por un
tiempo considerable, Gerrit Rietveld nunca funcioné de
manera dogmatica, como van Doesburg o Mondrian;
Rletveld se apegaba a los principios que se encon-
traba a partlr de un constante estudlo de la forma.
Sus caminos para resolver procesos estéticos siempre
cambiaron, pero no de acuerdo a un plan preconce-
bido, como lo harfa van Doesburg, sino basandose en
los resultados de sus propios expserimentos plasticos,
que lo condujeron, cada vez mas, a la forma moderna
e Internacional que precederfa a De Slifl.

Podemos encontrar ejemplos de la, manera personal
de trabajar la forma de Rietveld; uno de ellos fue la
inclusién de circulos en su obra, caracteristica total-
mente inconcebible para los artistas neoplasticistas,
siendo esta una forma natural y de clara evocacion
figurativa, es decilr, les resultaba una forma demasiado
incontrolable, salvaje hasta cierto punto.

Rietveld, sin embargo, utilizé clrculos en varios de sus
muebles y proyactos decorativos, como ampliacién del
lenguaje plastico que utllizaba.

La mayor y mas importante obra de Rletveld fue
la construccién y decoracién de la Casa Schréder,
donde se pusieron en practica todos {os principlos del
Neoplasticlsmo de manera precisa y perfectamente
lograda. Asl, los dos mejores ejemplos de arte neo-
plasticista funclonal pertenecen al miembro de De
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Stifl menos involucrado en al desarrollo teérico de las

Ideas. La Casa Schréder es todo un hito en la histo-
ria de la plastica y la arquitectura, ya que muestra,
por principio, una construccién edificada desde dentro
hacla fuera; donde el primer paso fue considerar la
decoracién, el mobiliario y el color, antes de pasa a la
parte definitiva y envolvente.

Por otro lado, la Casa Schdder tiens la particularidad
de no llevar el peso y atencién a la fachada principal;
de hecho, en esta construccién no existe una fachada
principal, ostentando tres fachadas de igual importan-
cia y en perfecta proporcién y ritmo.

La construccién exterior esta en perfecta armonia,
las paredes y las ventanas, as{ como los pisos y el
techo, se adecuan a normas estilisticas del Neoplasti-
cismo mas 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 diferenclas y lograr un perfecto equillbrio
asimétrico y algebraico.

Por otra parte el uso del color es minimo, y respeta
el cromatismo primario propia de la corriente. Encon-
tramos ligeras lineas de colorido brillante que se con-
traponen a grandes dreas blancas, consigulendo, una
vez mas el equilibrio no sélo por la forma, sino tam-
bién a través del color.

l.a estructura de la casa surge del interior —una con-
cepcion cubica 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 dinamico, en el mismo estilo de



las concentraclones centrifugas de la_obra de Mon-
drian. Incluso las ventanas se muestran integradas a
la forma arquitecténica, ya que 5u_’.<:o|'6cac16n y dis-
posicién mueve, desplaza y recor'\llgurai‘los espaclos
construidos; como en el caso de una veﬁtaha colo-
cada en un extremo, la cual, al abrirse, desaparece la
aesquina de la casa.

Los Interiores estan contemplados en base al mismo
principio, equivalencla de pesos, espaclos y colores.
Las formas respetan la rigurosidad de horizontal-verti-
cal propia del Neoplasticismo, asl como la disposlcién
cromatica, en la que las cantidades de luz y oscuri-
dad estdn manejadas por el uso del negro y el blanco.
El mobiliarlo, por su parte, muestra mas colorido y
calidez, en contrapeso con la severidad de las pare-
des y el tacho. Las formas logradas por el mismo Rie-
tveld, en cuanto a los muebles se refiere, esta perfec-
tamente adaptado al entorno cuadrangular de la casa,
y crea —como siempre imaginé Mondrian, composicio-
nes neoplasticistas que se mueven en el ambiente,
hacia el infinito, que se interrelacién y se mueven
de un lado a ofro, que estdn presentes en todo, y
que logran una armonfa estética perfecta que, por
supuesto, supera la tragedia y la inestabilidad de la
realidad naturalista. Entendamos que, la Casa Rle-
tveld-Schréder, es la victoria definitiva a la naturaleza

y sus formas.
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1 Warncke, Carsten-Peter. De Stijl: 1917-1931. Pag. 126
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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 neoplasticistas lograron motivos heterogénaos
en su obra particular.

En este caso veremos la aportacién de Bart van der
Leck a la trama neoplasticista, ademas de analizar los
elementos que lo distinguen y que podemos retomar
como aplicaclén estética.

De manera similar al proceso que llevo a Mondrian
0 a van Doesburg a la abstraccién completa, Bart
van der Leck conslgue composiciones a partir de
flguras reales, de encuadres figurativos y escenas
tomadas de palsajes.

La diferencia entre la obra de van der Leck y los otros
neoplasticistas reside, principalmente y con respecto

al motivo, en su negativa a desaparecer la tematica
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de sus cuadros. A pesar de que en su trabajo, dificil-
mente se raconoce forma alguna o referencla al mundo
objetivo, :sus composiciones no son sino abstracclo-
nes extremas de cuadros naturallstas, que el artista
toma de la realidad, dibuja y descompone en formas
neoplasticistas; es decir, a partir de figuras naturales,
van der Leck concentra la esencia de las partes en
breves coordenadas plasticas. La obra de van der
Leck se distingue, sobre todo, por recurrir a un reduc-
cionismo extremo de la forma natural, en contrapo-
sicién con las ideas de los tedricos neoplasticistas,
van der Leck nunca renunclé a la narrativa en sus
cuadros, considerando que el lirismo de sus cuadros
beneficiaba a la labor pedagégica que pretendia
el grupo De Stifl. “Su idea artistica puede resumirse
como el intento de lograr una armon(a espacial sin
recurrir a la representacion y la destruccién al mismo
tiempo, de la naturalidad pléstica”.'

Tanto Mondrian, como van Doesbug, argumentaban
que el abstraccionismo basado en formas naturales
ara primitivo y retrégrada, lo valan como un claro retro-
ceso hacla la tragedia de la figuracion y la naturaleza;
como conceder una victoria a los elementos naturales
sobre el raclocinio del ser humano.

Las composiciones de van der Leck son referencias
generales de objetos; sus figuraciones, practicamente
llegibles, son formas generalizadas y fragmentadas,
que muestran, bajo la batuta del Neoplasticismo, con-
cepclones universales y sin detalles, de objetos indivi-
duales y sltuaclones particulares.

Las formas que trabaja van der Leck, ademé&s, se
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refieren a los objetos por su forma y, de esta manera,

establecen sus relaclones espaciales y de conjunto
en base a la referencia y no a una reticula arbltraria,
como en otros ejemplos.

Ademads, al ser reterencia, sus objetos se encuentran
atados a composiciones menos flexibles que las
de Mondrian o van Doesburg, sin embargo, la com-
posicién puede ser facilmente variada, simplemente
cambiando la escena u objeto a representar; asf tene-
mos que van der Leck utilizé otro estilo de configu-
racion distinto al del Neoplasticismo puro, en el que
la composicién se determina por el objeto a plasmar,
en vez de a través de reticulas. Este proceso, a
pesar de restar concepcién plastica al cuadro, amplia
los modos de composicién, ya que el acomodo de
los elementos depende de la representacion; ademas
esto facilita el trabajo, que ya no necesita de un
complicado proceso matematico para componer, sino
que esta basado en formas preestablecidas que
marcan la pauta a seguir por el artista.

Estas caracteristicas que se han mencionado, son
consideradas poco metltorias por el Neoplasticismo,
que ve en ellas un estancamiento de la evolucién pléds-
tica que pretendian; sin embargo, son preceptos de
aplicacién benéfica en el disefio grafico, y como tal las
consideramos, como aplicacién del estilo.

Otra particularidad del trabajo de van der Leck es la
recurrencia a la forma romboidal, la cual utiliza como
recurso para representar figuras de menor estabilidad
y que requisren de una configuracién mas dinamica.
Esto viene muy unido a un estilo de composicién que




procuro en su obra, el rehilete; encontramos asf, nue-
vamente la disposicién centrlfuga que marca el "tra'-

bajo de Mondrian, aunque en este caso las Iormas‘ 3

que giran no siempre se desprenden de un ob]eto
tral ~como en las de Mondrlan- ; slno que sol
ponen de forma cuadrangular y esta 1orma de glra
hasta lograr el rombolde. : i
Esta caracterfstica rotativa no se encuentra sélo en
{a obra de van der Leck, como ya se ha menclonado,
van Doesburg la utilizaba con frecuencia, glirando
sus obras a distintas posiclones que variaban segtin
su gusto, aunque siempre en movimientos de 45°.
Los ensayos con el movimiento del llenzo y la recu-
rrencia a las I[neas diagonales, asl como a los rom-
boides, devendrfan, en el caso de van Doesburg, en
el Elementarismo.

Incluso el estricto Mondrlan recurrié a este accién,
cuando experimentando con diagonales, las recha-
zaba a favor de una rotaclon del cuadro, que conver-
tfa fas dlagonales de nuevo en lineas horizontales y
verticales.

Por otro lado, a pesar de su repetido uso de romboi-
des y disposiciones flexibles, el trabajo de van der
Leck stempre estuvo atado a una disposicién general
de cuadrangulos, es decir, manejé dos reticulas, una
para trazar las formas que hacen referencia a objetos,
y otra para ubicar estos objetos dentro del lienzo. De
esla manera, sus composiciones siempre se encuen-
tran dispuestas en marglnaclones perfectamente rec-
tillneas, ademas de mostrar espaclos unlformes y pro-
porcionales entre los objelos, las formas y las figu-
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" ras. El punto.aes que, a pesar de recurrir a motivos

: de forma mas libre que Mondrlan o van Doesburg,
Iavé"créaclones de van der Leck estan firmemente
i étédas al dominio del cuadrangulo y la Ifnea recta;

y los elementos de su obra, a ia manera del Neo-
plasticismo més puro, estan dispuestas dependen de
la forma vertical y horizontal.

Podemos considerar, ademas, a Bart van der Leck
como otro mas de los inicladoras del Neoplasticismo,
ya que, cuando Mondrian aln trabajaba composicio-
nes obviamente cubistas, van der Leck ya plasmaba
superficles de color bien definidas, descomponia en
abstracciones lineales y se adheria al uso de colores
neutros. Asf, esle artista fue parte fundamental en la
cimentacion del Neoplasticismo, ya que mansjaba la
manera precisa y goométrica desde antes de entrar al
grupo De Stljl y al Neoplasticismo mismo.

El procedimiento de van der Leck se limitaba a evitar
la tridimensionalidad de la imagen natural. Requerfa,
primeramente, un estudio objetivo de la forma a plas-
mar, para luego trabajario de manera geométrica y
pura, es decir, reduciendo el cromatismo a los colores
primarios y sélo recurriendo a formas planas. A partir
de esta transformacién de la forma real a un estilo
plano y bésico se reducia la imagen a lo minimo, evi-
tando elementos de detalle y configuraciones dema-
slado descriptivas, es decir, eliminaba todo lo super-
fluo del cuadro hasta llegar a la estructura misma de
la forma natural. Este procedimlento es similar al que
desarrollara Mondrian en sus 4rboles de manzanas,



sin embargo, van der Leck salta desde la forma natu-
ral hasta la composicién neoplasticista directamente
(colores primarios y formas bdsicas), y Mondrian ten-
drfa que pasar por una etapa atn con reminiscencias
del Cubismo (uso de colores secundarios, formas y
lineas geométricas deformantes) antes de llegar a su
madurez neoplasticista.

La diferencia bésica entre las descomposiciones de
van der Lack y las de Mondrian o van Dosesburg es la
manera en que se lograba la reduccién. En el caso de
Mondrian y van Doesburg, esta se lograba por medio
de un método postcubista, en el que las formas curvas
se estillzaban en figuras geométricas a partir de sus
vistas y su espacio; en camblo, si nos referimos a
van der Leck, su obra se abstraes por medio de una
esquematizacién plana y planificada, a la manera del
cartel. Encontramos en la obra de este artista, una
gran influencia del cartellsmo postimpresionista o la
forma naive, siendo la obra de Touiouse-Lautrec o la
de Henti Rousseau una obvia referencia a la obra de
van der Leck; con esto se hace evocacién a {as formas
planas y coloridas de ambos artistas, asl como a las
configuraciones de areas de color como delimitacio-
nes dentro del cuadro, evitando la tonalidad y ia ter-
cera dimensién. Asf, la abstraccion de van der Leck
se da mé&s por una esquematizacién caricaturizante
de la forma natural, que por un estricto geometrismo.
La obra de van der Leck, se caracteriza también por
amarrar las composiciones a un eje magnético, es
decir, por lograr una concentraclén visual a la que se
sostienen todos los elementos visuales; genarando, de
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esta forma, una suerte de disposicién en capas, que

se superponen para lograr el efecto estético deseado,
as( como un referente a una forma especifica.
Hablando del color, encontramos que su tratamiento
en ol trabajo de van der Leck es menos abstracto
que en el de otros creadores neoplasticistas. La apli-
caclén cromatica en sus cuadros aun busca justifi-
carse al refarente natural, concediendo un respiro en
la severa intelectualldad del Neoplasticismo. Asl, en
sus cuadros es posible relacionar el sitio en el que
se aplica el color, con el objeto al que hace referen-
cla, Por supuesto que en el color tamblén se hace uso
de la abstraccién, siendo solamente colores primarios,
blanco y negro la paleta de! artista; sin embargo, la
referencia existe, colocando el color mas acercado al
natural en el objeto referante. Este sistema de adjudi-
cacién cromatica esta basado en la obra tardfa de van
Gogh, quién utilizé en este ultimo pstiodo, una varie-
dad muy timitada a los colores primarios, aunque en
su caso, no existla el manejo abstraccionista del color
como lo emplea van der Leck.

