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"Si el camino que he señalado parece excesivamente 
arduo, no obstante puede ser encontrado. Pero nece­
sariamente debe ser arduo puesto que rara vez se lo 
halla". Spinoza 

La creación artística no es el producto de una 
mera actividad embellecedora sino que es el re­
sultado complejo de una praxis genuinamente hu­
mana. En líneas fundamentales se podría afirmar 
que la creación artística es la conjugación de dos 
instancias determinantes: la instancia conceptual, 
que es aquel dominio donde se conciben los pro­
pósitos programáticos y los proyectos que definen 
una práctica estética, y por otra parte la instancia 
plástica o sea el ámbito donde se implementan los 
medios cuyo fin es la elaboración de una sintaxis 
visual convincente. 

Muy pocos artistas del siglo XX han logrado de­
sarrollar una obra con la coherencia visual y la con­
ceptualización tan lúcida como la de Piet Mon­
drian, pero ninguno ha sabido integrarla a una di­
mensión ética tan elevada, ya que en su gmn pro­
yecto analítico la plástica se ve incorporada a un•a 
conciencia de compromiso radical con una reali­
dad histórico social concreta. Esta nueva dimen­
sión de la creación artística es lo que hace única 
la obra de Piet Mondrian. 

1. LOS PRESUPUESTOS 

A grandes rasgos podríamos señ·alar que el pro­
pósito básico de la gran propuesta de Mondrian se 
sitúa en la problemática de cómo expresar visual­
mente l·a conciencia racional del mundo, probl'e­
mática que por otra parte se articula a la depura­
ción de la visión de lo contingente, generándose 
de este modo un compromiso de la pintura con un 
programa que envuelve la crítica de la conciencia, 
donde ahora los objetos se aislan de su fluir feno­
ménico y sus imágenes son redefinidas •en un or­
den racional. 

El objetivo de Piet Mondrian, como él mismo 
lo definió en varias ocasiones, fue siempre la bús­
queda de lo real, pero progresivamente llegó a 

El autor es profesor en Departamento de Matemá­
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concluir que para poder alcanzar esta meta era ne­
cesario un proceso de crítica profunda que cul­
minase en la elaboración de un real -abstracto 
cuyos contenidos eran las puras relaciones univer­
sales en un espacio plástico. 

El punto de partida de su trabajo lo podemos 
ubicar hacia 1905, cuando después de asimilar los 
resultados de una sólida formación artística define 
el interés de su labor en relación al paisaje, tema 
de gran tradición en Hol·anda donde había sido 
cultivado a niveles altísimos por Rembrandt, Brue­
gel, Ruysdael, Cuyp, etc.. . . y modernamente por 
Van Gogh. 

El tratamiento que Mondrian da a este proble­
ma dista en mucho de lo realizado por los pinto­
res del "plein-air" francés ya que en Mondrian se 
evidencia el intento daro de un reduccionismo 
simplificador de las formas en el cual el color es­
tá muy cercano a aquellas atmósferas crepusculares 
y sombrí·as del primer Van Gogh o del expresionis­
mo nórdico. No obstante, que incursiona marginal­
mente en algunas experiencias vinculadas al fau­
vismo, su trabajo se va desenvolviendo hacia ám­
bitos donde se impone una cierta plástica de corte 
constructivista cada vez más coherente. 

En la famosa serie de los árboles elaborada en 
los años 1909-1911 su gran interés por el análisis 
morfológico y estructural del cuadro nos señala 
ya un proyecto claramente constructivo que sor­
prende por la radicalidad de sus propósitos ya que 
se insiste en la intención de tender un nexo entre 
lo contingente y lo necesario a través de una bús­
queda estructural de l·a forma superándose de este 
modo el compromiso con el expresionismo. 

Hacia 1910 entra en conctacto con el cubismo 
a través de algunos trabajos de Braque, Léger, Pi­
casso, y otros que fueron llevados a Holanda por 
un coleccionista, profundizáándose aún más el dis­
tanciamiento en relación al lenguaje empleado 
unos 'años atrás; sin embargo lo que señala el pun­
to crítico de su búsqueda, y a partir del cual ya no 
hay retorno posible, es su viaje a París de 1912, 
aquí la sintaxis cubista y sus propuestas sobre el 
espacio pictórico se convierten en un verdadero 
catalizador de las nuevas posiciones plásticas del 
joven pintor. 

