TLOIT VI

148

A

1917.

Dopo due anni di intensa ricerca, Piet Mondrian apre una propria via all’astrattismo

e inventa il Neoplasticismo.

uanda, nel luglio 1914, Mondrian tarnd in OManda per una
g I

visita alla famiglia, il suo soggiorno fu sorprese dullo

scoppio della Prima guerra mondiale, che lo lenne lontano

i per cingue lunghi anni. Se era andato nella capitale fran-
cese all'inizio del 1912 con uno scopo in menle, era quello di
approfondire il Cubismo. [gnaro del recente cambio di rotta
dovulo all'innovativo uso cubista del collage, con le sue conse
guenze per lo status del segno mimetico, Mondrian sposto indietro
I'orolagio all’estate del 1910, In quel particolare momento della
storia del Cubismo, sia Picasso che Braque, che si crano trovati al
limite di una pitlura completamente astratta, avevano [atto marcia
indictro. Prima reintrodussero frammenti di referenzialitd nei loro
quadri {come la cravatta ¢ i balli nel Ritratio di Daniel-Heary
Kalnweiler), agginnsero poi parole, sparse sul piano pittorico, che
puntavana a rendere tulto il resto tridimensionale a paragone con
esse, assicurando cosi che il carattere mimetico dellimmagine
tosse almeno accennalto,

Legeendo guesto Cubismo analitico con le lenti del Simbolismo
di finc sccola misto alla Teosolia (una dotlring occultista e sincreti
sla che combinava varie religioni ¢ filosolic orientali e occidentali,
molto popolare in Europa al cambio di secolo), Mondrian divento
presto cosciente che proprio cit che Picasso e Brague lemevano di
pitt (Pastrazione ¢ la bidimensionalita) era precisamente cid che
epli cercava, perché si accordava alla categoria di *universale™, cen-

trale nel suo sistema di convinzioni. Adottando un punto di vista

[rontale, Mondrian trovd un modo di tradurre i suni soggetti favo

riti {prima alheri poi archiletture - in particolare, nel 1914, muri
spogli di edifict in allesa di demolizione} in una pilt rigorosa ver-
sione ortogonale della griglia cubista, Attraverso quesli slrumenti,
quella che chiamava la particolarita di un'immagine ¢ vinta ¢ Iillu-
sione spuziale sostituita dalla “venita”™, dall’oppuosizione di verticale
¢ orizzontale che é l'essenza “immutabile” di tetto. 11 metodo &
infallibile, pensava Mondrian in quel periodo: tutta pud essere
ridotto a un denominalore comung; ugni figura pud essere digila

lizzata in uno schema di unitd orizzontali e verticali ¢ cosi
disseminata sulla superficie; e ogni gerarchia (e ogni centralili)
pud essere abolita. La funzione dell'immagine ora diventa quella di
rivelare la struttura del mondao, infesa come riserva di opposizioni
binaric; inoltre, e ancora pitt importante, quella di mostrare come
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queste opposizioni possano nentralizzarsi a vicenda in un equili-
brio senza Lempao,

Fu a questo punto, nel 1914, che Mondrian tarnd in Olanda,
dove, al contrario della sua siluazivne isolata in Francia, (rovée un
notevole seguito. Gid all'inizio, nel 1908, quando aveva voltato le
spalle al naturalismo olandese ¢ abbracciato il modernismo, siera
subito messo alla testa dell’avanguardia locale. Riunendosi ai
vecchi amici Leosoli nella sua solita sede estiva - L colonia diartisti
di Domburg - cercd di applicare la sua lecnica digitale ai soggetti
che prima di partire per Parigi aveva dipinto in vari stili postim-
pressionisti - la chiesetta golica, il mare, i moli, Risultano solo due
quadridi questo gruppo di studi (uno del 1915, Coniposizione i 10
i bianco ¢ nero [1], pilt noto come Malo ¢ pceano; Laltro,
Composizione 1910}, ma insieme segnanaun cambiamento.

Uno dei faltori piti importanti in questo sposlamento [u 'avvi
cinamento di Mondrian alla filosofia di egel, che lo aiuto 4
rompere con lintrinseca carattere statico della digitalizzazione €
con l'idea neoplatonica di verita essenziali nascoste sotto ul

mondo di illusiani. Se infalti la teoria dialettica di Hegel é fondata

[ al

sulle apposizioni, non cerea perd la loro neutralizzazione.
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la sua gestazione ¢ dissoluzione simultanee - cosa perlellamentic

calta da Theo van Doesbury [1883-1931) gquando scrisse di que

stopera i una recensione ¢he la sua “metodica costruzione
prende corpo 'divenendo’ pit ¢he ‘essendoe™, Benche quasi subito

dopu averla completala  Mondrian  giudicasse  severamenle

Composizionie 1916 per I'eccessiva enfasi suun’unica dirczione {la

verticale), tulti i rilerimenti alla facciata della chiesa erano stati
soppressi: non ¢ pid lo spettacolo del mondo ad essere transcoditi
cato, ma sono gl elementi dellurle pittorica stessa a venire
digitalizzatiz linea, colore, superficie, ognuno ridotto alla sua cifra

di base. Sebbene Mondrian non abhia mai rinunciato alla sua ori

naria posizione spiritualista, la sua arte ora divento, ¢ rimase, una
delle esplorazioni pit claborate della materialita della pittura,
un'analisi dei suoi signiticanti. Queste salto dialettico dall’ideali-
smo estremo allestremo malerialisio ¢ un carattere comune
nell’evoluzione di molti pionicri dellastrattismo,

[l principia di riduzione di Mondrian & quello della massima

Lensione: una linea rella non ¢ nient’altra che una “curva lesa™. La

stessa tesi vale per le superfici {la pin piatta & la pid tesa) ¢ sard
presto applicata ul colore. Che Mondrian abbia aspettato pin di
quattro anni (lino al 1920) prima di adottare la riade dei color
primari {rosso, giallo e hlu, usali insicime a nero, grigio e hianco)
non Loglic niente al fatlo che sapesse gia in quel momento che era
ur’inevitabile conseguenza della sua logica, Prima doveva purili-
carsi completamente dell'idea, derivata da Goethe, del colore come
materia che sporca la purezza {leggi: spiritualiti) defla Juce - era
Fultimo resto di rappresentazione, forse perché il suo carattere
mimelice, rivestito di simbolismo, era pidc dura da svelare. Ma
questo ritardo non impedi @ Mondrian, quando comingio a lavo-
rare alla Composiziane di linee [2] nel 1916, di immergersi nella
puraastrazione.