Encontramos puss, que Bart van der Leck se encuen-
tra mds influido por el cartelismo y el Postimpresio-
nismo en su esquematizacion de la forma, que en la
severidad del Cubismo hermético, propledad de los

otros cabecillas del movimiento neoplasticista.

Por otra parte, la obra de van der Leck se caracteriza
por una constante recurrencia la economia espaclal
y cromética. Si blen toma en cuenta los colores prl-
marios, y los utlliza repetidamente, el cromatismo que




‘domina en sus cuadros es el blanco del fondo. Esto
so debe al reducclon!smd lineal de sus cuadros. Las
formas, que alguha vez fueron figurativas, terminan
convirtiéndose en lineas y delgadas formas geométri-
cas, Ademas, a diferencia de las obras de Mondrian
o van Doesburg, van der Lack prescinde por complsto
de la reticula visible como parte de la composicion;
asf sus formas se encuentran relativamente libres, en
un margen mucho méas amplio y contenidas en una
gran amplitud. Esta caracteristica 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 relaclén espaclal con ef fondo, el

cual, aunque supera en area a la superficie coloreada, -

nunca se superpone a ella, logrando un perfacto equi-
librio entre fondo Y figura. )
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1 Rodriguez, Ida. £/ arte contempordneo, esplendor y agonia. Pag. 68
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En paginas anteriores se ha hablado acerca del orlgen conclencla e lmplementos técnicos que definen la corriente
neoplasticista. A partir de la descripcién y estudlo, tanto de Ias obras como de las posibllidades e Intenciones
tedricas del grupo De Stljl, es poslble encontrar patrones que dellmltan la creacién gréfica; y no sélo permiten
discriminar y delimitar la plastica, sino que ostentan implementos que posibilitan la expansién de la expresién
creativa y controlada.

El estricto orden de las obras neoplasticistas, asl como su culdadoso uso del color y la ornamentacién -cuando la
hay- muestra ejemplos de claridad y armdnica composicién.

Estas cualidades ofrecen una estructura y formulacién que posibilitara la creacién de trabajos mejorados y con
apego a una importante Justificacién estética, detalladamente ensayada por sus autoras. La intencién no es coplar
obras bajo la excusa de la admiraclén, sino encontrar propuestas que enriquezcan el campo de la grafica y la
plastica, poniendo en uso ejemplos y modslos basados en diversos elementos de esta corriente.

Existe una libertad gigantesca en la creaclon grafica, sin embargo, los disefiadores se sienten encerrados en una
escena Unica y sin poslibilidades, esta sensacién viens del desconocimlento de la enorme gama de opciones téchi-
cas, tedricas y metodolégicas que ofrece el arte. Al ponerse en contacto con la Instrucclén plastica y compositiva
que ha roto barreras a través de los afios, serd un hecho que el disefiador contard con una mayor cantidad de
elementos para procesar la informacién y plasmar una idea.

En este capltulo se ofrece una revisién del trabajo neoplasticista que fue seleccionado para obtener repraesentativi-
dad y un acervo mas o menos uniforme. A pesar de que el Neoplasticismo es una de las corrientes mas herméticas
en cuanto al uso de elementos formales, su variabilidad autoral es sorprendente, déndonos una gran cantidad de
rutas electivas en el analisis que se pretende.

Entonces, al elegir las obras para estudio debe tormarse en cuenta su originalidad con respecto a otros
autores, su concordancia con la teorfa neoplasticista -segtn el objetivo que se pretenda- y su capacidad de
representar caracteristicas homogéneas dentro de una corrients que no siempre es tan uniforme como se creeria
a simple vista.

Despuéds de éstos estudios se mostraran los modelos que se obtisnen de una formulacién légica con respecto
al analisis, para terminar el capltulo con varias ejemplificaciones que ilustren la eficacia de los modselos y

férmulas propuestas.
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En el capitulo anterior se hablé de todos los com-
ponentes que integran el arte neoplastico, se explictd
la manera en que los elementos son distribuidos, a
qué razonamiento e idealizacién obsdecen, asi como
a la Justificacion cromatica y de composicion, la cual
se dio de manera tedrica, por un lado, y técnica por
otro. Este capitulo se enfoca a desglosar esos elemen-
tos técnicos para su analisis grafico y su aplicacion
instructiva en el disefio.

Empezaremos por la estructura, la cual debe fomen-
tar una disposicién arménica y justificada de los grafi-
cos. La estructura “debe gobernar la posicion de las
formas de un disefio”.!

La estructura lograda por los esfuerzos neoplasticis-
tas derivara, en este trabajo, en un proceso instruc-




tivo de construcclén, a partir del cual serd posible la
disposiclén de un disefio bidimensional cualquiera en
base a los estudios del grupo De Stijl.

Primeramente nos avocaremos al anélisis de las com-
posiclones neoplasticistas, principalmente las de Piet
Mondrian y Théo van Doesburg, debldo a que son los
representantes principales de las dos mayores ten-
dencias dentro de De Stifl, la rectitud de las obras
horizontales y verticales por un lado y el dinamismo
de la diagonal por otro. Asl, utilizando estas dos técni-
cas de estructuracion, nos sera posible contar con dos
opciones que nos ofreceran, por separado o en com-
binacién, una infinidad de disposiciones compositivas,
a partlr de las cuales sera posible fundar las bases de
un disefio cualqulera.

La estructura de ambos pintores es basicamente la
misma, ya mencionada con anterioridad. Muestran
ambos una divisién en nueve cuadrantes, fogrando
una reticula en este paso. Por otra parte, el estudio
milimétrico de sus obras ha permitido llegar a la
conclusién de que utilizaban una reticula primaria
de repeticién para disponer el tamafio y poslcion
de sus formas cuadrangulares, aqul obtenemos
una segunda retlcula.

Por ultimo, veremos la lectura centripeta de sus
pinturas, la cual retomaremos como direccionalidad
del trabajo grafico.

A continuacidn se establece el analisis compositivo de
21 pinturas, 13 de Mondrian y 8 de Théo van Does-
burg. En el lado lzquierdo de la pagina tenemos la
obra original, y en el derecho una esquematizacién
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da la misma, basada en las mismas medidas escala-
res y complementado por una demostracién de lectura
que muestra los nueve cuadrantes que se han definido
a partir de la direccionalidad de las formas y su dis-

poslcién en el llenzo.




ANALISIS GRAFICO DE  OBRAS BASICAS
DE t“‘tt.ttttt“t‘t#ttplET‘MONDR'AN

Se ellgieron estas trece obras de entre la gran produc-
clén de Mondrian en funcién de su estructuraclén simi-
lar y retencion del estilo basica del neoplasticismo. Las
obras estan colocadas cronolégicaments y se excluyé
el color para ser estudiado en otro apartado.

Para una mejor comprensién se usaron diferentes tipos
de linea y colares dentro del andlisis, estos se dispo-
nen como sigue: las lineas negras indican {a estruc-
tura lineal de la obra; las Ineas punteadas rojas hacen
referencia a la distribucién modular de la obra con
respecto a la cual se da la llnea amarilla, la cual
sefiala la direccién de lectura del cuadro, reforzada
por los nUmeros acotados.
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Composicidn con rojo, azul y amarilio verdoso, 1920

1 8 7
= 6
9
3 4 5
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Composicidn con rojo, amarilio y azul, 1920
1 8 7
2 9 6
3 4 5

Composicidn con rojo, amarilio y azul, 1921

AR RV S it ) ngﬁ

g4a- Erem ety WMNM e &

181




TESIS CON
p——— FALLA DE ORIGEN

Composicidn | con rojo, amarillo y azul, 1921
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Camposicién con rofo, amariilo y azul, 1921

Panel 1, 1921
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Composicidn con rofo, amarillo, azul y negro, 1921

Composicién, 1921
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Composicidn con rojo, amarillo y azul, 1928
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ANALISIS GRAFICO DE OBRAS BASICAS

DE THEQ***** VAN DOESBURG

Estas ocho obras de van Doesburg fueron elegidas en
base a dos caracter(sticas principales que las hacen
de peculiar interés: el apego metddico a los principlos
neoplasticistas y la negacién de uno de sllos, el uso
de lineas diagonales en 45°,

El uso de elementos graficos explicativos es el mismo
que en la seccién anterlor.
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Bosquejos en un dlbum de dibujos, 1922
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Conts posicisn con di; 16, 1925
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Disposicidn de los coloras para el gran salén de fiestas en el Calé Bal Aubstte,
Parte 1, 1927

Disposicidn de los colores para el gran saldn de fiestas en el Café Bal Aubetta,
Parte 2, 1927
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Disposicidn de los colores para el gran saldn de fiestas en el Calé Bal Aubette, Parla 3, 1927

Nota: el recuadro negro en la esquina inferior izquierda representa una puerta, por lo que
no forma parte de la obra.
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Disposicién de los colores para el gran salén de tiestas en el Café Bal Aubette,
Parto 4, 1927
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Disposicién de los colores para el gran salén de liestas en el Calé Bal Aubeﬂé, Parte 5, 1927

Nota: el recuadro negro en la esquina inferlor izqulerda representa una pusna. por lo que no
forma parte de la obra,
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AJUSTE #trrssss A ESTRUCTURA
RETICULAR DE REPETICION SIMPLE

Como puede verse, las composiciones neoplasticistas
se ajustan -en su mayor parte-, a una estructura reti-
cular de repeticién muy béasica, formada por cuadra-
dos de igual tamafio. Esta conclusién se obtiene de!
anélisis y medicién de las 23 obras que se presen-
taron en la seccién anterior. Obtenemos entonces, la
base constructiva del disefio neoplasticista, a partir de!
cual lograremos métodos de composicién en el
siguiente punto.
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Piet Mondrian
Composicidn con rojo, amarillo y azul, 1928
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Théo van Doesburg
Contracomposicidn 5, 1924
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ESTRUCTURAS
** NEOPLASTICISTAS

DE COMPOSICION

Encontramos dos estructuras basicas de composicion
basadas en los cuadros neoplasticistas. La primera de
ellas, y la mas basica, es el modelo en 90°, el cual
figura como el mas representativo dentro del estilo
neoplasticista. La segunda estructura corresponde al
modelo en 45°, el cual pertenece a la etapa elemen-
tarista del grupo De Stifl, y particularmente, al trabajo
de Théo van Doesburg. Ambas estructuras funcionan
bajo una misma premisa, y si analizamos desde un
nivel basico, podemos aseverar que ambas se elabo-
ran de igual manera, siendo {a inclinacion angular de
la construccién la Unica diferencia.

Ambas estructuras son presentadas en este trabajo
como elementos que aspiran a encontrar un modelo
que haga posible un disefio flexible pero bajo la tutela
de un estudiado proyecto gréfico y pictorico, lo cual
dara firmeza, fuerza y coherencia a un disefio. De
ninguna manera se pretende clamar al dogmatismo
propio de la corriente neoplasticista, sino amptiar, de
esta manera y en base a los multiples estudios rea-
lizados por este grupo de artistas en cuanto la com-
posicién y el acomodo grafico, las posibilidades de
creacién de manera estructurada.

Los dos modelos se manejan en base a dos planos de
estructuracién, uno de ellos ficticio y uno real. Empe-
zaremos con el real, el cual identificamos como el
espaclo fisico sobre el que se compondra el disefio.

194

TESIS CON
FALLA DF QRIGEN

Este espacio tiene medidas especificas, un alto y un
ancho,'y en nuestro caso s6lo sera estudiado como
una entldad cuadrangular.

La base de estructuracién ficticia corresponde a una
reﬂcula basica de repeticién, en la que tomaremos
una unidad de medida minima y cuadrada, la cual se
repetira hasta formar una estructura que excedera al
espaéio real en minimo un cincuenta por clento mas
de tamado. La rotacion de esta reticula es la que nos
dara el cambio entre el Modelo de 90°y el de 45°.
Por L'ﬂtlmo, contaremos con una divisién que se super-
pondrd a las dos estructuras ya mencionadas. Esta
divisién constard de cuatro lineas, dos horizontales
y dos verticales, las cuales se colocardn en parejas
seguin su posicién (horizontales por un lado y vertica-
les por otro) y las haremos perpendiculares, creando
una nueva reticula que cuenta con 9 distintos médu-
los, dispuestos en relaciones de 90°,

Las Ifneas que forman estos 9 médulos se moveran a
convaniencia del disefiador, pero en base a la estruc-
tura reticular anterlor, la cual marca el movimiento de
todas las formas y planeaciones del disefio.

Estos nueve mdédulos marcan la direccién radial de
la composicién; para la cual tomaremos el modeio
centripeto, segln el cual componian su trabajo
los autores neoplasticistas.