En un primer momento se interesa por algunos 
de los viejos problemas ya atacados por C. Monet 
en las series de las catedrales, en •especial: la po­
sibilidad de organizar un espacio plástico autóno-



28 

mo recurriendo exclusivamente a los contrastes de 
temperatura entre los tonos que cubren la super­
ficie, :aparte de la profunda reflexión sobre la per­
cepción de lo que es no visible en el cuadro, es­
to es, de lo imaginado pero que continúa más 
allá de los límites físicos del plano pictórico; idén­
tico problema fue abordado por Braque, el cual 
llega a conclusiones muy cercanas a l·as de Mon­
drian cuando elige el formato oval como posibili­
dad para expres•ar la apertura de la percepción de 
lo que no se ve. 

El gran interés de Mortdria\1 por esta problemá­
tica puramente pictórica lo impulsa a desarroll-ar 
una serie de propuestas donde se impone una fran­
ca estructuración geométrica de la imagen y en la 
cual la ambigüedad del espacio plástico se ve po­
tenciada por los bordes(t<;lifuminados logrando re­
sultados equivalentes a los de algunos pintores im­
presionistas v. gr. Degás y Caillebotte, cuando die­
ron cuenta de la visión periférica del ojo en la 
imagen plástica. 

Pero el entusi•asmo inicial por el cubismo como 
posibilidad real de concebir el arte en términos de 
una actividad plástico-cognoscitiva -y que no era 
mas que la profundización de la opción !abierta por 
Cézanne- se transforma en actitud cuestionadora 
de esa misma posibilidad al no llevarse hasta sus 
últimas consecuencias: 

"Gradualmente llegué a la conclusión de que el 
cubismo no •aceptaba las consecuencias lógicas 
de sus propios descubrimientos. No desarrollaba 
la abstracción hasta su objetivo final, la ·expre­
sión de la realidad pura" <

1 >. 

Veamos aquí "la crítica del cartesianismo cubis­
ta desde el punto de vista rigorista de Spinoza" <

2 >. 
Se debe recordar que Mondrian traía tras de sí toda 
una herencia del expresionismo nórdico fundamen­
tado en un cierto empeño moral, mientras que los 
cubistas profundizan a Cézanne pero sin mayores 
preocupaciones éticas sino desde un punto de vista 
estructural y compositivo, de ahí que los elementos 
de la sintaxis desarrollada por el cubismo analítico 
tales como la descomposición de la imagen, la si­
multaneidad de los puntos de vista, la condensa-

1. Hess, Walter. Documentos para la comprensión del 
arte moderno. Ediciones Nueva Visión, Buenos Ai­

res, 1978, p. 140. 

2. Argan, G. Cario. El Arte Moderno. Fernando Torres. 
Ed. Valencia, 1975, p. 492. 

ción del espacio, ... etc., le interese cada vez menos 
como auténtica opción constructiva de lo real, y es 
ésta la razón que lo impulsa a abrirse su propio ca­
mino. 

2. EL ESPACIO PLASTICO Y LO UNIVERSAL 

El punto de partida de la investigación plástica 
de Mondrian se sitúa en relación a la crítica de la 
percepción. Para él, es un hecho incontrovertible 
que el concreto percibido constituye la materi·a pri­
ma de cualquier elqboración plástica posible, pero 
también es indiscutible que solamente la reflexión 
sobre lo que la percepción engendra es lo que da la 
clave de ella, en otras palabras: es la acción de la 
conciencia sobre l·a "emoción percibida" donde se 
ubica ·el verdadero origen de la praxis artística. 

A primera vista podría parecer algo extraño que 
Mondrian tome como elemento primigenio de sus 
análisis lo que él denomina "la emoción de lo be­
llo percibido" <3 >, es decir que parta de una instan­
cia !afectiva para el desarrollo de su proyecto racio­
nalista. No obstante él sabe muy bien que una obra 
artística no puede ser el producto exclusivo de una 
empresa de pura racionalidad ya que sin el sustrato 
afectivo o emocional no se da el ímpetu inicial que 
permitirá a la conciencia hacer visible la imagen 
construída, imagen que será también una realidad 
pero de naturaleza abstracta: un real abstracto. 