Una volta liberata da qualsiasi obbligo referenziale, Vopera di
Mondrian evolse a piena velocitd. Composiziene di linve, finita
all'inizio del 1917, radicalizza il dinamismo delle due opere pre

cedenti, accentuando la tensione ra una casuali inariz ¢ un

vrdine non gerarchico voluta, Ma con essa Mondrian comprese
che una componente importante del linguaggio pillorico rina-
neva ancora passiva nella sua opera. Perché, scbbene Ta ligura
stessa, Lotalmente dispersa dalla griglia ¢ assorbita in essa, ¢ ora
cosi del lullo atomizzata che ¢ costretla w rimanere virtuale - ogni
gruppu di unita lineari ¢ in conmpelizione per catturare Uatten
zione —, lo sfondo bianco solto queste linee nere o grigno scuro
non & ancora complelamente “teso”, Footticamente altivato dai
rapporti geomelrici che virtnalmente collegano i singoli elementi
del quadro, mu in s¢ rimane uno spazio vuolo che altende di
essere rientpilo dauna tigura e questo, comprese ora Maondrian,
finira solo se lo stondo cessera diesistere in quanto slondo, Come
dire che Topposizione tra ligura ¢ slonde - condizione stessa
della rappresentazione - deve essere abolita se si vuole comple
Lare un programma estelico di astrazione pura. Fu a trovare i
meyzi per realizzare questo che Mondrian si dedico negli ann tra il
1917 eil 1920,
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In una serte di tele immediatamente pasteriori a (:I||'|.'|"-:-‘,\."-:.I'L))“.

di firiee Mondrian climind qualsiast sovrapposizione di piani, Ng|
primu di questi dipinti, lestensione lalerale ¢ concepita come ang;.
dotw all'illusione atmaosterica, ma presto Mondrian comprese che i
piani di calore fluttuanti, che appaiono came se scivolassero lage
ralmente fuori dal quadro, presuppongone ancora la neutraliy
dello sfonde. Allincanda gradualmente 1 reltangoli coloratj ¢
ancora pit inportante, finendo la serie dividendo anche pli spag;
inlerstiziali in rettangoli di vart tond di bianco, eliming dunque [y

nuzione stessa di interslizio passivo

I ps

ss0 finale in guesta rapida marcia verse Fabolizione dellg
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sfonda in quanto Lale [u la grigha modulare, che Mondrian indagg

in nove tele tra il 1918 ¢ i1 1919, Usando le proporzioni della telg

come base della sua divisione in uniti regolart, Mondrian venne g

patli con una struttura deduttiva che annuolla, teoricamente, qual-
siasi proiezione di un'immagine a priori sulla superficie. Non e
diflerenza tra sfondo e non slondo (o, in altre parole, lo stondo é la
ligurs
diventata una griglia, ma questa griglia non & pitoun’impalcatura

o

, il campo ¢ Timmagine), intera superficie della tela ¢

cubista costruila in une spazio vaoto, poiché ogni zona della tela &
ora lrasformata in un‘ninita rettangolure commenserabile,

Questo non signitica comungue chie ogni unita ha nguale peso;
in lutla questa serie di lele modulari, che comprende i suoi primi
quattro quadri cosiddetti “adiamante”, Mondrian non abbandond
mai lopposizione tra unitd marcate {da uno spesso “contorne” o
dal colore) ¢ unitd non marcate. Questo potrebbe sorprendere se

non fosse per hegelismo di Mondrian: ¢i deve essere una tensione

dinamica al centra di opni opery, cosa che una grigha uniforme

o

automaticamente non permelle, [ I proprio perché la conlinuitda

unitorme di una gr

ia regolare annulla il pathos di una Lensione

|

che un pitlore come Ad Reinhardt, e molt minimalist dopo di i,
prediligeranno guesta forma. ) Cosi nelle opere meno compaositive

di Mondrian, le casiddette Composizione o scacchiern con colori

senri ¢ Composizionie a scaceliera con colori chinrd | 3], ¢’e un chiaro
senso di latta tra i dati “ogeetivi” del modulo eperativa ¢ il gioco
“soggettive” della distribuzione dei calori. Perché si manifesti
Iuniversale”, deve ancora essere confenuto un senso di “particola
rita” almeno perora,

Questi due quadri sono gli ultimi del genere, Appena finiti, nella
primavera del 1919, Mondrian lornd a Parigi convinto di avere
scoperta con le sue griglic modulari [ risposta definitiva alla
maggior parte dei problemi pitlorici affrontati dai continuatori del
Cubismo. Ma Tatmosicra nella capitale francese era cambiata,

o come esemplificato dalla mostra di opere neoclassiche di Picasso.
Questo sicuratente aintd Mondrian a comprendere che assoluta
‘eliminazione del particalare” era un sogno wlopice e dungue che

la soluzivne della griglia modulare, per la sua stessa radicalita, erd,

se non una falsa pista, comungue lroppo avanti per il tempo

gualcosa per il future forse, yuando le condiziom di percezione
surebbera cambiate, ma gualcosa che nessuno sapeva sirutlare
nella situazione presente, Inoltre Mondrian comingié a capire che

le grighie moduluri non si accordavano con le sue Leorie e convin:
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zioni perché basate sulla ripetizione (per Mondrian non c'era dit
ferenza tra il ritmo ripetitivo di una macchina e quello delle
slagioni), e poiché il reticolo {la divisione in una rete di quadrati)
genera effetti ottici illusionistici (lutle le illusioni sono falti di
natura), senti che contraddicevano doppiamente la sua denuncia

teorica del "naturale”.