Asf, marcaremos el comienzo de la lectura de la estruc-
tura en la esquina superior derecha, a partir de la cual
avanzaremos sigulendo la divisién originada por las
cuatro Iineas que opusimos. Finalmente, encontrare-
mos el punto focal de la composicién en el centro,



donde la lectura termina,
Debe aclararse que el procedimiento no busca marcar
espacios cuadrados inflexibles, sino crear una base

de composicién en la que la colocacién de los elemen- -

tos formales sea mas sencilla y justificada.

A continuacién se enumerara el proceso a la manera
de un Instructivo para dar més didactica al desarrollo.

Comenzaremos con ef Modelo de 90° o Madslov

Mondrian y seguiremos con el Modelo de 45° o
Modelo Doesburg.
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MODELO DE 90° O MODELO MONDRIAN

UNO. Delimitar el espacio bésico predispuesto en el
que se plasmaré la composicién,

Este debe llevar medidas exactas, tanto de alto como
de ancho y se entiende que el proceso que se propone
a continuacién sélo es aplicable a planos cuadrangu-

lares.

DOS. Delimitar el espacio que ocuparé la estructura
reticular de repeticion.

Este espacio debera ser, como minimo, un 50% mayor
al espacio bésico de composicidn mencionado en el
punto uno.

A continuacién se dividira en unidades iguales, tanto
de ancho como de alto, que deberadn ser idénticas y
basadas en un proceso de repeticién. Es decir, con-
vertiremos este espacio en el reticulado basico, for-
mado por cuadrados Iguales a 90°.
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TRES. Divisién en base a horlzontales y vertldales.

Después colocaremos dos |fneas verticales y dos

horizontales en oposiclén sobre la estructura reticular

de repeticién; asegurandonos de crear, por este medio, o o

una subdivisién reticular que debe constar de 9 médu- i

los. Esta subreticula podrd moverse a convenlencla

.
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del disefio an forma paralela, acercando o alejando
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CINCO. Movimiento de la subdivisién reticular.

La subreticula que se halla ligada a la estructura de
repeticion puede moverse. Su desplazamiento esta
marcado por la retfcula principal de repeticién, asf al
moveria sobre la retfcula mantendremos una relacion
paralela entre estas l(neas, las cuales nunca debsn
superponerse una a otra a riesgo de eliminar uno de
los 8 médulos deseables. Con el movimiento de estas
lineas, obtendremos 9 médulos como se ha menclo-
nado, los cuales puaden contener tanto o tan poco
aspacio como sea hecesarlo, aungque slempre sujetan-
dose a la ret{cula principal. Es importante hacer notar
que estos 9 médulos pueden o no abarcar alguna por-
¢lén del espacio bdsico segun convenga, lo cual modi-
ficara la composicién y peso del disefio.

SEIS. As{ obtenemos un plano espacial que conten-
dré la composicién. Este plano esta divido en 9 partes
desiguales y preferentemente asimétricas (a menos
que busquemos lo contrario) y contiene una estricta
reticula de repeticién; preceptos que marcaran y direc-
cionaran el proceso de composicién,
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SIBTE. La lectura -y por lo tanto la composicién-
so dara de manera centripeta, es decir que comenza-
remos en la esquina superior izquierda y terminare-
mos en el centro, creando asl un médulo de atencién
focal. La numeracién -y la direccién del disefio- va
como sigue;
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MODELO DE 45° O MODELO DOESBURG

El desarrollo de este modelo es idéntico al del Modelo
de 90°, la diterencia radica solamente en la rotacién
a 45° de la relfcula de repseticién y la subreticula de
horizontales y verticales, sin embargo recomenzare-
mos el proceso como un segundo caso.

UNO. Delimitar el espacio bésico predispuesto en el
que se plasmaré la composicién,

DOS. Delimitar el espacio que ocupara la estructura
reticular de repeticion.

La construccion de este espacio es igual a la del
Modelo de 90°, no obstante, tenemos la diferencia
bésica de la rotacién de fa reticula en 45°, formando
una red mas activa, que dentro de los conceptos neo-
plasticistas, abstrae y contiene al tiempo.
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TRES. Divisién en bass a llneas paralelas a la
reticula.

La creaclén de esta subreticula se transforma en 4
Iineas con una angulacién de 45°, la cual las coloca
como paralelas de la reticula de repeticién.

CUATRO. Yuxtaposiclén de ambos espaclos.
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CINCO. Movimiento de la subdivisién reticular.

SEIS. Asl obtenemos un piano espacial que conten-
dra la composicién. Este plano esta divido en 9 partes
desiguales y comunmente asimétricas (a menos que
busquemos lo contrario) y contiene una estricta reticula
de repeticién, preceptos que marcaran y direcciona-
ran el proceso de composicién; aunque en este caso,
los objetos que formen parte del grafico mostraran las
consecuencias dindmicas de la inclinacién a 45°,
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SIETE. La direccion centripsta de la composicién se

respeta con respecto a la estructura de 90°. La direc-
cién de lectura es la que sigue:
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El arte neoplasticista busca tener un origen y fin
abstracto. Esta afirmacion se reflere a la dlferencia
que encontramos entre los términos abstracclon y
abstracto. Aunque podria parecer en simple aparien-
cia que ambos son idénticos, existe una importante
ifnea conceptual que los divide.

La abstraccion se refiere a una forma, relativamente
destigurada, lograda a partir del estudio y graticacion
de un objeto rea! o figurativo. En cambio, lo abstracto
sostiene haber sido creado sin ningunja referencia
figuativa; asf las formas graficas, y por lo tanto vi-
suales, que se obtienen de modo abstracto no aluden
a ningun modelo, sino a s{ mismas unicamente.

El ideal neoplasticista era plasmar arte abstracto, esto
en su época de mayor madurez y desarrollo. En un
principlo, como ya se ha sostenido, los neoplasticistas

se basaron en figuras reales para lograr la abstrac-




clén, fué de esta manera que lograron IIedar a su
conocldo estilo compositivo.

La serie de pinturas de &rboles de Piet Mondrian,
-la cual ya se ha resefiado- muesira claramente
el proceso evolutivo de la abstraccl/én neoplasticista.
Después de lograr la maxima expresién de la forma
y figura, se dej6 atrds la abstraccién para dar paso
a lo asbtracto.

De hecho, el arte abstracto de De Stijl esta sujeto
a la ultima etapa de abstracclonismo de sus princi-
pales artistas. Asl, lo que en algin momento fue un
arbol, se convirtié en un conjunto de formas y colo-
res, a partir del cual se organizé el estilo abstracto de
esta corriente.

Flnaimente, el arte Stijl cesé de hacer referencia a

situaciones reales y objetos modelo. Los nombres -

referentes se eliminaron por completo de las pinturas ™

y se colocaron simples enumeraciones y descripcio-

nes en su lugar,

A pesar de negar cualquier referencia al mundo real,
al Neoplasticismo sl afirma que la abstracclén ﬁ.m-
ciona como una conjunto de relaciones arménicas
que subyacen detras de toda realidad. Basdndose
en éste argumento, varios de los artlstas de De
Stljl crearon hermosas abstracciones para apoyar
trabajos graficos.

Si bien, artistas como Mondrian se negaron determi-
nantemente a retroceder hacia formas naturales -o
siquiera ligeramente referentes-, argumentando que
é6sto sugerfa una actitud retrégrada y contrarla a
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los ideales del Naoplasticismo, otros Integrantes del

grupo hallaron en las formas abstracclonistas el
soporte perfecto para crear aplicaciones gréficas,
artisticas y decorativas.

Este es sl caso de Théo van Doesburg y su aproxi-
macién a las artes decorativas por medlo de vitrales,
techos, pisos y azulejos; también de Vilmos Huszér en
sus obras de caballete. Ademds de ellos tenemos a
Bart van der Leck, quién estuvo ligado a aplicaciones
visuales mas cercanas al Disefio Grafico. Sus obras,
lienzos y carteles muestran formas abstracclonistas
de intensa referencia y perfecta armonla. Es el trabajo
de van der Leck, el mas representativo en cuanto a
abstraccion se retiere. Esto se debe a que su obra
muestra los diversos pasos que conducen a la maxima
abstraccidn, al estado de armonfa innerte e inherente

. 'a todo objeto y cualquier realidad.

. A diterencla de la mayor parte de los neoplasticistas,

“:van der Leck nunca dejé de aludir a !a realidad en
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‘su obra, contrariando la base teérica de De Stijl,

sin embargo, él defendia su posicién argumentando
una labor didéctica y de comprensién mas inmediata.
Estas caracterfsticas hacen de su obra un trabajo
mds accesible, denotando una declaracién intelectual
menos elitista.

Existen diversos estado de la abstraccion neoplasti-
cista; éstos muestran difersntes relaciones arménicas
y proyectan reacciones variadas en el espectador.
Cada estado de abstraccién requiere de un cierto
grado de comprension, por lo que deben utilizarse

pensando en un proyecto y una meta particulares.



ESTADOS DE
ABSTRACCION***NEOPLASTICISTA

La abstraccién neoplasticista se basa en una idea y
una técnica. La idea es descubrir un conjunto de rela-
clones armdnicas por debajo de una figuracién obvia-
mente naturalista; la técnica es escontrar los puntos
de equilibrio y definicién en la figura y convertirlos
en formas geométricas.

Entonces, para lograr la abstraccién, nos referiremos
a varios pasos, an los que serd necesario aplicar el
conocimiento adquirido en el apartado anterior con
respecto a la composicién neoplasticista.

Tomaremos la estructura reticular de repeticién que
utiizamos en composicién, y en base a las unidades
denotadas por ésta estructura es cdmo manejaremos
la geometrizacién de una figura orgénica.

Este proceso de abstraccién esta basado en las obras
de Théo van Doesburg, Bart van der Leck y Viimos
Huszér; slendo ellos la mas clara fuente de apiicacién
abstraccionista dentro del grupo De Stifl.

El desarrolio de la abstraccion hace referencla al tra-
bajo de todos los artistas mencionados, a partir del
cual, y conoclendo la manera en que llevaban la forma
de lo figurativo a la abstraccién, se logré una combi-
naclon de estlios que unifican el proceso con la finali-
dad de tacllitar la comprensién del mismo.

Los estados de abstraccién hacen referencia a deter-
minada obra o a clerto paso hacla la abstraccién,
ésto sera indicado en cada caso. Los estados de
abstraccién pueden ser entendidos y utilizados como
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un proceso hacia la ya mencionada armonf{a implicita

(o abstraccién tinal) o pueden tomarse como formas
definltivas, que deben ser utilizadas segtn cada caso,
para lograr un efecto particular en el disefio.

Este de
demostrar la posibilidad de obtener un método de

apartado obedece al propésito
abstracciéon basado en la obra neoplasticista. Con-
forme se muestre cada paso o estado de abstracccién,
se hara referencia a un obra y artista en particular.
Se expondrd la obra original, a partir de la cual
se abordé la abstraccién que se propone en este
trabajo. Después del arte original adjunto mi propio
trabajo de abstracclén, el cual se propone como
modelo de uso general o limitado, segun se espe-
cifica en cada apartado. Mi modslo de abstraccién se
muestra en linea negra y sobre la cuadricula de

repeticlén en color rojo.



1ER****ESTADO DE ABSTRACCION
0 **+*FORMA ORIGINAL

En este primer paso se toma la forma original a partir
de la cual se pretende la abstraccién. Puede ser
cualquier figura e incluir, o no, un fondo u otro ele-
mento. Debajo de la figura se colocara la estructura
reticular de repeticlon utilizada en el apartado anterior.
Esta muestra una repeticién de cuadrados Idénticos
on tamafo. En este caso, la extensién de la estructura
estara determinada por el tamafio de la flgura, la cual
debera ser contenida totalmente por la reticula.
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Théo van Doesburg Vincent van Gogh
Bocelos y estudios para la Gran Pastoral, 1921 El sembrador, 1889-1890
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2DO ESTADO***** DE ABSTRACCION
O ESTADO DOESBURG # 01

La obra que se muestra es la primera parte en e!
desarrollo del vitral Gran Pastoral; éste muestra una
forma geometrizada, que es praecisamente, en lo que
consiste este estado. La figura original se alarga o
acorta, segun convanga, hacia la retfcula. La preten-
sién @s respetar, en lo posible, la forma original, pero
trabajando la figura y ajustdndola a la reticula, en
grados tinicos de 80 y 45°,

Este es el estado de abstraccién mds sencillo y
baslco.
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Théo van Doesburg
Boceto y estudio para la Gran Pastoral, 1921
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3ER **  ESTADO DE ABSTRACCION
+ v O  ESTADO LECK # 01

El objeto del tercer estado es convertir la forma gra-
fica en una flguracién lo mas concreta posible. Este
ostado esta basado en las obras cartellstas de Bart
van der Leck, cuya abstracclén se servia de impac-
tantes formas planas de color para denotar situacionas
y objetos naturalistas. Este estado depende del Estado
Doesburg #01, a partir del cual se agregan elementos
de reconocimiento; ademas de ser un estado defini-
tivo, ya que no continua hacia una mayor abstraccién.
Los elementos graficos que se imponen como
caracter(sticas del objeto deben sujetarse, de igual
manera, a la estructura basica de repseticién, y
en grados tnicos de 90 y 45°.