En este punto cabrí•a señalar ciertos antecedentes 
ideológico-culturales que se dan en la cultura ho­
landesa y que culminan •en los proyectos racionalis­
tas que nutren las corrientes no figurativas de Eu­
ropa occidental de principios de siglo (De Stijl, Neo­
plasticismo, valores plásticos, ... ). Entre estos ante­
cedentes se ha sugerido la posición que implicó el 
calvinismo holandés en su profundo rechazo de l•as 
imágenes del culto religioso que derivó en una ver­
dadera reforma iconoclasta extremista <

4 >; aunque 
también ha sido puesto de relieve el papel de la me­
tafísica racionalista de Spinoza al plantear de manera 
rigurosa las determinaciones de un orden universal 
que excluye de por sí todo antropomorfismo y en 

3. Mondrian, Piet. Realidad Natural y Realidad Abs· 
tracta. Barral. Ed., Barcelona, 1973, p. 10. 

4. Cfr. Tomassoni I: Piet Mondrian, Sadea Sansoni 
Firenze, 1969, p. 9. 

el cual el mundo y la conducta humana son indaga­
dos en términos de un absoluto geométrico <

5 >. 

Retomando el proyecto analítico de Mondrian 
vemos pues que la crítica de la emoción percibida 
es un presupuesto absolutamente indispensable pa­
ra su ·empresa debido al hecho de que la realidad 
que se percibe (no arte) está siempre en desequili­
brio ya que esta realidad no es nunca transparente 
en sus manifestaciones. 

"La realidad es trágica a causa del desequilibrio 
y confusión de las formas con que se manifies­
ta ... destrás de las formas naturales cambiantes 
se encuentra la pura e invariable realidad. Hay 
que reducir pues las formas naturales a relacio­
nes puras e invariables" <6>. 

Tenemos aquí expresada de manera diáfana y 
en ·el más puro estilo pl•atónico, cómo de la proble­
matización profunda de lo real percibido nace una 
clara opción analítica, opción que impone ahora 
que la pintura se constituye en algo más que "pin­
tura" en el sentido convencional del término, en 
vista que desde este instante más que indagar sobre 
la estructura formal de la imagen de lo real perci­
bido, la investigación se dirige a la conciencia como 
crítica de l•a percepción, de ahí que con toda jus­
teza se pueda afirmar ahora que Mondrian es el 
continuador más lúcido y coherente del gran pro­
yecto cezanniano. 

En este •a la vez penoso pero también maravilloso 
proceso, Piet Mondrian bien pronto llega a la con­
clusión de que la pintura, a menos que se niegue a 
sí misma como tal, debe ser la expresión visual de 
lo univer9al que la conciencia capta. ¿Pero en qué 
puede residir lo universal? 

"Lo universal detrás de cada aspecto particular 
de la naturaleza reside en el equilibrio de los 
opuestos" <7 >. 

A partir de entonces es cuando se inicia la gran 
refl·exión que lo conducirá al hallazgo de este equi­
librio de los opuestos, sin embargo hay una cosa 
evidente: dicho equilibrio para que sea auténtica­
mente universal debe ser definido en términos de 
una relación abstracta, y siendo la conjunción de lo 
vertical con lo horizontal lo que mejor expresa vi-

S. Crf. Argan G. Cario. El Arte Moderno. pp. 492-494. 

6. Hess, Ob. cit., p. 144. 

7. Ibid. p. 141. 
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sualmente ·el equilibrio entre opuestos, la relación 
definitoria viene dada por la relación entre la línea 
vertical y l!a línea horizontal; esto hace evidente la 
posición que adopta Mondrian al depurar su len­
guaje plástico hasta el extremo de excluir las líneas 
curvas y !aÚn diagonales de la composición: 

"Excluir cada vez más todas las líneas curvas has­
ta que por último mi obra estuvo formada única­
mente por líneas verticales y horizontales que 
formaban cruces, cada una separada y apartada 
de la otra ... las verticales y las horizontales son 
la expresión de dos fuerz·as opuestas: este equili­
brio de opuestos existe en todas partes y lo de­
termina todo" <8 >. 

3. ARTE Y NATURALEZA 

Se evidencia a esta altura del desarrollo la pre­
sencia de un problema esenci•al que tenía que ser 
indagado con el máximo cuidado: me refiero a la 
clarificación de las relaciones posibles entre la obra 
artística y la naturaleza que expresada en otros tér­
minos nos remite al examen de los vínculos entre 
una realidad y su imagen. 