L'invenzione del Neoplasticismo

Dalla fine del 1920 lo stile maturo di Mondrian, che chiamo
‘Neoplasticismo”, era pronto. La sua invenzione era il risultato di
un intenso periodo di lavoro durante il quale estirpa gradualmente
la modularitd. [l compito difficile che ora si poneva era di reintro-
durre la compaosizione senza restaurare |'opposizione gerarchica di
figura e sfondo. T.a strada che scelse veniva dalla stessa logica che
aveva dato vita alle grighe regolari, ma ora all'inverso. Il nuovo

equilibrio non si sarebbe basato sulla promessa di un livellamento

drato) posta sull’assc di simmetria, deve prevalere nell’allenzione,
D'ora in poi ogni quadro neoplastico sara un modelle microco-
smico, un oggetta pratico-teorico in cui i poteri distruttivi del
pensiero dialettico sono ogni volta messi alla prova di nuovo. Ogni
volta di nuovo va qui sottolinealo, perché, diversamente dalla
maggior parle dei pittori nella tradizione dell’arte  astratta,
Mondrian non ha mai lavorato secondo una formula - non ¢’& mai
niente di predeterminato nelle sue composizioni, ciascuna conce-
pita, in maniera dialettica, come un passo in avanti rispetto alla
precedente, e orientata verso lo stesso fine: creare al proprio interno
un nuovo genere di equilibrio, un equilibrio in tensione, in cui ogni
elemento ¢ dotato di massima energia, e che egli esponeva in termini
mollo simili a quelli usati nel dopoguerra dagli strateghi militari in
difesa della teoria della deterrenza (Mutual Assured Distruction).
Glianni immediatamente seguenti l"avvento del Neoplasticismo
saranno i pitt produttivi di Mondrian (un quinto della produzione
e stato dipinto tra la fine del 1920 ¢ la metd del 1923). Non lavord
esattamente in serie, ma ritorno continuamente a tre tipi di com-
posizione che modilicava ¢ trasformava, il minimo cambiamento
in un’arca necessitando una completa riformulazione dell’intero
quadro. Questo fatto & reso pin evidente dal drastico assottigha
mento del vocabolario pittorico di Mondrian, ora limitato a
w:_un_.:in:mc_c:_?.::E.mcc_c_:c::»:::3:r.ac_.w;z:.cc:E.c_
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). L tre Lipi composilivi,

superfict bianche e, pitt raramenle, grigic
molto diversi 'uno dall’altro, erano basati sull'idea che un ele-
mento che sembrava dominare il quadro doveva essere messo in
discussione dalle azioni combinate di tutti ghi altri elementi (quelli
dominanti potevana essere un grande gquadrato o quasi quadrato
nell'area centrale, come nel primo quadro neoplastico appena

ricordato; o due linee che sezionano il quadro, anch’esse vicine

all’area centrale; o una grande superficie "aperta”, colorata o no, in
uno degli angoli, delimitata solo su due lati). Propria perché la

radicale limitazione del vocabaolario pittorico era una dirvetta con

o

cguenza del suo principio di “equilibrio dinamico™ {un concelto
che farmulera solo negli anni trenta), il numero di elementi pre-

senti in una singola opera poteva anche essere ridotto al fine di
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quella dello spessore delle sharre nere, ¢ cio che annulla sublimi-
nalmenlte la risoluzione polenzialmente statica della simmetria e
introduce movimento nel dipinto. Nessuno dei colleghi di
Mondrian ha osato andare cosi vicino alla simmetria - in sé¢ un
tabit assoluto nella sua arte - perché nessuno sarebbe stato cosi
sicuro di pater essere contemporaneamente, o meglio dialettica-

menle, tentato e messo in discussione.

“Un surrogato dell'intere”

Molti hanno seritto sui cosiddelti quadri “a losanga” di Mondrian
{in tutto sedici sparsi sull'intero arco della sua carriera di pittore
astratto, dal 1918 al 1944; egli stesso li chiamé tableaux losangiques,

gollo neologismo [rancese creato da lui, mentre furono spessa chia-

1917a | Mondrian apre una prepra via all'astrattismo

mali “a diamante” dagli storici dell’arle, benché nessuno dei due
termini sia approprialo, poiché di fatto sono delle tele quadrate
posizionale suun vertice). Il punto pit discusso nella letteratura & la
loro natura paradossale rispetlo all'opposizione tra estensione €
limite. Benché Mondrian abbia sottolineato a pit riprese che le
sue tele erano dipinti autonomi, indipendenti dall’ambiente
architettonico che di volta in volta Ii ospita, ciascuno completo in
$€ come un microcosmo, a prima vista in queste operce losangigues
cgli sembrava soslenere un'estensione virtuale della composi-
zione nello spazio circostante - o, pill precisamente, comportare
che fossero frammenti di un intero, schegge di un‘invisibile
griglia diagonale onnicomprensiva che essi ¢i rivelerebbero.
Questa idea, notoriamente sviluppata dal pittore Max Bill negli

anni Cinquanta ¢ pin tardi dallo storico dell’arte Meyer Schapiro,
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sembrava accordarsi all'appello a un’unificazione di pittura ¢ archi
tettura che era un cruciale grido di adunata dei membri del
movimenta De Stijl {di cui Mondrian [ uno dei principali membri
dal 1917 al 1924) e con 'utopia di Mondrian di una dissoluzione
futura dell’arte nell’ambiente. Ma per quanto possa apparire sedu-
cente l'accoppiamento del tormato fosangigue di Mondrian e delle
sue idee sull’architettura, il legame é basato su un doppio [raintendi
mento, delle opere stesse e della teoria,