Esta abstraccion es senclila y de impacto casl inme-
diato, por lo que puede utllizarse de manera mas o

menos genheral en la conformacién de un disefio.
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4TO ESTADO DE . ABSTRACCION
O ESTADO DOESBURG # 02**

Basado en la segunda parte de la Gran Pastoral,
este cuarto estado se desarrolla a partir del segundo.
Tomando como referencia la geometrizacidén de la
figura orlginal, se trazan Iineas horlzontales y vertica-
les en cada eje angular que se encuentre en la figura.
Estas Ifneas formaran areas basicas de conformacion
asbtraccionista, las cuales pueden ser utilizadas
como delimitaciones cromaticas, tipograficas o de
cualquier otro elemento dentro del disefio. Este estado
Incluye ya formacionas geométricas individuales, que
en conjunto conforman la figura total, por lo puede
considerarse como una abstraccién mas compleja
y de uso menos general que los Estados Doesburg
#01y Lack #01.
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5TO ESTADO DE ABSTRACCION
o e ESTADO * HUSZAR

La caracteristica principal de este estado es la
separacion 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 configuracién precedente. As(, la forma
seguird denotando la figura modelo, pero con una
conformaciéon de elementos menor. Debe tomarse
en conslderacion que al separar y eliminar formas,
éstas no deben tocarse mds qus por las puntas,
evitando un contacto més cercano, lo cual resultarfa
en formas Inutiles y demasiado obvias, Este estado
es bastante mas complicado que los anteriores, y
debe considerarse como un grafico de lectura menos
inmedlata, factor que debe tomarse en cuenta al
elaglr este modslo.
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6TO ESTADO
CION
O ESTADO LECK # 02

***++*DE* ABSTRAC-

Debe ponerse especlal atencién en este uitimo estado.
Basado en obras compositivas de Bart van der Leck, ¥
a diterencia de su obra cartelista, estas figuras adop-
tan formas menos obvias y resultan en contiguracio-
nes gestélticas mas complicadas.

Retomando el paso anterior en el proceso de abstrac-
cién, este estado consiste en eliminar cualquier forma
que no sea absolutamente necesaria para la com-
prensién del grafico, aun si éste requiere de una
atencién mas escrupuiosa para hacer referencla.
Debe entendarse que no sa busca la total eliminacién
del objeto original, pero sf un grado méaximo de
abstraccion, el cual era reconocido por los neoplas-
ticistas como la configuracién arménica detras de
la realidad. Lograr esta ultima abstraccién compren-
sible denota relaciones estéticas de gran valor para
la composicion grafica.

Las mencionadas relacionss, como ya se ha sefialado
en el capitulo anterior, se adhieren a criterios que
fueron obtenidos a partir de un proceso de eliminacién
de lo supertiuo, en base a un correcto manejo de una
figura conoclda (como el caballo en este caso, o un
bodegén en la pintura de van der Leck), se localizan
los puntos centrales de equilibrio y reconocimiento de
la misma, discriminando asf, zonas que no son estric-
tamente necesarias para mantener la configuracién
del objeto. A esta depuracién es a lo que aspira la
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pintura neoplasticista, las relaciones estéticas que se

obtienen corresponden a una delicada composicién de
figuras geométricas que sélo hacen referencla a un
ob]eto natural por su interrelacion y no en sl mismas.

“Para’ lograr este objetivo se requiere la eliminacién

de grosor en las Aareas geométricas, las cuales
deben ser recortadas a la mitad en los casos que lo
requieran, utilizando cortes de 90 o 45°, pero sin utili-
zar ninguna otra angulacioén.

Como ya se ha mencionado, este ultimo estado
soliclta una atencién especial para su comprensién
y lectura, por lo que debe ser atendido sélo en
sltuaciones peculiares en las que el objetivo det disefio

lo amerite.
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Las relaclones de equlllbrlo y armonla que se mane-

“Janen Ias obras neoplastlclstas deben mucho al pecu-

liar mane]o del color que muestran los artistas de
De Stijl.::: -

Sé ha hablado en los capltulos anteriores, de qué
manera el color lograba férmulas de balance a partir
de relaciones algebraicas. El presente apartado no
se dedica a mostrar férmulas matematicas y ecuacio-
nes para resolver problemas cientificos con respecto
al color; sin embargo, si es posible conseguir una
férmula de equilibrio cromatico a partir del estudio
de diversas pinturas.

Tomaremos en cuenta para este anadlisis, en particular,
obras de Piet Mondrian, quien maneja de la manera
mas uniforme y controlada las equivalencias cromati-
cas, asimismo, en su obra encontramos el resumen

TESIS CON

TATT A N ARTALRN



perfecto de toda la ,c‘:orrlente. slendo éste, el pintor
que mas se apegase a las leyes neoplasticistas con
respecto a las artes visuales. k

El resultado que se busca es una relaciéon arménica
de cantldades de color en base al 4rea de trabajo.
Utilizaremos porcentajes para facilltar fa lectura de
estas cantidades. Se entlende, porsupuesto, que
es casl imposible una exactitud tal como la qus aqul
se observa en cuanto a las cantidades de color en
el proceso de disefio; 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 habilidad y
trabajo del disefiador.

Los colores que propone la teoria naopasticista son
los primarios: amarillo, rojo y azul; ademas de los co-
nocidos no colores: el blanco, el gris y el negro. A partir
del manejo de estos colores dentro del disefio y, sobre
todo, su combinacién armdnica, es como se lograra el
efecto de equilibrio perfecto entre los matices, el cual
definiré una calidad mejorada en e! disefio.

Tomando en cuenta las relaciones que existen entre los
colores primarios y sus complementarios, el morado, el
verde y el naranja, es posible obtener férmulas de com-
binacién de estos colores entre sf y con otros, resul-

tando en varios ejemplos de combinacién idonea.

- El proceso de anéllsls 1) IIevé a cabo de la siguiente
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manera' )

t.Las plr'lmra's_éléé‘ldas tueronférgérilzadas i::fondlégl-

ésta. como ya se apspeclﬂcado, consta de’ multi-

ples cuadrados de Igual Iamaﬁo que pueden ser consli-

derados éomo unldades- asles poslble obtener el drea

total Yy partlcular de cada obra y cada éarea colorida

dentro de la plhtura.

3 Tomamos ely 4rea total del cuadro; de la misma
manera calculamos el drea ocupada por cada color,
obtenlendo entre cinco y seis diferentes cantidades
depen‘dlendo de la obra: blanco, (gris), negro, amatrillo,
rojo y azul.

4. Considerando el drea total y las areas particulares
es posible obtener porcentajes de color.

5. Los porcentajes de color de todos los cuadros anali-
zados nos daran lecturas finales.

6. Es necasario dividir en dos grupos las areas colori-
das dentro de los cuadros, por un lado los no colores
y por otro los colores cromaticos

7. Finalmente obtenemos lecturas que indican un por-
centaje determinado para los no colores y otro para
los colores. Dentro de estos porcentajes, también
obtenemos lecturas particulares para cada color, en la
que resultan valores porcentuales especificos, los
cuales estan ligados a los demas colores utilizados en
el cuadro o disefio.
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ANALISIS CROMATICO * DE
OBRAS BASICAS DE PI1ET MONDRIAN

En este andlisis se tomaron nueve obras de Mondrian
que resumen nitidamente la teorfa st/jl del color. Las
pinturas fusron elegidas dentro del periodo eurcpeo
de Mondrian y todas de ajustan a espacios basicos
cuadrangulares sujetos a horlzontales y verticales.
Todas las areas, tanto cromaticas, como acromaticas,
se ajustan orlginalmente a la retfcula bésica de
repeticion. Cada obra exhibe sus sefias particulares
(nombre y facha), ademas del resuitado de anélisls
en cada caso. En este resumen encontramos una
divisién en colores y no colores, y por cada matiz se
ha anotado su extension en unidades y porcentaje
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01 Composicién con rofo, amarillo y azul, 1920

NO COLORES

Area blanca: 564 unidades: 40.3%
Area gris: 228 unidades: 16.3%
Area negra: 191 unidades; 13.8%

COLORES

Area amarllla: 173 unidades: 12,4%
Area roja: 100 unidades: 7.1%
Area azul: 144 unidades: 10.3%

02 Composicidn con rojo, amarillo y azul, 1921

_NO COLORES -

_Area blanca: 809 unidades: 58%
Area gris: 197 unidades: 14.2%
Area negra: 173 unidades: 12.4%

COLORES

Area amarilla: 80 unidades: 5.7%
Area roja: 84 unidades: 8%
‘Area azul: 49 unldades: 3.5%
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03 Composicién | con rojo, amariiio y azul, 1921

NO COLORES

Area blanca: 555 unidades: 79%
Area grls: 0 unidades

Area hegra: 11 unidades: 1.6%

COLORES

Area amarilla: 52 unidades: 7.4%
Area roja: 12 unidades: 1.7%
Area azul: 72 unidades: 10.3%

04 Composicién con rojo, amarillo y azul, 1921

NO COLORES

Area blanca: 1213 unidades: 85.9%
Area gris: 427 unidades: 23.2%
Area negra: 20 unidades: 1%

COLORES

Area amarilla: 85 unidades: 5.2%
Area roja: 27 unidades: 1.6%
Area azul: 68 unidades: 3.2%
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05 Panel 1, 1921

08 Composicidn con rojo, amarillo, azul y negro, 1921

224

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: 60 unldades: 4.1%

NO COLORES

Area blanca: 297 unidades: 30.9%
Area gris: 124 unidades: 12.9%
Area negra: 80 unidades: 8.3%

COLORES

Area amariila: 136 unidades: 14.2%
Area roja: 270 unidades: 28.1%
Area azul: 54 unldades: 5.6%
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07 Composicién, 1921

T

P

08 Composicidn 2, 1922
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NO COLORES

Area blanca: 622 unidades: 64.2%
Area grls: 0 unldades

Area 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: 0 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 Composicidn con rofo, amarilio y azul, 1928

NO COLORES

Area blanca: 882 unidades: 71%
Area gris: 0 unidades

Area negra: 18 unidades: 1.9%

COLORES

Area amarllla: 16 unidades: 1.7%
Area roja: 221 unidades: 23%
Area azul: 24 unidades: 2.6%
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RESULTADOS **DEL ANALISIS it CROMATICO

A continuacién se adjunta gna’ tabu[jécléh édn los resuitados porcentuales de todas
las obras, en base a'la klvelcu,ii'é"de ‘esta tabla sera posible formular patrones de
armonla cromatica basados en la estricta teorfa neoplasticista.

NO COLORES COLORES
OBRA blanco % gris % negro % amarillo % rojo % azul %
01 [1920] 40.3 16.3 13.6 12.4 71 10.3
02 [1921] 58 14,2 12.4 5.7 6 35
03 [1921] 79 0 1.6 7.4 1.7 10.3
04 [1921] 65.9 23.2 1 5.2 1.5 3.2
05 [1921) 25.9 37.1 2 2.4 28,4 . 4.1
06 [1921] 30.9 12.8 8.3 14.2 28.1: 5.6
07 [1921} 54.2 0 5.7 8.3 24.8 7
08 [1922] 87.6 0 5.6 3.3 1.4 2
09 [1928) 7 0 1.9 1.7 23 2.5
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Las conclusiones a que llégamos a partir del anélisis
de las obras se resume en los slgulentes puntos:

1. Slempre debe matenerse una mayor area de no

I ére destlnada a los colores,

colores con respect

2. La proporclbn de’ no color contra color es de 3 a
1 slendo que ol érea acromallca ocupa un 75% de la
; superﬂcle y el érea crométlca sélo un 25%.

3.los procenté]és especificos para los no colores es
el slguléhte: 67%. para el blanco, 12% para el gris 'y
6% para el negro.

4. Los porcentajes especlficos para Ios‘colores' es ol
sigulente: 13% para el rojo, 7% para. el amarillo y §%
para el azul

5. Los porcentajes asignados a las zonas croméaticas
pueden variar, y de esta varlacién dependera el ca-
racter del disefio; asi podemos cambiar el color pero
no los porcentajes, permitiendo al azul y al amarillo

ocupar el drea del rojo y viceversa.

6. Los porcentajes asignados a las zonas acromati-
cas no pueden varlar, siendo esta la caracleristica
principal del trabajo neoplasticista y lo qqe,méntlene
la armonia. Entonces, el balance ' cromatico
dependera de los colores crométlcos El blanco debe
permanecer como el de mayor érea y los mlsmo para

el gris y el negro.
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7. Con el paso de los afios, los neoplasticistas desapa-
recen el grls de sus obras, mostrando asl(, colores mas
puros y vlsual 'ente més saturados de mayor impacto

y memorla _sl’ aprendemos a mansfar el grls, pero

slempre es preferlble abstenerse de su uso.
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CROMATICA

e 2k 3k ok ok 3k ok

NEUTRALIZACION
NEOPLASTICISTA

Se ha tratado el color como un importante elemento
dentro de la composicién neoplasticista, La relevancia
del color reside en su capacidad de impacto y mne-
motécnia. Como ya se he dicho, los cuadros neoplas-
ticistas buscaban un objetivo principal: el equillbrio
asimétrico. S| bien el balance basado en la siemtria
axial es facll de enunciar y plasmar, la asimetria
requiere de instancias més complicadas para lograr
armonfa de pesos. o

Multiples ensayos de los artistas de De Stifi, Ilevér_on a:

concluyentes disposiciones compositivas y cyrom‘éllcés" i

para lograr tal objetivo,

Ahora se ha presentado un estudio de aquqllqs' dis- )

posiciones y una férmula ha sido cohéééuld r‘d‘e
sus muestras finales. o ‘
Dentro de los Ideales de equilibrio as‘l'm:é‘t_rlcé.‘ el color
jugaba un papel importantisimo, slné es‘,qué el pro-
tagénico. Las Areas coloridas fueron divididas en dos
partes principales, en colores y no qoldrés;

Como ya se ha indicado, los no colores ocupan la
mayor parte de las composiciones, principalmente el
blanco, logrando asi una pléstica limpia y controlada.
Pueds observarse que el blanco ocupa poco méas de
la mitad total del cuadro, recorddndonos que, visual-
mente, tiene un valor saturacién menor que cualquier
otro color, por lo que requiere de un area mayor para
expresar un peso que se equilibre con el resto, Su

contrapeso en el érea de color es el amarilllo, slendo
ol matiz mas brillante y‘expanslvo. el cual ocupa un
espacio ocho veces menor al del blanco.