Acerca de la reflexión sobre las posibles articula­
ciones entre lo que se entiende por arte y naturaleza 
podemos afirmar categóricamente que solamente a 
partir de la gran reflexión emprendida por Kant y 
Hegel los términos del problema han sido plantea­
dos en el terreno justo. La formación filosófica de 
Mondrian y especialmente su contacto con l!a pro­
blemática de la estética de Kant a través de K. 
Fiedler es lo que le posibilita desarrollar una posi­
ción teóricamente válida que iría a apuntalar de mo­
do sólido •el proyecto analítico propuesto; en efec­
to ya desde muy joven Mondrian había comprendi­
do el aforismo de Goethe de clara inspiración kan­
tiana: 

"El arte es otra na tu raleza, misteriosa también 
pero más inteligible ya que brota del intelec­
to" <9>. 

No obstante, Mondrian clarifica aún más esta 
idea y para ello formula el problema de modo di­
verso cuando se propone indagar por las relaciones 
posibles ·entre lo humano y lo natural: 

S. Ibid., p. 141. 

9. Goethe ,Johann Wolfgang. Obras Completas. Tomo l. 
Aguilar, Ed. Madrid, 1965, p. 402. 
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"En general, como ya le dije, la naturaleza e:xte­
rior debe actuar, como quiera que sea, en nues­
tra naturaleza humana en tanto seamos hombres. 
Como humanos es cómo nos hallamos frente a 
frente a la naturaleza exterior, es decir que nos­
otros somos a la par naturaleza y no-naturaleza. 
No somos ya lo bastante naturales como para •es­
tar enteramente unidos a la naturaleza, y no so­
mos todavía lo bastante espirituales como para 
estar enteramente liberados de •ella" <

10
l. 

Es daro pues que si .hombre y naturaleza no se 
contraponen en términos de· una relación de mera 
oposición sino que más bien lo humano y lo natu­
ral se deben entender como los elementos de una 
relación problematizada 'que se redefine mutuamen­
te gracias a sus interaq;iones, entonces la represen­
tación de las imágenes';egún l·a naturaleza no es de 
por sí necesariamente natural. 

"La representación según la naturalez•a no es na­
turaleza y por añadidura el arte mismo no es na­
turaleza. La representación según la natural·eza 
es siempre mucho más débil que la naturaleza, 
y desde el punto de vista del arte, la naturé\leza 
no ·expresa de modo determinado el equilibrio, 
y éste es justamente el objeto del arte" <

11
l. 

Ahora bien, si el arte redefine constantemente •el 
papel de lo natural ya que su sentido propio es el 
de "desnaturalizar lo natural" •es muy claro ahora 
el sentido de la expresión goethiana: el arte como 
otra naturaleza, es decir: se nos da la posibilidad de 
que también una pintura pueda ser natural, pero de 
acuerdo con su naturaleza, esto es, "de acuerdo a 
las reglas que el ingenio impone" <

12 >, de ahí que 
en el terreno de la pura analiticidad plástica se nos 
da como natural el espacio que Mondrian propone 
al plasmar en una superficie l•a imagen de las rela­
ciones abstractas captadas por la conciencia racio­
nal, ya que ahora l·a naturalidad de que se trata es 
la naturalidad de una creación artística. 

4. EL COLOR CONCRETO 

Al reconsiderar la problemática de articular plás­
ticamente las relaciones abstractas en un plano vi­
mos de qué manera •estas relaciones se expresaban 

10. Mondrian, Ob. cit., pp. 34-36. 

11. Ibid., p. 33. 
12. Go'ethe. Ob. cit., p. 402. 

no a través de la oposición entre lo horizontal y lo 
vertical sino en la oposición entre las horizontales 
con las verticales, esto es a través de una relación 
estrictamente geométrica; pero ya que esta rela­
ción alcanza su definición visible en el contexto de 
una superficie plana, el indagar por lo universal se 
ve definido en términos de lo puramente extenso,* 
y ·es esto lo que posibilita la transformación de una 
superficie neutra en un sistema coordenado con­
trolable, es decir en algo susceptible de incorporar 
la medida como esencia donde •el control está defi­
nido por el papel crítico de la conciencia racional, 
he aquí la manera tan profunda de entender que 
"lo bello sólo puede convivir con el orden" <

13
>, y 

para Mondrian es evidente que este orden es nece­
sariamente un "ordine geométrico". 