Contrariamente a quanto sipossa pensare, Mondrian ha sempre
nsistito che le opere neoplastiche crano una totalita chiusa, un
‘surrogato dell'intero”, come amava dire, ¢ dunque necessaria-
nente in contrasto con il loro (caotico, naturale, “indeterminato™)
imbiente, ovunque venissero poste - fino a quando, cioe, l'archi
ettura moderna non fosse evoluta al punta da poler integrare
senza sforzo la sua arle, condividendone i principi generali, ma
Jucl momento, avvisava, era da qualche parte nel futuro. L'idea che
e suce opere, sottolineando la “disarmonia” delle loro ambienta-
oni, polessero funzionare come una sorla di acceleratori del
rogresso del genere umano verso la sua visione di un ambiente
tstratto, precede anche la formazione del Neoplasticismo (nei suoi
esti appare per la prima volta nel 1917), ma poich¢ negli anni
Venti Mondrian si dedicd sempre pit alla questione dell’architet-
urd, questa visione diventd gradualmente un mantra, culminando
1el suo saggio del 1927 Casa-strada-citta. Nella condizione attuale
lellarchitettura e dell'urbanistica, sosteneva Mondrian, il meglio
he un artista neoplastico possa fare ¢ di adatlare lo spazio del suo
tudio al rigore estetico dei suoi quadri, sperando che questa dose
umeopatica di Neoplasticisma iniettata nell’ambiente provochi
on il tempo una trasformazione di tutta la casa (adattandola allo
tudio neaplastico nello stesso modo in cui lo studio & stato adat
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tato ai quadri neoplastici che conteneva), poi lo stesso processo si
sarebbe diffuso all’intera strada, quindi alla citta, infine... al mondo
intero. Mondrian si aggrappd fermamente al suo credo utopico in
tale catena di reazioni, dedicando notevole energia, dal 1920 fino
alla morte, alla continua trasformazione del suo spazio di lavoro ¢
divita in un “ambiente cromo-plastico” le cui pareti erano coperte
di cartoncini colorati, il cui numero, dimensioni e posizione cam-
biavano in sincronia con I'evoluzione della sua arte. (Quest’opera
in progress, in particolare 'appartamento-studio che occupo dal
1921 al 1936 al numero 26 di rue du Départ a Parigi, diventd una
base dell'avanguardia europea, visitato da innumerevoli arlisti su
cui ebbe un profondo impatto - Pesempio pin famoso & quello di

4 Alexander Calder, che attribui la sua conversione all’astrattismo a
quella visita nell’ottobre 1930).

['utopia suona ingenua oggi, ma Mondrian stesso sapeva molto
bene che era forzata, ragion per cui si pose un obicttivo pit imme
diato nei suoi dipinti, affidando loro un ruolo che dovevano svolgere
anche nell'ambiente pit ostile: le loro griglie lineari non si sarcbbero
estese virtualmente nello spazio architettonico, ma ogni quadro
sarebbe stato comunque dolato di una forza d'espansione; sisarebbe
“irradiato nello spazio™ ¢, cosi lacendo, avrebbe “corretta” il brutto
intorno a sé; sarebbe stato un fascio di energia cosi potente da con-

trollare visivamente la stanza in cui sarebbe stalo appeso.
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Nell'ottobre 1917 la rivista De Stijjl viene pubblicata da Theo van Doesburg ne

a
cittadina olandese di Leida. Appare con scadenza mensile fino al 1922, poi senza
regolarita. L'ultimo numero esce nel 1932 come omaggio postumo a van Doesburg,

appena dopo la sua morte in un sanatorio svizzero.
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i sono tre modi per definive De Stjl e tutti e tre vennero

usati da Theo van Doesburg in un articalo retrospettive del

1927 sul movimenlo: 1) come una riviste, 2] come un
gruppo diartisti riunili intorno alla rivista e 3} come un’ideq condi-
visa dai membri di questo gruppo. La prima delinizione & la pid
conveniente, perché & dedatta da un corpus ben delinito, Finnega-
bile chie la rivista sia lincarnazione pit impuorlante del movimento:
la sua reputazione come primo periodico mai dedicato all'astratti
sma in arte & hen meritala. [noltre era il pitt impartante legame tra i
membri del gruppo, chic crano geograticamente dispersi ¢, in alcuni
casi, non si sono mai incontrati tra loro. Infine ko stesso eclettismo
della rivista, la sua apertura a tutti gli aspetti dellavanguardia

curopea, pud indurre a dubitare ¢che De Stijl avesse una qualche

identita specifica come movimento, Sccondo questa definizione,

tutta cio che appare in De St & De Stijl”, Ma raggruppare i dadaisli

a Hugo Ball, Hans Arp ¢ Hans Richter, il futunsta itadiuno Gino

Severini, il costrullivista russo Fl Lisickij e lo scultore Conslantin

Brancusi tra 1 “principali collaboraters™ di De Stijl, come fa van

Docsburg nel 1927, senza parlare dell'inclusione di Aldo Caminie T

K. Bonset {cioe van Doesburg stesso in veste futurista e dadaista),
significa mancare cid che costituiva la forza e unita del gruppo.
Infatti & la seconda definizione - De Stijl come gruppo — ad
essere la pid comunemente accettara. Essa stahilisce una semplice
perarchia, basata sulla precedenza storica, tra una manciata di
padri fondatori olandesi e un eleroclita distaccamento di nuove

reclute cosmapolite che si unirono in lempi diversi a riempire i

vuati la

ciati dai membri defezionati, [n termini generali i padri

tondatori sono quelli chie hanno firmata il Prinio Manifesto di De

Stijl, pubblicalo nel novembre del 1918: i pittori Piet Mondrian ¢
Vilmos Huszar, ungherese, gli architetti Jan Wils ¢ Roberl van’l
Loff 1o scultore belga Georges Vantongerloo, il pocta Antony Kok
¢ naturalmente van Doesburg, Dlempie-erchestre, Nunico vern
legame tra i membri del gruppo ¢ la molla principale del mavi-
mento, A questi nomi si devono aggiungere quelli del pittore Bart