El gris y el blanco completan la gama acromatica.
Cada muestra de no color, tiene un equivalente o con-
trapeso en los colores, asl cada color tiene una pareja
que crea un efacto de balance y relacién entre los
colores acrométicos y los cromaticos.

Empecemos con el gris, éste esta al 10%, y tlene
su contrapeso en el azul, e! cual, debido a su tona-
lldad mds oscura ocupa una area mayor, de mas
del doble de espacio. E! gris, como ya se ha mencio-
nado, no es indispensable, y a pesar de ser contrapeso
del azul, éste ultimo puede circunscribirse al efecto
del blanco, reemplazando con éste las areas desti-

“"nadas al gris. Al eliminar el gris, se logra un efecto
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de mayor impacto y los colores lucen una mayor
saturacién y mas limpieza.

El siguiente no color es el negro. Este color tiene
la tuncléon de remarcar el Impacto de los demas
matices. Forma un fuerte contraste con las demas
areas, aunque debe ser usado en pequenas can-
tidades, ya que su efecto pusds ser abrumador y
oscurecer el disefio, en vez de realzarlo. Su equiva-
fente en peso es el rojo, el cual dobla su espacio
slendo més luminoso.

Las proporciones utilizadas en los no colores no deben
cambiar drdsticamente, slendo éstas quienes man-
tienen la mayor parte de! equilibrio de la composicion
cromaética. A no ser por el gris, en cuyo caso puede
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reemplazarse por blanco, ocupando el 4rea destinada
a este matiz,

En cambio, los colores sf pueden cambiarse de
lugar, pero slempre mantenlendo los porcentajes
que se muestran; asf, dependiendo del color que
domine el disefio, sera el cardcter del mismo. El color
que impera en la composiclén original neoplasticista
es ol rojo, slendo el de valor mas equilibrado, al
encontrarse entre el amarilio y el azul, de acuerdo a
las Leyes de Newton.! L

Sin embargo, de acuerdo al objetivo que se busque en .-

el disefio, la proporcién del color pu'ede" vé:rlar. dando

mayor peso al azul o al amartllo segun convenga.:-

Llegamos entonces a las leyes de neutralizacién
cromaética, dentro de las cuales se ajustan los valores
neoplasticistas de equilibrio asimétrico. Estas leyes
indican que clertos colores y no colores, al combi-
narse, se neutralizan entre sf, logrando el asperado
efecto arménico consecuents.

Las leyes [ncluyen, astmismo, disposiciones pare regir
los colores secundarios. Aunque es bien sabido que
é4stos no forman parte de la teorfa neoplasticista
basica, aplicaremos las férmulas obtenldas del tra-
bajo de De Stijl para lograr balances cromaticos
que incluyan estos matices, tomando en cuenta que
tienen un valor idéntico al de su complementario,
un color primario.

Las leyes son las sigulentes:?

Negror= Neutro

Gris = Neutro

Bianco = Neutro

Amarilio + Rojo + Azul = Neutro
Amarillo + Morado = Neutro

Rojo + Verde = Neutro

Azul + Naranja = Neutro

Morado + Verde + Naranja = Neutro

Entonces, al comblnar estos colores y no colores, con-
sidarando los porcentajes obtenidos del trabajo neo-
plasticista, obtendremos el esperado equllibrio.

El resultado gratico que es considerado equilibrio se
reconoce por limitar la paleta cromética a &reas de
igual valor. Como explican estas reglas, los colores
primarios y secundarios 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 combinacién de
negro, blanco, gris y los tres colores primarios, es as(
como demuestran balancs, ya que en base a éstas
reglas, las obras son totaimente neutras. Basandonos
en las mismas reglas, es posible seguir el mismo
camino para tratar con colores secundarios.

A continuacién se muestran las combinaciones rasul-

tantes del andlisis.
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COMBINACIONES  *#**s .
NEOPLASTICISTAS ‘ DE
***  EQUILIBRIO CROMATICO

En este apartado se anotan los resultados del analisis
con respecto a las diversas combinaciones cromati-
cas obtenidas del trabajo neoplasticista. Igualmente
se puntualiza el 4rea porcentual de cada matiz con
respecto al drea total de trabajo. Tomando en cuenta
ostos dos factores, serd posible lograr disefios que
ostenten un claro equilibrio que no residird en una
experiencla axial, sino en la correcta comblnaclén
simultdnea de matices. Lo que se busca es lograr la
misma armonia que puede encontrarse en un area
totalmente blanca o an un espacio en el que el blanco
y el negro ocupen la misma proporcién, sélo que
mediante combinaciones que Incluyan una mayor can-
tidad de colores y en disposiclones méas complicadas.

Asf, mostramos primero la comblnacién neoplasticista
Ideal, la cual muestra una composicion de predominio
blanco-rojo.

Cada combinacién muestra el ideal neoplasticista
y su inversion, asl, entendemos que el disefio que
surja de éstas combinaciones no debe ser estricta-
mente el ideal neoplasticlsta, sino que puede estar
sujeto a sus normas pero girar valores de manera
simultanea para obtener diversos tipos de equllibrio

y efectos cromaticos

También se llustra el uso de colores secundarios, los

23]
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cuales, ya se ha explicado, funcionan de la misma

manera que los primarios, considerando su identidad
cbrﬁpleméntaﬂa. Los colores secundarios pueden
ser ‘utilizados bajo la misma luz arrojada por el
ei(pérlrhento neoplasticista. Incluso mostramos com-
binaclones de colores complementarlos (rojo-verde,
amarillo-morado, azul-naranja) bajo las mismas for-
mulas neoplasticistas, y hasta disposiciones de blanco
contra negro y gris,
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COMBINACION IDEAL **** NEOPLASTICISTA: COMPOSICION BLANCO - ROJO

Combinacién principal que muestra los patrones béasi-

" 'cos de balance neoplasticista. El blanco impera en 1129,

todas las combinaciones bésicas, y el cardcter de

la composicién reside en el predominio del rojo en

el drea de colores.

Debajo se muastra la Inversién de colores contra no

colores dentro de esta férmula, mostrando otra opclén

de combinacién armoénica.

El equilibrio, esta dado por la relacién entre la zona

de colores y no coloras. Los colores (rojo, amariilo y
azul) en su combinacién forman una zona neutral, la
cual puede ser equiparada en valor con el negro, el

gris y el blanco. Tenemos entonces una combinacién

de matices que tiene su contrapeso en una combi-

nacién de no colores (gris, blanco, negro) y cuya IR

distribucién esta basada en los modelos pintados 5%

por los neoplasticistas.

La inversién mostrada en la parte inferlor se adhiere

a una combinacién inmediatamente opuesta, lo cual

logra una inclinacién totaimente diferente en el disefio, FC7
(

pero que se sujeta al mismo parametro de medicién
del modelo neoplasticista original.
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COMPOSICION wwenr BLANCO - ROJO,

Esta combinacién sigue mostrando el ideal neoplasti-
cista bésico, con la diferencia de que el gris desapa-
rece de esta composicién. N6tese un mayor brillo y
saturacién en los colores, asf como un aumento en la
capacidad de impacto.

La eliminacion del grls funciona como un impulso
de impacto, si consideramos la naturaleza opaca de
este no color. El gris tiende a opacar cualquler'color
junto al cual se encuentre, por lo que al retirarse,
los colores primarios dan la impresién de estar
méds concentrados,

La renuncla al gris es también una sugerencia de la
evolucién neoplasticista, principaimente del trabajo de
Piet Mondrian, quién -como puede observarse en la
seleccién de pinturas anallzadas- empleza a trabajar
con una gran saturacién de espacios coloridos en los
que era muy comun encontrar el gris, para alejarse
de este estilo y preferir mayores espacios blancos, as(
como menguar el uso del gris en sus composiciones
hasta evitarlo por completo.

La inversién de esta combinacion -donde el rojo cambia
sitio con el negro, el amarillo con el blanco y el azul
con el gris- expresa mas limpleza y un colorido mas
Inmediato. El sitio del gris es cambiado por el azul
de acuerdo a! espacio determinado en la composicién
blanco-rojo original, aunque el sitio que era ocupado
por e} gris se transforma en adiclén al 4rea blanca.
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ELIMINANDO EL GRIS
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COMPOSICION BLANCO - AMARILLO

Dentro de las combinaclones basicas del Neoplasti- 16°5,

cismo tenemos ésta con amarillo. La diferencia reside

en un disefio méas luminoso y brillante, con predominio = u B
A B E"f &3 ...

de luces sobre sombras.

La mayor o menor utilizacién de un color depende del

criterio que el disefio solicite. La eleccién de un color

esta ligada a sus denotaclones y connotaclones, sin

embargo ese es un extenso tema gue no se encuentra G

dentro de los Iimites de este trabajo, e! cual se limita
a sugerir modelos de proporciones en combinacién
cromatica. Este es el segundo caso dentro del estilo
neoplasticista, de base amarilla. Como se ha podido
apreciar en la composicién blanco-rojo, el ideal neo-
plasticista esta siempre atado a una gran drea blanca

que domina el espacio, la cual esta seguida por un

color particular que ocupa la segunda mayor extensién

-en el primer caso es el rojo-. Este color, a pesar de la

ganancia territorial del blanco, sera el que determine

{a atenclén y el carécter visual de la composicion.
En este caso, se impone e! amarillo como color de

base, lo cual adhiere al diseflo todas las caracte-
risticas luminicas del mismo -sin mencionar las psi-
colégicas y soclales-. Los primarlos restantes cambian
lgualmente de poslclén obedeciendo a una rotacién
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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COMPOSICION** BLANCO - AZUL

La altima de las combinaciones bésicas. En este caso
muestra una ganancia de sombras sobre luces.

El azul ocupa la mayor porcién en la zona de colores,

asl queda colocado como la segunda area dominante,

sélo después del blanco. El blanco se conserva en los

modelos neoplasticistas ideales con el mayor espa-

cio, esto con el objeto de mantener un balance ade-

cuado entre las dreas ocupadas -negro, gris o colores

primarios- y las &reas libres o blancas. ' SO

La pintura neoplasticista siempre conservé grandes
zonas blancas o limplas, las cuales eran mayores alas
4reas ocupadas, ya que estas Ultimas slempre pare-

cen tener un mayor peso.

La inversién de esta composicién da por resultado —

una fuerte composicién con el rojo como prota- R o

gonista. Todas las inversiones consiguen el efecto e
contrario inmediato del modslo original, el cual slem-
pre busca obtener un delicado equilibrio neutro. At
contrarlo, las inversiones Imponen fuertes constrastes
y dreas coloridas, lo que las convierte en composicio-
nes de carécter fuerte y de una inminente agreslvi-
dad e impacto visual, el cual se logra, precisamente,
por la negacién de la neutralidad. Esto nos demues-
tra que el estudio del arte no sélo funciona como base
e Inspiracién, sino incluso como extraccioén, inversion
o negacién extroma.

La Inversién de colores se realiza de acuerdo al modelo
orlginal blanco-rojo, pero de acuerdo al 4rea que ahora

ocupan los colores primarios.
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COMBINACION DE  COLORES***** SECUNDARIOS:

Esta combinacién es equivalente a la combinacién ideal
neoplasticista. El uso exclusivo de colores secunda-
rlos cambia el efecto basico del disefio, pero man-
tiene las relaciones de equllibrio, al utilizar la simetria
entre colores complementarios. Aqul sélo se ilustra
ol ejemplo basico, aunque podemos obtener combi-
naciones secundarias por cada una de las primarias,
slendo las sigulentes: Composicién blanco-morado y
Composleién blanco-naranjfa.

Como ya se ha indicado, a cada color primario co-
rresponde un complementario, el cual tiene un valor
equivalente y se encuentra en el extremo opuasto
del circulo cromaético. Al rojo corresponde et verds, al
amarillo el morado y al azul el naranja.

Este modelo de combinacién se basa en ese principlo,
as( la porcién establecida para cada uno de los colo-
res primarlos ha sido asignada a su complementario,
formando asl un equilibrio equitativo al logrado por
medio de los primarios, aunque con matices diferen-
tes, lo cual amplia las posibilidades de uso. Los no
colores permanecen exactaments iguales con respecto
a la composicién original blanco-rojo, por lo que
la inversién se maneja de manera simllar, atribu-
yendo los sltios de contrapeso que ya se han
astablecido entre coloras y no colorss.
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COMPOSICION BLANCO - VERDE
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COMBINACION DE  **COLORES COMPLEMENTARIOS: COMPOSICION ROJO - VERDE

Es posible combinar colores complementarios bajo las
férmulas neoplasticistas, considerando las leyes de
neutralizacion de matices ya enumeradas, consegui-

mos éreas de color equivalentes y su contrapeso en 5

éreas de no color. Estas combinaciones no muestran

una ganancia decisiva de un color sobre otro, sino que

exhiben dreas de matices equivalentes utilizando las

areas destinadas a los colores primarios.