Con ·el propósito de potenciar el proceso que se 
resuelve en una sintaxis plástica válida, Mondrian 
aborda l·as nuevas funciones que puede adoptar el 
color como expresión coherente en una nueva ra­
cionalidad, •en otras palabras, se pregunta Mondrian 
cómo es posible integrar el color al equilibrio entre 
relaciones abstractas que se expresan en la trama 
geométrica que estructura •el espacio. 

Es evidente que si se desea emplear el color co­
mo un elemento válido en un lenguaje visual de na­
turalez!a geométrica debemos descontextualizarlo en 
sus funciones simbólicas y expresivas y redefinido 
en términos de la pura extensión; de ahí que el co­
lor sea ahora una cobertura de materi!a pigmentada 
plana que se abstrae como elemento puro y por 
tanto desligado de cualquier connotación que con­
tradiga su nueva naturaleza: la de ser sólo algo ex­
tenso. Este nuevo concepto lo explica el mismo 
Mondrian en un escrito publicado en 1925: 

"Para que un arte se haga abstracto -es decir, 
para que no revele ninguna relación en el,aspec­
to natural de las cosas- reviste fundamental im­
portancia h ley de la desnaturalización de la 
naturaleza. En pintura el color primario emplea-

* Conviene aquí observar que en torno al problema de 

do lo más puro posible es el que produce esa 
abstracción del color natural" <

1
4>. 

Y en otro artículo agrega: 

" ... para que el color sea determinado, tiene 
que ser: 1) plano, 2) puramente primario (so­
lamente los tres colores fundamentales), 3) tie­
ne que estar realmente condicionado (en su di­
mensión) pero sin ser en modo alguno limitado 
-Hasta los tres colores fundamentales puros (ro­
jo, amarillo, azul)- mantienen la •exterioridad 
del color: tienen que colocarse en oposición con 
los tres no colores (blanco, negro, gris), porque 
los colores no deben establecer relaciones natu­
rales de armonía: la plástica pura no es 'deco­
ración', puesto que pretende renunciar a lo na­
tural; coloca a los tres colores •en otras relacio­
nes de dimensión, fuerza y capacidad sonora, 
para las que preferiríamos emplear la expre­
sión 'configuración equilibrada' en lugar de la 
palabra 'armonía'" <

1
5>. 

En •esta redefinición total de las funciones cro­
máticas se nos propone un nuevo objeto: el "color 
concreto" <

16 >, y concretar un color significa ubicar­
lo en un contexto plástico donde: 

a. Desaparece el modelado 
b. Se eliminan los contrastes de temperatura y 

simultaneidad 
c. Se relieva el papel del contraste de extensión. 

Sobre este último aspecto, hay que indicar la na­
turaleza puramente cuantitativa de la nueva función 
Y ya que el contraste de extensión por ser un con~ 
traste entre "lo mucho" y "lo poco", es el más indi­
ca?o. para garantizar la coherencia de la sintaxis 
plast1ca como totalidad¡ pero si bien el color con­
c~eto constituye el elemento de la cromaticidad ra­
Cional a través del cual ·es expresado el equilibrio 
5~ empleo en el nuevo proyecto visual se tiene qu~ 
aJ~star a las fuerzas que definen una totalidad de 
ah1 qu · ' s . ,e suqa~ nuevos problemas -no siempre de 
oluCion sencilla- en la estructuración del cuadro 

en efecto: ' 

"~o basta con colocar, unos junto a otros, un 
roJo, un azul, un amarillo, un gris, etc. Hasta ese 
momento eso no es más que decoración. Aún ha-

la substancia, Spinoza, al contrario de Descartes, ad­
mite solamente dos atributos que son susceptibles de: 
ser captados por el intelecto humano: el pensamiento· 
y la extensión (Cfr. Etica, segunda parte). Siendo éstasc 
precisamente las dos categorías isomorfas a las cuales 14. Hess, Op. cit., p. 142• 
Mondrian reduce su lógica plástica: el pensamiento de 1 
las relaciones puras y la extensión geométrica. S. Hess, Ibid., p. 142. 