van der Leck (che aveva gia lasciato De Stijl prima della pubblica

ziome del manifesto) ¢ degli architetti Gerrit Rietveld e [ . P. Oud

(il primo non si ¢ mai unito al grappa henché avesse prodotto una

versione non colorata della Sedia rasso ¢ By, che nella sua forma

dipinta sarebbe diventata il marchio del movimentos il secondo

non firmd mai nessun testo collettivel, Da parte loro, le nuove
reclure, con 'eccerione dellarchitetta Cornelins van Eesleren, per-
seguirono carricre indipendenti da De Stjl ¢ vennero solo
brevemenle associati al movimento quando 81 slava gid avvici-
nando alla {ine del suo carso. Per esempio il musicista americano
Cieorge Antheil; i creatori di rilievi César Domela e Triedrich
Vordemberge-Gildewart; Farchitelto ¢ scultore Trederick Kiesler;
¢ I'industrial designer Werner Griaff, Ma, nonostante la sua utilita,
questa seconda delinizione finisce con l'essere solo Hevemenle pid
precisa della prim, basata com'@ su quello che sembra un puro cri-
terio circostanziale di inclusione. Non pud spicgare, per esempio,
la delezione di van der Leck dal movimento nel sue primo anno, o
guella di Wils e di van't Holt nel secondo, di Oud nel quarto, di
[ luszar e Vantangerloo nel quinto ¢ infine di Mandrian nel 1925,
Rimane dunque la lerza delinizione, De Stijl come idea: ¢ dall’s-
dea di De Stijl che gradualmente si & sviluppato il movimento De
Stil”, ha scritlo van Doesburg nel suo articolo retrospettivo.
Benché guesta definizione sembri la pitovaga delle tre, finisce, per
la sua nalura concettuale {opposla al caraltere cmpirico delle altre
duc), con T'essere la pitt restrittiva, Quanlo segue & una breve pre-

sentazione di tale “idea”.

[l princpio di De Stijl

De Stijl [u un movimenta tpicamente modernista, [a cui tearia cra
basata su due pilastri ideologict del modernismo: lo storicismo e

Tessenzialismo. Lo storicismo perché concepiva la sua produ-

zione come culmine logica dell’arte del passato ¢ perché
profetizzava in lermini guasi hegheliani Finevitabile dissoluzione
dell'arte in una slera onnicamprensiva {la “vita” o ™ambiente”).
Essenzialismo perché il motore di questo lento processe storico
era una ricerca ontologivn: ogni arte doveva “realizzare” la propria
“malura” purificandosi di tutto ¢id che non cra specitico, rive-
lando i suoi materiali e codici e lavorando cosi in direzione di un
“linguaggin plastico universale”, Niente di tutto questo era parti-
colarmente originale, benché la sua formulazione da parte di De
Stijl si fosse sviluppata abbastanza presto. La specificita di De Stijl
sta altrove, cio¢ nell'idea che un waen privicipio generativo possd

ritd,

essere applicato a tutte le arti senza compromettere la loro in
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{1+ Bert van der Leck, Composizione 1916, n, 4 {Trittico della minfera), 1916

Qlio sutela, 110 x P20 ¢cm :_:
=
LA
einoltre che ¢ soltanto sulle basi di tale principio che l'auwtonomia di - base) deve essere sia elementarizzato sia integrate; ma la sua inte- <
ogniarte pud venire assicurata. grazione rimarrd incompleta finché interno ed esterno {che il
Sebbene mai esplicitamente formulato da nessuno dei membri  limite articola) nan abbiano un denominalore comune, cioe finché
del movimento, il principio comportava due operazioni che possia-  anche 'esterno non sia stato assoggettato allo slesso traltamento.
mo chiamare elernentarizzazione ¢ inlegrazione. 1'elementarizza-  Cosi'ulopia ambientale di De Stijl, per quanto ingenua possa sem
done ¢ la scomposizione di ogni pratica in componenti discreteela brare oggi, non era un mero sogno ideologico, ma un corollario del
loro riduzione a pochi elementi irriducibili, L'integrazione & larti principio generale del movimento.
colazione esausliva di questi elementi in un insicme non gerar
chico sintatticamente indivisibile. La seconda operazione riposa P I
= Un sistema di opposizieni
Su un principio strutturale (come i fenomeni di Iingu‘\ggio ver-
balc, gli elementi visuali acquistano significato solo attraverso le  De Stjl [u inizialmente una congrega di pittori, a cui gli architetti si
loro dilferenze da un altro). Questo principio ¢ totalizzante: nes-  unirono pit Lardi, ¢ furono i pittoria porrele fondamenta del “prin
sun elemento ¢ pit importante di un altro ¢ nessuno slugge all'in cipio generale” di De Stijl. Sebbene soltanto Mondrian [osse
tegrazione, La modalita dell'articolazione derivante da questo prin riuscito a tradurre del tullo in pratica questo principio, con I'elabo-
vCipio non éadditiva (come per esempio nel Minimalismo) ma espo- A razione della sua opera neoplastica a partire dal 1920, sia van der
nenziale (da qui il rifiuto della ripetizione da parte di De Stijl). Un  Leck che Huszar contribuirono alla sua formulazione. E nato che
esempio perfetto di elementarizzazione-cum-integrazione € fornito  van der Leck fu il primo a elementarizzare il colore {Mondrian
dal logo di De Stijl stesso: come ha notato Michael White, le lettere prese da lui il suo uso dei colori primari), ma non [u mai in grado di
erano “composte da blocchi separati ed evitavano qualsiasi previa — compicre Uinfegrazione di tutti gl elementi delle sue tele. Per
associazionc lipografica”, quanto “astralli” possano sembrare i suoi dipinti, non abbandond
lale principio generale spostd rapidamente la domanda ontolo mai una concezione lusionista dello spazio: lo sfondo bianco si
gica - "Qual é T'essenza della pitturafarchitettura?” - spingendo gli - comporta come una zona neulra, un contenitore yuato che esiste
artisti a considerare la questione della delimitazione, di ¢io che  prima dell'iscrizione delle forme. Cosi non sorprende che van der
distingue un’opera d’arte dal suo contesto, Come risultato, lullii  Teck abbia lasciato il movimento nel 1918 per “tornare” alla figura-
pittari di De Stijl si interessarono alla cornice e al formato del polit-  zione: quando gli altri pittori ebbero risolto il problema dello
tico: per esempio Cosiposizione 1916, n. 4 di van der Leck (noto  sfondo, van der Leck travd che non parlavano pin la sua stessa
come Triftico della miniera) [1]. La logica di questo spostamento  lingua.
tomporta qualcosa del genere: in quanto clemento costitutivo di Per quanto riguarda Huszar, una manciata di composizioni - tra
ogni [orma di pralica artistica, il limite (cornice, bordo, margine, cui il progetto di copertina del 1917 per il primo numero di De Sujl
= =S = A 97 i, {45 I
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MAANDBLAD VOOR DE MO-
DERNE BEELDENDE VAKKEN
REDACTIE THEO VAN DOES-
BURG MET MEDEWERKING
VAN VOORNAME BINNEN- EN