E! 4rea ocupada por el color primario -en este caso
el rojo- es la misma que ocupa en ia composicién
original blanco-rojo, es decir, la porclén mayor dentro
del 4rea de los colores. El color complementario
tendrd, por consigulente, la zona destinada a los dos

colores primarios que lo componen -el amarillo y e!

azul, en este caso-, asl ocupard el 4rea que otrora
llenaban dos colores primarios. De esta manera, segui-
mos teniendo los tres colores primarios en la zona
de colores, aungue ahora representados por el rojo la

comblnacién del amarillo y azul.

Los neoplasticistas eran muy reticentes a utilizar colo-
res secundarios, sin embargo, s importante entender
que podemos aplicar sus métodos en la busqueda de
propuestas originales.

La tnversién resulta muy sencilla, consiste en cam-
biar el roJo a su porclén equivalente en no colores (el
negro), asignando el espaclo restante a su comple-
mentario, ya que este ocupa el espacio que equivale a
dos colores primarios.
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COMPOSICION AMARILLO - MORADO***

De la misma manera que mansjamos la comblnacién
de complementarios en la composicién anterior, es
posible hacerlo con los otros dos colores comple-
mentarios. En este ejemplo se tomé el amarlllo como
protagonista de la comblnacion, asignandole et sitio
correspondiente al color predominante -rojo, en la ver-
sién neoplasticista origlnal- asf el caracter de la com-
posicién se basa en la relacién de blanco y amarillo
{espacio libre y espacio ocupado). El morado, color
complementario de! amarillo se coloca exactamente
Igual que en el caso anterior con el verde. Este ocupa
el sltio destinado a los dos primarios que lo confor-
man: el rojo y el azul, llenando un espacio que se
aequipara en valor y peso.

La inversién funciona de la misma forma, llenando el
espacio del gris (si lo hay) y el blanco con el color
secundario -el morado- y camblando el sitio del ama-
rillo por el espacio que ocupaba sl negro,

La inversiones slempre Indican el opuesto, cambiando
la configuraclén original (basada en ia luminosidad
del amarillo) por un dominio més denso y mas oscuro
en el morado.
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COMPOSICION *** AZUL - NARANJA

La ultima de las composiciones que enfrentan colores
complementarios es la combinacién azul-naranja.
Estos tres modelos de complementarios son faciles de
utilizar, ya que manejan dos matices del todo inme-
diatos y de Impactante contraste.

Al Igual que en los ejemplos anteriores, el naranja

utlliza el espacio de sus componentes (rojo y ama-

rillo), dejando el 4rea mayor dentro de! drea colorida,”

al azul,

Si blen la composicién azul-naranja maneja colores -
equiparables, la Inversion cambia el equilibrio neo-.

plasticista por un estilo muy Inclinado al color y el
espacio vibrante, sin detenerse en la neutralidad
lograda por los modelos de De Stijl, pero sl aludiendo a

su contrarjo total.
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COMBINACION *  DE ** COLORES
También pueden combinarse los séls colores basicos
del clrculo cromatico bajo. la experiencia néoplas-
ticista. Siguiendo las férmulas de equivalencia ya
establecida, estos serfan los resultados. Arrlba se
muestra el predominio de colores primarios y debajo
el de secundarios.

A cada color corresponde un equivalente no color en
cuanto a oscuridad y brillo. Esto es que al rojo equivale
el negro, al amarilio el blanco y al azul el gris.
Conociendo esta premisa, es posible combinar los seis
colores, esto es eliminando el drea de no colores y
sustituyéndola por los colores primarios de acuerdo al
sitio que, ya aclaramos, les corresponde.

La zona de colores estara entonces, ocupada por los
colores secundarios, cada uno Instalado en el sitio
que originalmente corresponde a su complementario
(el verde en el lugar del rojo, e morado del amarilio y
el naranja de! azul).

La inversién es simple, sélo se colocan los primarios
en la zona de colores y los complementarios en la
de no colorses, igualments, ocupando los sitlos que
correspondan a su complementario.

Esta composicipon cromética se trata de la combi-
nacién de dos areas croméaticas y ninguna acromatica,
lo cual se obtuvo de un segulmiento légico de la colo-
caciéon de colores en los cuadros neoplasticistas, a
pesar de que sllos nunca utilizaron los seis colores

complementarios en una sola obra plastica.

R
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COMBINACION DE **NO ****COLORES

De la misma manera, el equilibrio neoplasticista
puede consaguirse utilizando sélo los no colores,
en los que la ganancia del blanco muestra un
balance complementario con el 4rea negra y la
gris. La zona gris, puede asimismo, elimiarse, resul-
tando en el ejercicio mas basico de equilibrio
no croméatico asimétrico.

La inversién, en la parte Inferior, muestra el efecto
contrario,

Para lograra esta composicién, sélo de utilizé el
espacio de los colores primarios por su contrapeso
acromatico. Asf, el espacio destinado al rojo se llené
de negro, el del azul en gris y el amarillo en blanco.
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1 Fabris y Germani. Fundamantos del proyscto gréfico. Fig. 73
2 Wong, Wucius. Principies del disefio en color. P4g. 50
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.CUATRO

F"cFA"c’ETcS‘N
SEARTES

NEOPLAS
TICISTA

En este ultimo apartado se muestran diversos ejemplos de

Disefio Grafico neoplasticista. Con esto se hace referancia
a los modelos propuestos en los tres puntos antsrlores,
los cuales fueron utilizados en la construccién de los
disefios siguiente.

Los ejemplos sigulente fueron disefiados como parte del
trabajo escrito, slendo una demostracién de los objetivos
planeados: consegulr disefios a partir de la experiencia
neoplasticista.Todos los ejemplos fuaron construfdos por mf,
y eJemplifican el uso de 10s modelos que se han obtenido gra-
clas al estudio del Neoplasticismo.

Los disefios que se muestran a continuacién fusron forma-
dos a partlr de los tres modelos planteados: modelo de com-
posicién, modelo de abstraccién y modslo de combinacién
cromdtica. Al utilizar los tres modelos, es mas factible acer-
carse a un disefio neoplasticista mas puro y equilibrado, sin
embargo, también puede ulilizarse uno sélo de los modslos y
apllcar otras técnicas en la continuaclén del gratico; asf note-
mos que no se busca limitar el campo creatlvo, sino ampliar
sus posibilidades.

Cada lamina indica qué modslos se utilizaron en su construc-
cioén.

242




TESIS CON
[FALLA DF ORIGEN

EXPO CANADA

1. Modelo de composicién de 90° o Modelo Mondrian.

2. 6° Estado de abstraccién o Estado Leck #02.

3. Modelo do combinacion cromdtica blanco-rojo, sin gris.




Elfprlmér‘modelo utilizade fue el de composicién.
Como ya se ha aspecificado, al 4rea designada de tra-
bajo se impone una cuadricula de repeticién basica,
integrada por cuadrados de tamafio idéntico (5 mm. en
este caso). Una vez que la superficie esta dividida por
esta reticula, se superpone una segunda, basada en
dos lineas verticales y dos horizontales, las cuales se
disponen de tal manera que formen una subdlvision
de nueve espaclos. La lectura se ha definido como
centripeta, por lo que debemos considerar que iniciard
en la esquina (y recuadro) superior izqulerdo, seguira
hacia abajo, luego a la derecha, subira hasta el borde
de nuevo y descenderd hacia el centro. Este ultimo
sera el punto focal del disefio. El centro slempre debe
ser definido considerando el disefio total, tomando
en cuenta color y figura, ademéas de composicién.
Entonces, tenemos que la lectura de este cartel
comienza con la hoja de maple en ia 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 fa
leyenda Expo Canada.

Se tomé el 6o Estado de abstraccion o Estado Leck
#02 para realizar la contraccién de la caracteristica
hoja de maple. Asl, se redujeron sus partes en base al
método, hasta encontrar los ultimos puntos arménicos
y de raconocimiento.

Finalmente la combinacién de colores elegida fue la
blanco-rojo, sin gris. esta es la combinacién ideal neo-
plasticista, y se distrlbuyé teniendo en consideracion
la cuadricula basica de repeticién, la cual sirvié para
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medir el 4rea total del disefio y en base a ésta, co-
nocer los pdrcenta]as que se destinaban a cada color.
Entonces.'loméndo los porcentajes establacidos en
el apartado del color, se distribuyeron las cantidades
(en unidades de 5 mm. cada una) de color siendo, en
aste caso, conformados por pequefios cuadritos que
se contabilizaron teniendo en cuenta los porcentajes y
area total del disefio (69% de blanco, 13% de rojo, 7%
de amarlllo, 6% de negro y 5% de azul).




TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

NO ME PEGUES

1. Modelo de composiclén de 90° o Modelo Mondrian.

2. 3ar Estado de abstraccion o Estado Leck #01.

8. Modelo de combinacidn cromédtica azul-naranja invertido.
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Se utllizé el Modelo de composicién de 80° o Modelo -

Mondrlan; éste consiste en establecer la pbslclbnf'

de cada elemento en base a dos reticulas Irjdepéh-

dientes que se superponen en dngulos exclusivos de’

90 grados. ;
En este caso, el centro de atencién se ubica enla
parte superor de la foca. La lectura se inicla en'la
esquina superlor izquierda y baja hacia la leyenda en
azul y blanco, después sigue las lineas 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 disefio tiene una coherencia que determina
prioridades y ublca un punto focal.

La toca se realizé por medio del 3er Estado de
abstraccidon o Estado Leck #01. Basado en el trabajo
cartelista del pintor Bart van der Leck, el 3er Estado
es suficientemente literal y alude claramente a una
figura reconocible.

La eleccién del color se basé en la combinacion azul-
naranfa invertida, la cual maneja al naranja como
color dominante.

El color se distribuy6é de manera cuantitativa, calcu-
lando el area total del trabajo en base a unidades de 5
mm. cada una; a partir del nimero obtenido se saca-
ron porcentajes para asignar un nimero determinado
de unidades (cuadros de 5 mm.) a cada color, segun
lo indica el modselo de combinacién cromatica elegido
(69% de naranja, 13% de negro, 12% de blanco y 6 %
de azul).
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MONOS

1. Modelo de composiclén de 90° o Modelo Mondrian.

2. 5t0 Estado de abstracclén o Estado Huszdr.

3. Modslo de combinacién cromdtica blanco-rojo, sin gris,
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Se utlliz6 nuevamente el Modelo de composicién de
90° para fograr la colocacién de eslementos gi'éﬂcos
en este disefio, k

Este modelo de composicién determina nueve &reas
dentro del disefio. El area numero uno marca el
comlenzo de la lectura y sigue un patrén centripeto.
Este patrén se obtuvo a través del estudio de las
obras neoplasticistas, las cuales se realizaban de esta
manera. Entonces, empezamos a leer en la esquina
superlor izquierda, donde se indica la palabra zoo,
después la vista baja hacla la parte azul de la flecha,
la cual continda hacia la parte negra y sube hacia el
mono en rojo y amarillo, para descender nuevamente
hasta las letras rojas en la patabra monos. Como
puede apreciarse, la lectura da un recorrido visual por
todo el disefio, mostrando los diferentes elementos, su
importancia y el objstivo final.

El estado de abstraccién utilizado fue el 3ero o Estado
Leck #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 util, ya que es de
facil lectura y es muy sintético. Como sabemos, las
abstracciones neoplasticistas obtenidas sélo utilizan
verticales, horizontales y angulaciones de 45°.

Los colores se distribuyeron en base a la combinacién
ideal neoplasticista blanco-rojo, la cual muestra un
dominlo del rojo, sélo después del espacio blanco.
Como ya se ha aclarado, la asignacién numérica de
aspacios reticulares de 5 mm. a cada color es bésica
en la corracta aplicaclén del modelo de combinacion,
el cual determina porcentajes especificos a cada
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color. La aplicacién del color podria parecer dificil, y
de hecho necesita de un trabajo concentrado, pero
no es demasiado compleja, ya que -como ha sido
establecido- sélo se utilizan angulos de 90 y 45°,
por lo que la aplicaclén del color puede hacerse por
medlo de pequefios cuadros de 5 mm. por lado o
cualquier muitiplo que ocupe la porcion requerida, y
los dangulos de 45° se caracterizan por utilizar siempre
la mitad de uno de estos cuadros retliculares, es decir,

como triangulos rectangulos.
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PROTEGE

1. Modelo de composicién de 90° o Modelo Mondrian.

2. 3er Estado de abstraccién o Estado Lack #01.

3. Modelo de comblinacién cromética blanco-amarillo invertido.
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El' Modelo Mondrian determiné tres areas verticales
y tres horlzontales, que combinadas, forman los
nueve cuadros que requerimos para la correcta lec-
tura centripeta, Esta comienza en la esqulna superior
izqulerda, en la zona amarilla, después baja hasta la
zona negra. Las tres areas horizontales son {aciimente
visibles, ya que estan remarcadas por dreas 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
taclal de la ballena.