13. Goethe, Ibid., p. 402. 
16. Mondrian p· L Art / . Iet. a Nueva Imagen en la Pintura. 

es Graflcas Soler, Valencia, 1983, p. 33. 
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ce. f~lta que sean el rojo justo, el azul justo, el 
gns JUsto. Justos en sí y justos los unos con res­
pecto a los otros. Todo está en el cómo: cómo 
están situados los elementos y cómo resulta la 
dimensión" <17>. 

5. LA DIMENSION ETICA 

c.onsiderados así los diferentes ·elementos y sus 
relaciones que configuran el vocabulario necesario 
de la expresión plástica de lo universal, vemos la 
manera como Mondrian ha ido desarrollando su 
programa del modo más daro posible, pero al ir 
mtegrando un orden racional de la visión, que com­
promete todas las potencialidades humanas en una 
instancia estética, ésta se ha ido articul·ando a una 
opci?n ética, y ya que el orden racional implica una 
confl.anza en lo demostrable se puede decir con 
Argan. que la ~ran síntesis mondriana es posible ca­
ractenzarla baJO los términos de una "Ethica ordine 
geometrica demostrata" <

1
8>. 

Ahora bien, la creencia en las posibilidades de 
un orden distinto basado en lo humano racional que 
se contr~ponga •a la violencia de una sociedad que 
ha perd1do el fundamento de su civilidad* hace 
q~~ Mondrian no se interese por los escapismos es­
tenles de corte nihilista ni por los delirios indivi­
dualista tipo dadá, más bien su convencimiento 
en las potencialidades de la conciencia humana pa­
ra resolver las contradicciones en términos de la ra­
cionalidad hace de la propuesta de Mondrian más 
que un ~e:o pro~rama plástico, un verdadero pro­
yecto plast1co-polltico de la razón. 

De este modo el arte no sólo no se divorcia de 
la vida sino que en el mismo arte se halla involu­
crado un proceso que tiene como referente nece­
sario la vida social. Más aún, Mondrian al mostrar 
có~o la investigación estética -al igual que cual­
q~le~ ot~~ a.c~ividad humana- no es el producto de 
nmgun exd1o espiritual" sino por el contrario el 
resultado de un quehacer en el mundo, indica la 

17. Mondrian, Piet. Realidad Natural y Realidad Abs­
tracta, p. 84. 

18. Argan, Op. cit., p. 494. 

* ~stamos refiriéndonos por supuesto al trágico pe­
nodo europe? cuando aún abiertas las heridas de 

up.a g~erra, Ja vwlenci,a. nazi incuba otra de consecuen­
Cias aun mas catastrof1cas que la primera. 
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necesidad de resolver la estética en la forma de un 
compromiso ético a través de una metodología de 
lo racional, he aquí la razón profunda de su com­
promiso con el proyecto democrático de la Bauhaus. 

Sin embargo, esta actitud ético-política no com­
promete a Mondrian en malentendidas militancias, 
bien sabemos que nunca le interesó la seducción 
de las masas, más aún en su misma pintura encon­
tramos la antítesis más radical a lo panfletario o su­
perficial. Sus miras son las más amplias que jamás 
se ha planteado un artista en cualqui,er época, ya 
que frente al gran proyecto mondriano estamos no 
sólo enfrentados a un nuevo lenguaje plástico fun­
damentado en la crítica de las apariencias sino que 
nos señala una propuesta de transformación a fon­
do de las relaciones d~l ser humano con el univer­
so a través de una mj~era nueva de ver: la visión 
plástica. 

"Ver plásticamente es contemplar en conciencia. 
Mejor aún: es ver a través. Es distinguir, es ver 
verdaderamente. Ver plásticamente conduce a 
comparar y en consecuenci<a a ver relaciones. O, 
también, es ver relaciones y, por consiguiente, 
comparar. Es asimismo ver lo más objetivamen­
te posible las cosas. La visión plástica contiene, 
'además, nuestra actividad plástica: por el hecho 
mismo de la visión plástica destruímos la apari­
ción natural y reconstruímos la aparición abs­
trac~a de las cosas. Mediante la visión plástica 
corregimos 'en cierto modo nuestra visión natu­
ral habitual, y es así como reducimos lo indivi­
dual a lo universal y como la pura visión plásti­
ca nos une a este último" <19>. 