BUITENLANDSCHE KUNSTE-
NAARS. UITGAVE X. HARMS
TIEPEN TE DELFYT IN 1917,

2« Vilmos Huszar, coperlina di De Stif), vol. 1, n. 1, 1917
Stampa tipegrafica su carla, P86 x 19 0m

[2] & una tela del 1919 intitolata Falce ¢ sega {I'unico dipinto ad

essere stalo riprodotto a colori su De Stijf)  rivela il sue unico
contributo al movimentn, cioe elenientarizzazione dello sfondo,
o meglio del rapporta figura sfondo, che ridusse a un’opposizione
binaria. Stortunatamente si fermo gui ¢ duopo un breve tentativo di
usare la griglia modulare nello stesso momento in cui la stava
esplorande Mondrian {nessuna di queste opere di Huszar &
sopravvissuta), lornd alla concezione illusionista dello spazio di

avan der Leck che aveva emulatao fin dalllinizio.

Avendo assimilato la lezione del Cubismo mentre era a Parigi
nel 1912-14, Mondrian fu pit veloce degli altri a risolvere la que-
stione dell’astrazione, cosi poté dedicare Lulla la sua attenzione
;1I'.'r'.'m?gm::mir. Il suo primo interesse, dopo la scelta dei colori
primari, fu di unire figura ¢ sfondo in un’entita inseparabile. Basti
dire che ripuli il suo vocabolario pittorica dello “sfondo neutro™ sol
tanlo dopo aver usalo una grigha modulare in nove Lele {1918-19),
Benehé questo dispasitivo gli permettesse di risolvere un'upposi-
zione essenziale nan considerata dagli altri di De Stjl - quella di
colorefnon colore —, lo trovd regressivo perchdé era basato sulla

ripetizione e privilegiava sollunto un lipo di rapporto tra le varie
parti del dipinto (principio generative univoca), T ritorna da

A gl Y
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a Parigi a metd del 1919, spese l'anno ¢ mezzo seguente a liberarg

della g

riglia regolare: il primo quadra veramente neoplastico daty
alla fine del 1920.

Van Doesburg, al contrario, ehbe bisogno della grighia per quyg,
la vila; per lui costitui una garanzia conlro arbitraricta della com.-
posizione. A dispetto delle apparenze ¢ delle formulazioni che
talvolta esibivano pretese “malematiche”, van Doesbury rimase
paralizzato dalla questione dell’astrazione: per essere “astratty”
una composizione deve essere “giustificata” da computi “matemg.
tici”, la sua configurazione geometrica deve essere mofivate, Primg
arrive alla farmula della griglia {attraverso il suo lavoro nell'arte
decorativa, soprattutto nelle vetrate). questa ossessione lo fece
esitare tra il sistema pittorice di Huszar e quella di van der Leck,
Pai lo portd a inleressarsi alla stilizzazione dei motivi naturali {un
ritratlo, una nalura morta, o anche una mucca). Cerco sempre di

applicare questo tipn di “spiegazione” alle suc composizioni g
griglia {come nell'assurda presentazione che [ece, nel 1919, della
sua Corposizione in dissonanza cote astrazione da “una giovane
donna nello studio dell artista”).

Ma era una l[alsa pista, perché, al contrario di Mondrian, van
Doeshurg u sedollo dal sistema della griglia per la sua natura
praiettiva (le sue griglie sono generalmente non modulari - ciot
le loro supertici non sono moduli le cui proporzioni sono gene-
rate da quelle della telay suno applicate sul quadro piano, le cui
caratteristiche materiali non hanno importanzal. Ta natura
proiettiva a priori della grigla di van Doeshurg petla luce sulla
famosa lite sull™Elementarisma” (termine estremarmenle inappro
prialo scelto da van DNoesburg per titolare lu sua introduzione della
linca obliqua nel vocaholario formale del Neaplasticismo nel
1923, come per esempio nella Contro-composizione XV in disso-
nanza) che portd Mondrian a lasciare De Stijl. Ma se Mondrian
rifiutd il “miglioramento” di van Doesburg, come lo chiamava,
non era tanto perché non si atteneva alla regola formale dell'orto-
gonalitd (che egli stesso aveva nlranto nei suoi quadri “a losan-
g™} quanta perché in un sol colpo distruggeva gli sforzi del movi-
uli elementi

menta di realizzare una Lotale infegrazione di tutty g
della pittura. Perche, scorrendo sulla superticie della tela, le diago-
nali di van Doesburg ristabiliscone una distanza tra la superficie
immuaginariamente mobile che descrivono ¢ la superlicie del qua
dro su cui sano applicate, e ¢i troviamo una volla di pin davanti
allu spazio illusionista di van der Leck, Per un evoluzionista come
Mondrian era come se Torolugiv avesse girato all'indietro di olto
anni, Tn poche parole, Timpegnoe di van Doesburg in pitlura non
assumeva il principio generafe di elementarizzazione ¢ inlegrazionc
che carallerizeava De Stijl, Comunque, vi sono duc ambiti in cui
lavord pin elficacemente nella divezione dell’claborazione di guesto

nterni ¢ quello dellorchitettira.