Se utilizé el 3er Estado de abstraccion o Estado Leck
#01, el cual deamuestra nuevamente su extensivo uso.
Es facil y rapido entender las figuras zoomortas que
se denotan con este estado de abstraccién, ademas
de evitar detalles innecesarios.

Los colores se ajustaron a la combinaclén blanco-
amarillo invertida, la cual muestra una ganancia de
azul, muy adecuado al mensaje ecolégico del cartel.
Como en este caso, la combinacién debe ser cui-
dadosamente elegida de acuerdo al mensaje que debe
transmitir el disefio. :

La asignacién de espaclos para los colores, se hizo de

manera numérica y en base al drea total del disefio, a- -

partir de la que se obtuvieron proporciones p,arabc.ada
color (57% de azul, 13% de negro, 12% de blanco,
12% de rojo y 6% de amarllio).
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MUSEO DE HISTORIA NATURAL

1. Modelo de composicién de 45° 0 Modelo Doesburg.
2. 3er Estado de abstracclon o Estado Leck #01.

3. Modelo de combinacién cromética blanco-amarlilo.
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Aqul podemos apreciar el uso del Modslo de com-
posicién de 45° 0 Modelo van Doesburg. Este modelo
se basa an los mismos principios del Modelo Mondrian:
dos reticulas superpuestas que forjan una divisién
en nueve areas de lectura centripeta. La diferencia
os bastante obvia, en esle caso, las dos retlculas -y
por consigulente todos los elementos que determina
la composicién- han sido rotados a 45°, obteniendo
una composicién de mayor dinamismo y menor
formalidad. Es claro que debe elegirse el modelo de
composlcién de acuerdo al caracter que se qulera
oforgar al disefio.

Este modelo tiene la caracter(istica de ser muy sus-
ceptible a enfocar todo en el centro, claro que ésto es
a eleccion del disefiador. El efjemplo que se muestra
comienza su lectura en la parte central baja del lado
izquierdo, cerca de la letra ene; la lectura sigue (siem-
pre en 45°) sobre el espacio blanco en la esquina
inferior izquierda hasta salir del drea de tabajo y
doblar hacia la derecha, cubriendo otra area blanca,
para volver a salir de! drea demarcada y subir hacla
la esquina superior derecha, tocando el extremo de
las bandas azul y roja; después regresa sobre el
4rea blanca de la parte superior y baja a la zona cen-
tral que incluye todos los elementos, desde tipogratia
hasta imagen y color.

Como puede apreciarse, se concentré el foco visual,
evitando las divisiones laterales.

El color fue distribuldo en base al area total y porcen-
tajes obtenidos de ésta, como se ha venido haclendo,
y su colocacién fue en cuadros pequefios de 45° de
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Inclinacién con base en la comblinacién blanco-ama-
rilio sin gris (69% de blanco, 13% de amarillo, 7% de
azul, 6% de negro y 5% de rojo).
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VIDA UNIVERSITARIA
1. Modslo de composicion de 80° o Modelo Mondrian.

2. Modelo de combinacidén cromdtica de primarios y secundarios.




Como se ha venldo Insistiendo, los modelos neoplasti-
cistas propuestos en este trabajo, no buscan ser reglas
absolutas y limitar al campo gréfico. Hemos conocido
que, la obra y teorfa neoplasticista eran en extremo
rigidas y bastante absolutistas, sin embargo, la apor-
tacién que obtenemos de ellas no son las limitaciones
autoimpuestas, sino las posibllidades y opclones gra-
ficas que podemos extraer de sus artistas y su obra.

Pensando en esto se cred el siguiente diseiio. En
éste podemos ver la adicién de fotograflfas a una
composicién neoplasticista. Si blen la figuracién no
contaba entre las determinaciones de éstos artistas,
ahora es importante entender que las poslibilidades

que ol estudio de ésta corrlente nos ofrece, son sus-

ceptibles de combinarse, cambiarse o invertirse para

crear diversos efectos.

La fotografia que tenemos como fondo se mezcla coh
dos modelos neoplasticistas: uno de comblnacién de
color y otro de composicién.

El modelo utilizado en la composicién es el de 90°
o Mondrian, por medio del cual afiadimos un modo
de lectura a la fologratia y al disefio. Visualimente,
el disefio comienza con el titulo, en la esquina supe-
rior izquierda, para bajar hasta la base y continuar
hacla la derecha.

La division de médulos verticales esta perfectamente
delimitada por las uniones entre las tres fotograffas
que fueron montadas, pero la divisién horizontal fue
demarcada por los elemsentos que ostenta el disefio.
La primera dlvision -de arriba hacla abajo-, se encuen-
tra en la base de las letras, la siguiente pasa justo
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por debajo de la concentracién de cuadros coloridos

en la parte baja.

vLa lectura culmina en el rostro central y el colorido
bajo el mismo.

La combinacién utilizada tue la de colores primarios
y secundarios, que es la Gnica que excluye a los no
colores por completo. En este trabajo no se tomé el
4rea total del disefio, sino que se separé una zona
especlfica sobre la que se tratarfa la combinacién
cromatica. Esta area corresponde a la parte cublerta
por los cuadros de colores. Se tomé6 esta drea espe-
clfica, se sacé su drea total y a partir de esto se
obtuvieron los porcentajes de colores a utllizar.

Como se puede apreciar, aqui se aplicoé un método
de forma bastante libre, de ésta manera sabemos
que la utilizacién de métodos no busca encerrar, sino

explorar posibilidades creativas.



TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

RETRATOS

1. Modelo de composicién de 90° o Modelo Mondrian.
2. Modelo de combinacién de no colores.

S i

P




Tenemos un ejemplo més en el que se usa la foto-
grafla como base del disefio. Sin embargo, la con-
figuracién de este trabajo difiere del anterior en su
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Inmediatamente sobre el rostro femenino.

" El modelo de comblnacion cromatica utilizado -de no

. ~coloras- es el més simple dentro de la propuesta neo-

total adhesién a modelos propuestos. de origen” "

neoplasticista.

En este disefio, la fotograffa en blanco y negro pasa
a formar parte de las areas acroméaticas, sustitu-
yendo a las 4reas grises y negras de un clerto modslo
combinatorio.

La combinacién utilizada fue la de no colores inver-
tida, en la que tenemos una amplia ganacia de negro
sobre blanco. LLos porcentajes que sugiere este modelo
son de 64% para el negro, 17% para el gris y 19%
para el blanco. E! conteo de unidades para cada no
color se realizé de la misma forma que se ha venldo
haciendo -sacando drea total y convirtiendo unidades
en porcentajes de espaclo para cada color-, sélo que
en oste caso se unieron las partes correspondientes
al negro y al gris formando un drea comun, que es la
que ocupa la fotograffa. Las zonas blancas son muy
notables por efacto del contraste, y 8s en base a ellas
que pueden formarse zonas de atencién.

La composicion se arreglé en base al modelo de 90°,
en ol que se delimitaron las 4reas en nueve partes que
forman una continuidad centripeta, al modo neoplasti-
cista. Asl, la lectura comienza en la esquina superior
izquierda, con el cuadro blanco y el nombre del museo,
entonces baja y sigue el area blanca y las lIetras
titulares de la parte Inferior, para subir llegando al
borde, hasta nuevos datos (fechas) en la parte supe-
rlor derecha; entonces regresa a la izqulerda y baja

'plasllclsta, intuyendo sencillas relaciones entre zonas
brillantes y zonas oscuras.
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CON CLU SIO

Finalmante, es Importante remarcar la comprobacion
de la hipdtesis que se planted en un principio, tes
posible encontrar un modelo de disefio a partir del
analisis dei arte neoplasticista? La respuesta y con-
clusién es que si, es posible. Tomando en cuenta una
gran cantidad de datos e informacién acerca de ésta
corrlente, se logré un criterio uniforme y de éste pudo
obtener un anédlisis que resulté en térmulas de crea-
cién y creatividad.

Para llegar a este objetivo, fue necesario pasar por
diversas etapas que reforzaron y cristalizaron el cono-
cimlento acarca del Neoplasticismo que fue necesa-
rio para entender su proceso de elaboracién artistica,
tanto tedrica como técnicamente. El primer paso fue
entender las relaciones contextuales que propiclaron
el desarrollo de esta corriente. Como se advierte en
el primer capltulo, fue necesarlo tomar en considera-
clén factores geograficos, histéricos, sociales y artisti-

cos, en orden para sostener una base de fundamento



al movimlento plastico. El entorno bien definido que
tuvo el Neoplasticismo, tentendo como eplcentro a los
Palses Balos, Justifica y explica diversos factores y
elementos adjudicados a la obra del grupo De Stiji; de
ahf la Importancla de Implementar un contexto general
como primer elemento. Al considerar estos factores se
logré conocer me)or la cadena de acontecimientos que
llavaron a la creaclén definitiva del Neoplasticismo,
logramos entender su pretenslén tedrica y su asce-
tismo piastico y de pensamlento.

Pero no habrfa sido posible comprender el alcance,
consecuencias y origen del movimiento, sin tomar en
cuenta el camino recorrido por el arte, particularmente
la transicién del tradiclonal academiclsmo al inquie-
tante mundo de la pldstica moderna. EI Neoplasti-
cismo, como ya se ha explicado, debe su concepcién
a la continuidad técnica y tedrica del arte moderno. El
estudio de las corrientes artisticas de finales del siglo
XIX y las posterlores de principios del XX explican cul-
dadosamaente el origen y construccién de una corriente
tan espacifica como el Neoplasticismo. Fue necesario
hacer un repaso de varios movimientos pléasticos para
lograr una comprensién general del panorama artistico
que imperaba en aquellos afios y que, sin duda, pre-
pard de forma determinante el terreno para la imple-
mentaclén de la estética neoplasticista. Incluso es
posible encontrar recurrentes alusiones al arte ante-
rior por parte ds los artlstas de De Stijl, anunclando y
atribuyendo su quehacer a los estudios de artistas del
pasado inmediato.

Quizéas es més dificil hallar ralaciones Inmediatas entre
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el Neoplasticismo y las primeras corrientes modernas,
como el Impresionismo, Neoimpresionismo, Postim-
preslonismo, Fauvismo y Expreslonismo; pero ahora
puedo asegurar sin lugar a dudas que la relacién ex|ste
y es vital entenderla para conocer a fondo la corriente
neoplasticista. Esto no constituye ningin descubri-
miento novedoso, se sabe que las diversas corrlentes
modernas guardan una estructuracién consecuente
entre ellas; sin embargo, la importancla de redescubrir
los elementos que formaron cada una de estas corrien-
tes reside en estructurar mentaimente una sucesién
de teorfa y practica que desembocaron posteriormente
en las corrlentes constructivas y el Neoplastic/smo, de
manera particular.

Asl fue imperativo, pretendiendo la total comprensién
del movimiento neoplasticista, conocer y reconocer
la justificacién pldstica de las corrientes modernas
tempranas. Entonces fue posible encontrar patrones
y argumentos que enlazan a las corrientas mds diver-
sas; obtuvimos la desvalorizacién del dibujo de los
impresionistas, el impacto cromético de los postimpre-
sionistas, la liberacién definitiva de la tiranfa volumé-
trica con los tauvistas y la naecesidad de encontrar una
alternativa a la tragedia expresionista.

El desarrollo de estas corrientes, asimlsmo, lievé ai
descubrimiento cublsta, primer elemento de formacién
constructiva. Sin duda, el estudio del Cubismo, fue
uno de los principales modelos de referencia neoplas-
ticista, los artistas mismos asl lo explican, atribuyendo
crédito a la que es considerada, por muchos, como
el paso mas Importante en la revelacion de la plds-



tica del siglo XX. El interés de los artistas de De Stijl
en el Cubismo surge de la contemplacién de la forma
geométrica como elemento controlable y visiblemente
humano. El Cubismo no soélo influenclé la apariclén del
Neoplasticismo, sino de otras corrientes que, a su vez,
son antecedentes del Neoplasticismo en si mismas.
Estas corrientes también fueron tratadas en apartados
proplos; por un lado tenemos el Futurismo, y su apego
a la anarquifa como elemento expresivo, as{ como la
veneracion a la tecnologla y la época moderna, fac-
tores retomados por la teoria neoplasticista, que tam-
blén se acercaba a una negacién de lo natural y orga-
nico, Por otra parte estudiamos el Rayonismo, como
un medio de transicién entre el Cublsmo-Futurismo
de la Europa occidental y su expresién en la parte
oriental. Rusia fue e! escenario para el crecimiento del
Rayonismo, cuyos antecedentes cubistas y expresio-
nistas sarvirlan de comienzo a una de las mds impor-
tantes e innovadoras corrientes, el Constructivismo.

Las corrlentes constructivas, siendo el Neoplasticismo
una de ellas, surgen del cambio de necesidades y
requerimientos estéticos, por parte de una sociedad
mads industrializada; la importancia dal Constructivismo
como base inmediata para el nacimiento de otras
propuestas gréficas, es la prioridad que dio a la acce-
sibilidad artistica. El acercamiento de las corrientes
constructivas con el publico se logra, quizds no de
manera inmediata e inequivoca, paro si como un vehi-
culo para otras propuestas grdficas mas populares.
Encontramos en el Constructivismo los inicios del
Diseflo Grafico, y lo mas importantes del estudio de
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éstas corrientes no reslde en su calidad de pioneras
del disedo, sino debido a que muestran una faceta
artistica del disefio.