Cabe aquí mencionar que por supuesto este nue­
vo modo de ver no está sólo confinado al ámbito 
de lo artístico sino que tiene fuertes implicaciones 
en dominios mucho más amplios, así por ejemplo: 

"La visión plástica ... nos protegerá de las ilu­
siones y las intenciones individualistas. Apren­
deremos a conocer lo real mucho más segura-

19. Mondrian, Piet. Realidad Natural y Realidad Abs· 
tracta, p. 45. 

mente por 'este medio que por la intuición, pues 
ésta aún no se ha clarificado" <

20 >. 

Este afán por definir a través de una educación 
visual de naturaleza crítica la posibilidad de un nue­
vo orden de cosas lo conduce en sus últimas refle­
xiones ta plantear en términos estrictos la posibili­
dad de la muerte del arte entendido como la muerte 
de ciertas funciones que la obra de arte cumple en 
nuestras sociedades, problemática estrechamente 
vinculada al logro de una vida social equilibrada: 

"En lo futuro, la realización de la pura expresión 
plástica en la realidad tangible de nuestro medio 
'ambiente reemplazará a la obra de arte. Pero, 
para lograrlo es preciso que nos orientemos ha­
cia una concepción universal y que nos libere­
mos de la presión de la natural'eza. Entonces ya 
no necesitaremos cuadros, ni esculturas, por vivir 
en el arte hecho realidad. El arte desaparecerá 
en la misma medida en que la vida adquiera un 
equilibrio. Por el momento, empero, el arte si­
gue siendo más importante, porque por el ca­
mino directo de la forma, libre de preconcep­
tos individuales, demuestra las leyes del equi­
librio" <21 >. 

Esto lo escribía Mondrian un año antes de su 
muerte; a pesar de haber experimentado personal­
mente las duras consecuencias de las fuerzas de 
lo irracional, piens~a aún que en el futuro sea posi­
ble un equilibrio entre el hombre y el universo y 
entre los hombres entre sí, y este equilibrio será 
de tal naturaleza que aún hace SUP'erflua la obra de 
arte. 

Hemos visto así cómo Piet Mondrian no sola­
mente ha reflexionado sobre los problemas más 
serios de la pintura resolviéndolos con una claridad 
conceptual y plástica únicas, sino que ha señalado 
también de manera directa, una alternativa de com­
promiso y de crítica cognoscitiva que creo que es 
urgente reconsiderar especialmente cuando refle­
xionamos en el contexto socio-cultural en que hoy 
nos debatimos. 

Abril, 1987 

20. Ibid, p. 49. 

21. Hess. Op. cit., pp. 144-145. 
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NOTA BIOGRAFICA DE PIEl MONDRIAN 

Nace el 7 de marzo de 1872 en Amersfoort, po­
blación holandesa cercana a Utrecht. En 1892 ob­
tiene el diploma de enseñanza de dibujo en las 
escuelas superiores. Se traslada a Amsterdam ese 
mismo año y asiste durante cinco años a los cur­
sos de la Academia de Arte. 

En enero de 1909 realiza su primera exposición 
en compañía de Cornelis Spoor y jan Sluyters en el 
Museo municipal de Amsterdam, su pintura es mal 
recibida por la crítica, pero logra el apoyo de Con­
rad Kickert. En 1911 se establece en París en el es­
tudio de Kickert; entra en relación con la pintura 
cubista y en 1913 participa en el XXIX salón de los 
Independientes. Conoce :a Apollinaire. 

En 1917 funda con Bart Van der Leck, Georges 
Vantongerloo, Vilmos Huszar, los arquitectos J.J.P. 

Oud, Robert van't Hoff, Jean Wils y el poeta Antonie 
Kok la revista De Stijl. En 1918 inicia su período 
neoplasticista y publica 'en 1920 Le néo-plastidsme, 
editado en alemán en 1925 por el Bauhaus de Wei· 
mar. En 1929 participa en el grupo Cerde et Carré, 
fundado por Michel Seuphor y Torres-García y ex­
pone con este grupo en París en 1930. En 1931 
Cerde et C~rré se dispersa como consecuencia de 
una larga enfermedad de Seuphor y Mondrian se 
integra al grupo Abstraction-Création de Auguste 
Herbin y Georges Vantongerloo: Ante el peligro na­
zifascista abandona a París en 1938 y se radica en 
Londres. En 1940 viaja a Estados Unidos, donde rea­
liza la primera exposición personal de su vida en 
Nueva York en 1942, un año después expone en la 
misma ciudad y muere en febrero de 1944 en el 
Murray Hill Hospital de Nueva York. 