principio: quello dell’arte deg

Limportanza data agli nterni dagli artisti di De Stijl deris
dulla lora analisi dei limili della pittura sia dalla sfiducia nella
nozione tradizionale di arte applicata, Iidea diffusa di De Stijl
come movimenlo che applicd una soluzione formale a ¢id che oggl

chiamiamo “design’™ ¢ sbagliata: arte decorativa non intercssava

A




gli artisti di De Stijl, con l'eccezione temporanea, nel caso di van
Doesburyg ¢ Huszar, delle vetrate. Se le arti dovevano rimanere
fedeli al principio di De Stijl, non polevano semplicemente essere
applicate 'vna all'altra, ma dovevano unirsi per creare un insieme
indivisibile. Ta posta in gioco era considerevole ¢ quasi tulte le liti
interne al movimento risultarono da una lotta di potere tra pitlorie
architetti su questo punto. L'invenzione dell’arte di interni come
forma d'arte ibrida non [u facile; come ha mostrato Nancy Troy, si

sviluppo in duc direzioni teoriche,

|'interno come forma d‘arte

La prima direzione: soltanto quando un’arte ha definito i limiti del
proprio campo, quando ha raggiunto il pit alto grado possibile di
autonomia ¢ scoperlo i suoi strumenti artistici specifici - cioé attra-
verso un processo di awtodefinizione ¢ diflferenziazione dalle altre
arli — scaprird <io che ha in comune con un'altra forma d’arte.
Questo denominatore comune & cid che porta alla combinazione
delle arti, alla loro integrazione. Cosi i membri di De Stijl pensarono
che architeltura e pittura potevano andare mano nella mano perché
condividono un clemento di base, quello della planarita (della parete
o del piano pittorico). Van der Leck ¢ parlicolarmente eloquente su
questo punto, ma idea si trova anche nei Lesti di Oud, Mondrian e
van Doesburg nei primi anni di pubblicazione di De Stijl. Da questa
prima direzione proviene la totalita dei progetti coloristici di interni,
per la maggior parte non realizzati, di van der Leck, i primi interni di
Huszar ¢ van Docburg, latelier parigino di Mondrian e il suo
Progetto di Salotte per Madame B..., a Dresda del 1926. Queste opere
condividona una concezione dell'archiletlura statica: ogni stanza é

trattata isolatamente, come una somma di [acce, una scatola a sei

lati, spiegabile con il fatta che in ogni caso 'artista lavorava all'in-

3+ Theo van Doesburg, Progetto per un'Universita ad Amsterdam Sud, 1922
Matita, gouache e callage su cartoncino, 84 x 146 om

terno dei confini di un’architettura preesistente,

La scconda direzione ¢ la conseguenza di una collaborazione
intrapresa ¢ diventala aspra, la prima genuina collaborazione tra
un pittore e un architetto De Stijl - cio¢ il lavoro di grappo di van
Doesburg e Oud per la casa di vacanze di De Vogt del 1917 (a
Noordwijkerhout} e pili tardi per il complesso Spangen a
Rotlerdam (1918-21). Se questa collaborazione sfocid in un divor
zio creativo (Oud rifiuto gli ultimi progetti coloristici di van
Daoesburg per Spangen), ¢ perché, a dispetto del tentativo di van
Daesburg di integrare il colore nell’archilettura (in ogni edificio,
sia dentro che tuori, le porte e le finestre erano concepite secondo
una sequenza contrappuntistica di colori), la solennita convenzio
nale dell'architettura porté il pittore a progettare il suo schema di
colore indipendentemente dalla struttura, Questo schema cra con-
cepito in rapporto all'intero edificio, la parete non essendo pill
I'unita di base, e dunque in opposizione ai singoli elementi dell’ar-
chitettura. Vi & qui un paradosso: cra precisamente perché
Uarchitettura simmetrica e ripetitiva di Oud era assolutamente
antitetica al principio di De Stijl che van Doesburg fu indotto a
inventare un lipo di integrazione negativa basata sull’abolizione
visiva dell’archilettura attraverso la pittura.

“L'architettura riunisce, collega - la pittura slega, scioglie”, scri-
veva van Doesburg nel 1918. Cosi, I'obliqua “elementarista” - che
fa la sua prima apparizione in uno studio di colori di van Doesburg
del 1923 per una “hall di universita” di van Eesteren [3]; poi un
anno dopoe in un progetto per una “flower room” nella Villa
Mallet-Stevens a Hyéres; infine su grande scala nel 1928 per il Café
Aubette di Strasburgo - ¢ ogni volta lanciata come un attacco
contro una situazione architetlonica preesistente, Mentre 'obliqua
contraddiceva il principio di integrazione nel regno della pittura,

esaudiva quel principio nel nuovo ambito dell’interno astratto. Qui

Viane pubblicata De Sn)i | 19170

157




VRO

DrU

158

4 « Vilmos Huszar e Gerrit Rietveld, Composizione spaziale di colori per
un’esposizione, Berlino, 1923, da L'architecture vivante, autunno 1924

non ¢ “applicato”, ma & piultosto un elemento con una funzione
{ironicamente, una antifunzionale), quella della mimelizzazione
dello scheletro di orizzontali ¢ verticali dell'edificio (il suo aspetto
anatomico, “naturale™). Tale mimetizzazione cra, per van Doesburg,
assolutamente necessaria se I'interno doveva funzionare come un
insieme astratto non germ‘chicn.

Ma l'obliqua non era I'unica soluzione a questo nuovo compito
integrativo, come Huszar ¢ Rietveld dimostrarono nel loro straordi
nario Padiglione di Berlino del 1923 [4]: T'articolazione stessa delle
superfici architettoniche (pareti, pavimento, soffitlo) poleva essere
elementarizzate usando I'angolo come agente visivo di continuiti

spaziale. In questo interno, piani colorati dipinti sulle pareti non si

19174 1 Viene pubblicata De Styf

fermano dove le superfici delle pareti si inconlrano, ma proscguong

) )
continuano oltre I'angolo, creando una sorta di spostamento spa-
ziale e obbligando lo spettatore a far ruotare il proprio corpo g
sguardo. Non solo la pittura ha risolto un problema puramente
architellonico - la circolazione nello spazio - ma, dato che lo Spazig
architettonico non preesisteva, questo progetlo di un padiglione

segna la nascita della vera architettura De Stijl.