El disefio, en la mayor parte de los casos y a lo largo
de su historla, carece de la belleza, composicién y call-
dad que califican como arte. Especialmente en nues-
tra época, es diflcil discriminar la enorme cantldad de
disefio chatarra que Inunda el mercado, con una cre-
ciente comunidad de disefiadores mal formados y de
educacién practicamente nula, el desarrollo del disefio
se ha convertldo en una labor de élite, donde muy
pocos diseRadores manejan y elaboran trabajos con
valor real. Es muy dificll encontrar trabajos de disefio
con la calidad y justificacién tedrica que ostentaban ia
gréfica constructivista rusa o el Neoplasticismo holan-
dés; por esto el desarrollo de éste trabajo desemboca,
no s6lo en la comprenslén de los elementos que for-
maron al Neoplasticismo, sino en su utilidad como
aplicacién gréfica.

A travéds del andllsis del Neoplasticlsmo, estudiando
su origen, su concepcidn tedrica, expresién técnica
y evolucién pléstica, fue posible organizar éstos ele-
mentos como puntos de estudio para lograr formula-
ciones compositivas y plasticas de valor estético.

Las propuestas graficas obtenidas no solamente deben
considerarse como ofertas pldsticas, sino como férmu-
las basadas en una ideologia compleja y una estruc-
tura técnica. No se busca con esto dar un matiz filos6-
fico a la gréfica, sino entender las politicas de relactén
entre la ornamentacidn y la teoria que la rige. Enton-
ces, antendamos que la creaclén de modelos neoplas-



ticistas funciona como un eficiente proceso de armo-
nizacién de elamentos plasticos, basado en la Idea
neoplasticista del equllibrio universal.

Encontramos tres propuestas bdasicas en el estudio
de la obra neoplasticista: compaosicién, abstraccién y
color. Siendo much(simos los elementos formales que
podrian describirse dentro de esta corrlente, estos
tres resaltan como instrumentos baslcos de creacién
gréfica. Esto se debe a su muy extendldo uso y la
generalidad de su propuesta. Los tres elementos ya
mencionados se explican e Instruyen en su reallza-
cién, fueron notados con especial atencién debido a
su complejidad de manejo y la libertad creativa que
permiten. Slendo los tres elementos mds importantes
dentro de! Neoplasticismo, tomando en cuenta la sor-
presiva heterogensidad de la obra dentro de De Stifl.
Asi, la composicién comienza el trabajo de disefio,
ofreciendo una justificacién a la ubicacién de elemen-
tos grdficos. Esto responde a la enorme necesidad de
organizacién estructural dentro del disefio moderno;
como podemos darnos cuenta, la mayor parte del
diseflo que nos rodea no tiene base de construccién
alguna, resultando en formaciones visuales sin sen-
tido, estabilidad ni armonia; desorganizacién bédsica-
mente. Es obvio que existen disefios que estén pen-
sados para carecer de una estructura, pero aun éstos
deben ser planeados de modo que aludan una faita de
estructura intenclonal y no un error del disefiador.
Después obtuvimos la abstracclén neoplasticista, fa
cual esta basada en la geometrizacién de elementos
naturalistas. Como blen se sabe, el impacto de un
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disefio reside en la sintesis efectiva y estética de un
mensaje, estos son los dos principlos que rigen la
abstracclén neoplasticista. Se logré la obtenclién de
un método de desarticulacién de objetos, el cual dis-
tribuye la lectura del modelo en sus puntos béasicos,
logrando una sintesis apoyada en diversos niveles,
que responden, a su vez, a necesidades diferentes.
Por ultimo tenemos el complicado sistema de color
neoplasticista. Slempre ha resultado azarosa la distri-
bucidn de colores en un disefio, normalmente regida
por el instinto mas que por la técnica. Ahora se pro-
pone un sistema cromatico de combinaciones de colo-
res béslcos, complementarlos y acromaéticos. A partir
de un desglose del uso del color, su cuantificacién y
organizacién, fue posible formular combinaciones que
especifican la cantidad necesaria de cada color para
formar relaciones equlilbradas entre ellos.

Entonces, combinando las tres formulaciones obteni-
das del trabajo neoplasticista con el uso adecuado de
las bases del disefio y el trabajo metodolégico, pueden
conseguirse obras gréficas que responden no sélo a
necesidades funcionales, sino que ostentan una inte-
resante e impactante propuesta estética.

Esta estética se refiers, principaimente a las rela-
ciones de equilibrio en la propuesta neoplasticista.
Ademads del equilibrio, tenemos fa constante utllizaclén
de colores puros y zonas geométricas en el drea de
trabajo, que dividen y relacionan las diferentes partes
que componen un disefio. Practicamente se encuen-
tran en todo el trabajo neoplasticista -y en la pre-
sente propuesta- fracuentes alusiones al cuadrado,




ademds de utilizar ampliamente relaciones perpen-
diculares como base de construccién e incluso
de abstraccién, La composliclén es caracteristica en
este estllo, formando reticulas sobre reticulas y
creando campos dentro del disefio, afiadiendo asi-
mismo, una lectura centripeta, propiedad muy notable
en el trabajo neoplasticista.

Tamblién es posible referirse a las caracteristicas esté-
ticas de la abstracclén, las cuales son muy pecuila-
res dentro del grupo De Stifl, y que sirvieron como
base de formacién para los modelos de abstraccién
que aquf se proponen. Se acceds a la abstraccién
a través de figuras geométricas y dreas ortogonales
que se arman, excluyen y minimizan, en orden de
sintetizar una figura natural al méxima. Estas abs-
tracciones aportan elementos clave en su reconoci-
miento y adhesidn al estilo neoplasticista: uso exclusivo
de dngulos de 90 y 45°, importancia de los espacios
blancos como factores de configuraciéon y limpleza
visual, asl como una coheslén en torno a una reticula
béslica de repeticion.

Para finalizar se ha considerado la propuesta esté-
tica en cuanto a la combinacién de colores. Las pecu-
liaridades de las combinaciones neoplasticistas —y la
mds notable de las caracteristicas que se proponen
en este trabajo con respaecto al disefio- son muy com-
plejas. Lo principal es considerar la neutralizacién del
color, en base al color mismo. Ef objetivo neoplasticista
es hallar un estado de balance/ neutralidad, factor que
se ha conslderado y aislado en torno a una combina-
clén ideal (combinacién blanco-rojo) y a partir de la
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cual, se han extraldo relaciones de I6gica, opuestos y
varlacién en torno a una misma férmula. _

Es, como puede verse, notable la personalldad que
adqulerse un diseiio sl se obtiene en base a la obra neo-
plasticista, aludlendo a relaclones geométricas, racio-
nalismo, limpieza, claridad e impacto visual, ademds

de sustentarse en una importante corriente art(stica.

Después de la realizacién de este estudio y andlisis he
comprendido que es necesario un escrupulosc estu-
dio del arte, en orden de ser capaces de utlizar los
factores plasticos a favor del Disefo Gréfico, el cual
muestra una gigantesca carencla de habilidad, técnica
y conocimisnto hoy en dfa, lo cual se debs, en gran
parte, al desconocimiento del proceso artistico que
dio inici6 a la grafica contempordnea. Como ya se ha
visto, cada corriente artistica consideraba las ense-
fdanzas de los predaecesores, atn cuando sélo fuera
para rechazarlas y reaccionar a éstas; a diferencla de
eilos, el diseflador se abstiene de entender el arte
como aliado y rehuye el conoclmiento teérico y artis-
tico como Imml, éste @s uno de los mayores errores
y principal fuente del prolifico disefio antiintelectual,
antiestético y antiartistico, el cual se busca debilitar
con estudios como el presente. De la manera en que
ahora se conslderd el Neoplasticismo como base ana-
Iftica, es posible organizar estructuraciones y extraer
una inmensa cantidad de elementos y estilos de com-
posiclén estética en cualquier otra corrlente, siendo
esto un mero principio en el rescate del origen artfs-
tico de nuestro trabajo.
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ABSTRACCION

Obra que no imita lo natural o hace representaciones directas y objstivas.
ACADEMICISMO

Arte tradicional y realista que ostenta gran maestria técnica representativa.
ANTROPOCENTRICO

Que tiene como primer interés al hombre.

ARABESCO

Composlclén ornamental de l(neas sinuosas que se entrelazan formando figuras
geométricas y vegetales.

ART BRUT

Denominacién del arte realizado por paersonas sin preparaclén profestonal.
ATELIER

Taller de trabajo de! artista.

AXIAL

Que se centra en un eje.

BARROCO

Denominacién del arte y arquitectura predominante en el periodo 1600-1750. Su
estructuracién es predominantemente arquitecténica, y se distingue por una profusién
decoratlva en relleves, estuco y escultura que se inclinan hacla fuera o dentro dal
edificio

BAUHAUS

Escuela alemana de artes aplicadas. Fundada en 1919, buscaba uniticar la creaclén
astética con las técnicas constructivas,

BOLCHEVISMO

Corrlente ligada a Lenin durante la Revolucién rusa, que aboga por un poder
centralizado y cambios violentos.

COLLAGE
Creaclén y técnica artistica que emplea la unificacién de diversos elementos externos
sobre una superficle.




COMUNISMO

Doctrina que demanda la expropiacién de las posesiones privadas en pro del
sostenimlento de blenes comunales.

CORRIENTE

Término que se aplica a la direcclén o trayectoria de un grupo o conjunto de ideas,
en el caso del arte Indica el curso relativamente heterogéneo de un conjunto de

relaciones caracter{sticas.

DADAISMO
Movimiento artistico de 1926 que buscaba la provocacién sobre la base de actos
nihilistas como estilo plastico.

EIFFEL

Ingenlero francds y término Impuesto a un estilo desarrollado en torno a estructuras
metélicas.

ESCUELA

Conjunto de seguidores de un autor, estilo o corriente; también se aplica a los
caracteres peculiares de una tendencia especifica.

ESPACIALISMO

Tendencia artistica, basicamente conceptual, que centra su atencién en la relacién
del espacio interior con el exterior y el medio circundante.

ESTETICA

Disciplina que estudia la belleza en la naturaleza y el arte, de manera tedrica y
préctica; también se emplea como término critico en el juicio de una obra con
respecto a su belleza.

ESTILO

Es el peculiar empleo del lenguaje plastico 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
Composlicién de diversas fotograffas en un solo gréfico.

GESTALT

Escuela cuyo principio mds importante dicta que la totalidad es mas importante que
la suma de sus partes.

GROPIUS, WALTER

Arquitecto alemén creador de la Bauhaus, sostenla que la arquitectura era el cruce
de todas las artes.

INFORMALISMO
Modalidades de arte abstracto cuya caracteristica general es un abstracclonismo de
accién y evocaclén psicolégica.

JUNK ART

Compasiclones artisticas formadas por material de desperdicio.

KANDINSKY, VASSILY

Artista ruso generalmente considerado como iniciador del abstraccionlsmo.

LISSITZKY, ELIEZER
Artista rusa muy relacionado con los inlcios del disefio en 1920.

MANIERISMO

Afectaclén noclva de un estilo artistico, particularmente aplicado al periodo entre el
Renacimiento y el Barroco italiano.

MARXISMO

Doctrina que propone una visién totaimente cientitica del mundo y que rechaza fos
detalles a favor de lo general.
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Poeta y disefiador ruso que funcloné como centro literario durante los primeros afios
de la Revolucién rusa.

MUSSOLINNI, BENITO

Politico itallano de Iideas radicales que constituyé el centro organizativo del

tascismo.

NABIES

Grupo artfstico que expuso a finales del siglo XIX y que se unificaba en un estilo
parecido al arte de Gauguin en Bretafa.

NACIONALSOCIALISMO

Doctrina resultante de la combinacién de varias politicas, bdsicamente anticomunista,
totalitarista y centrada en un patriotismo exagerado y expansivo.

NEOCLASICISMO

Plastica que retomé los elementos del arte cldsico en la segunda mitad del siglo
XVHI y gran parte del XiX.

NEUE SACHLICHKEIT 6 NUEVO OBJETIVISMO

Pintura que se oponia al Expresionismo por medio de obras detalladamente
realistas.

NIETSZCHE, FRIEDRICH

Filésofo alemédn que enfoca su obra en la critica de la mediocridad que aqueja al ser,
principalmente los valores morales.

NIHILISMO

Postura filosdfica que niega la validez, relevancia e incluso la existencia, de toda
actividad.

ORTOGONAL
Relatlvo al dngulo recto, que crea relaciones perpendiculares en un plano.

QUATTROCENTO
Etapa del renacimiento que se Impuso como modelo artistico hasta finales del siglo
XIX.
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Redescubrimiento de los canones griegos y de la importancia antropolégica en las
artes del siglo XV,

ROMANOV

Dinastfa rusa que goberné de 1613 a 1917, cuando cayé a manos de la Revoluclién
proletaria.

ROMANTICISMO

Revoluclén de las artes del siglo XIX, con una profunda Inclinacién hacia lo herdico,
lo ex6tico y el misterio,

SOCIALISMO
Doctrina que propone la poseslén y administracién de ia riqueza por el proletariado.

VANGUARDIA
Término que describe al arte innovador y original con respecto a su época.
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