L'architettura De Stij

Il contributo di De Stijl all'architettura ¢ quanlitativamente molty
meno importante di quello che generalmente si pensa: le dye
piccole case costruite da Robert van't Hoft nel 1916 (prima della
tondazione del movimento) sono dei piacevoli e talentosi pastiche
di Wright: le costruzioni di Jan Wils flirtano un po’ con I'Art Déco;
acome per Oud, la sua opera pilt inleressante, eseguita dopo che
aveva rotto con van Doesburg, ha molto pit della Neue Sachlichkeil
che di De Stijl {si potrebbe anche dire che il suo funzionalismo
annulla ogni superficiale caratteristica che possa avere del linguag-
gio di De Stijl). Di fatto il contributo architettonico di De Stijl
consisle soltanlo nei progelli esposti da van Doesburg ¢ van
Lesteren nel 1923 alla Galerie de UEffort Moderne a Parigi, diretta
da Léonce Rosenberg, e nell'opera di Gerrit Rielveld, Riguardo i
primi, una discussione sull'attribuzione iniziata da van Lesteren ha
confuso le acque. I'attribuzione qui é la questione sbagliata: quello
che ¢ essenziale ¢ che ¢'¢ una differenza formale evidente tra il
primo progetto {un clegante hotel pariiculier che anticipa di diversi
anni I'International Style) e gli altri due (una maison particuliére e
una maison d'artiste), perché la differenza & la diretta conseguenza
dell'intervento non del pittore (che lavord a tutti e tre) ma della
pittura: il modello del primo progetto & bianco, gli altri due sono
policromi, Il punto di partenza dei due ultimi progetti fu infatti la

possibilita di concepire simultaneamente la loro articolazione colo-

5 » Theo van Doesburg, Analisi architetlonica Controcostruzione, 1923
Stampa ritoccata a govache, 51,5 x 61 cm
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ristica ¢ spaziale, L la pretesa alla ¢ insieme enigmatica di van
Doesburg che, in questi progetti, il colore diventi “materiale di
costruzione” non & puramente retorica: € il colore infalti a permet
tere alla superficie della parete in quanto tale di venire ele
menlarizzata, culminando nell'invenzione di un nuoveo elemento
architettonico — Funitd indivisibile dello schermo. Come dimostra
van Doesburg nei pioneristici disegni “analitici™ assonometrici che
realizzd per la mostra [5], lo schermo combina due funzioni visive
contraddittarie (di profilo sembra un linea che scompare, frontal
mente ¢ una superficie che blocca la recessione spaziale) ¢ questa
contraddizione promuove l'interpenetrazione visiva dei volumi ¢ la
fluidita dellaloro articolazione, Cosi il desiderio di integrare pittura
e architettura, di stabilire una coincidenza perfetta tra gli elementi
basifari di pittura (il colore piano) e architeltura (la parete} porta a
una scoperta architettonica importante — parcli, pavimento, soffitto
come superfici senza spessore, che possono essere duplicate 0 nasco
ste come schermi e fatte scivolare 'una sull'altra nello spazio.

Van Doesburg non si sbaghava quando dichiarava che Casa
Schrider di Rietveld (1924) era 'unico edificio ad aver realizzato i
principi farmulati nei due ultimi progetti per Rosenberg, dove

perd lo schermo & usato in un modo mollo pin esteso, perché

3+ Gerrit Rictveld, Sedia rosso e blu, 1917-18
-B0no dipinto, 86 x 64 x 6B cm

Rietveld era riuscito a elementarizzare quella che era rimasta una
béie noire per van Doesburg: la struttura stessa dell’edificio. 1 pro

getti Rosenberg trallano la struttura da un punto di vista
costruttivo (per il quale van Lesleren esige responsabilita), Cioe la
struttura e ancora trattata come “naturale”, anatomica, motivata, ¢
soprattutlo funzionale. Mentre I'elementarizzazione della superfi-
cie della parete ha permesso a van Doesburg ¢ van Eesteren di fare
un uso intenso delle superfici orizzontali ad aggetto {la mensola é
uno degli elementi formali pit distintivi dei progetti}, linvenzione
di Rietveld tu quella di sovverlire, la maggior parte delle volte con
una trasformazione minima, 'opposizione portante/partato su cui
si basa qualsiasi struttura costruttiva, La Casa Schrdder & piena di
inversioni che sovvertono I'etica tunzionalista dell’architettura
modernista, la pitt famosa delle quali é la finestra ad angolo che,
una volta aperta, manda violentemente all’aria I'asse strutturale
castituito dall'intersezione di due pareti. I mohili di Rietveld sono
basati sullo stesso modello: nella famosa Sedia rossa ¢ blu |8], per
esempio, uno degli elementi verticali supporta (il bracciolo) ed € al
lempo stesso supportato (appoggiato a terra), Che sia architettura
o mobile, Rietveld intese le sue opere come sculture, come oggetti
indipendenti addelli a “separare, limitare e portare a scala umana
una parte dello spazio illimitalo”, come scrisse nel 1957, Questo &
in opposizione diretta ai Lesti sugli interni dei primi numeri di De
Stijl, che erano incentrati sull’architellura come chiusura. Con
Rietveld tutto e dispiegato in modo da stimolare il nostro desiderio
intellettuale a smontare 1 suoi mobili o architetture nelle loro com

ponenli; ma noi non impareremmo niente da questa operazione
{probabilmente neppure come riassemblare le parti}, perché 'uni-
cita di quest'opera risicde nell'articolazione di questi elementi,

nella loro integrazione,
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