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Desde mediados de los años Diez hasta finales de los Veinte, 
la experimentación de las vocaciones cromoplásticas del 

Nieuwe Beelding, el neoplasticismo holandés, encuentra una 
amplia y significativa variedad de ocasiones para verificarse. En 
dicho marco de hechos, muchas veces virtuales, se inscribe por 
líneas divergentes y mutuos desplazamientos de acento, la 
ascensión y la caída de un tema esencial: la relación entre el 
color y la arquitectura.1 

El medio puro de expresión de la pintura es el color (positivo) y, 
el no-color (negativo). El pintor expresa su experiencia estética a 
través de la relación entre planos de color y planos de no-color.2 

El Nieuwe Beelding está determinado por una oligocromía 
estructuralmente puntual, libremente cerrada en su propia ley 
constructiva. El triángulo del color primario sustractivo (la tríada 
pigmentaria amarillo-rojo-azul) convive al mismo tiempo con el 
eje del no-color (polarizado por los opuestos blanco-negro) que, 
según esquemas científicos contemporáneos, incide ortogo­
nalmente en el baricentro. 

Ante todo, es esencial preguntarse qué significado tiene el 
color para el Nieuwe Beelding. 

El Nieuwe Beelding no formula una teoría específica de los 
colores, como se puede encontrar paralelamente en Kandinskij o 
en Klee, por ejemplo, en las fuentes de una compleja tradición de 
mutuos injertos entre reflexión estético-artística y pensamiento 
científico sobre la esencia de la luz. Por el contrario, en el Nieuwe 
Beelding está ausente cualquier simbología cromática, cualquier 
asociación con la naturaleza, forma, dinámica, temperatura, 
ecos éticos y cualidades psíquicas del color; sin embargo, esto 
no significa que falte una teoría del color. 

La determinación del color comporta en primer lugar la reduc­
ción del color natural al color primario; en segundo lugar la 
reducción del color al plano, y en tercer lugar la delimitación del 
color, de forma que éste se nos muestra como unidad de planos 
rectangulares. Color primario significa que el color aparece 
solamente como color fundamental. Por lo tanto su carácter pri­
mario aparece muy relat ivo: lo fundamental es que el color esté 
libre del individualismo.3 

El color, de hecho, es el medio pictórico por excelencia. 
La pureza del color, teorizada en una rigurosa economía de 

significados, reside por lo tanto en la capacidad autónoma cieno-

The New chromoplasl/c in Archllecture 
The Colour of the Dutch Style 

From lhe m1ddle of lhe 191 0's lo lhe end of the 20's lhe 
expenmenlalIon In chromoplasllc ac1IvItIes of the N1euwe 
Beeld1ng. Dulch Neoplasl1c1sm. f1nds a w1de and s1grnficant 
range ol occas,ons m wh1ch to preve 11self In such a 
framework w1th Its many ntuals. the nse and fall of an 
essen11al subIec1. or lhe relahon between colour and 
arch1teclure, Is engraved along dIvergen1 lines and mutual 
sh1f11ng accenls 1 

Above all, 11 Is essenhal to ask oneself what colour 
means m lhe NIeuwe Beeld1ng The N1euwe Beeld,ng does 
not exh1b1t a spec1f1c theory of colour Th1s can be found In 
parallel m KandInskIJ or Klee, for example. m the sources of 
a complex 1rad1tIon of mulual trade-offs between aeslhetoc­
ar1Ishc reflex1on and sc1en11f1c lhoughl concernmg lhe 
essence of light On the conlrary, any chromal Ic 
symbology, any assocIal Ion wllh nalure. shape, dynamics, 
lemperalure, elhIcal echoes and psychIc qualil Ies of colour 
are absenl In lhe N1euwe Beeldmg Th1s. nonelheless. does 

not mean lhal 11 Is lack1ng a colour lheory 
Colour, In facl , Is lhe p1clorial med1um par excellence 
The pure means of expression m pamtmg is colour 

(posillve) and non-colour (negative). The pamterexpresses 
his aesthetic expenence through the relationshIp between 
rendermgs of colour and rendermgs of non-colour2 

The Nieuwe Beeldmg Is delerm,ned by structurally 
punclual oligochromy, freely enclosed In Its own cons­
tructIve law The lnangle of subtractove pnmary colour (the 
yellow-red-blue pIgmenlary triad) ex,sts at lhe same time 
wllh lhe axis of non-colour (polarized by black-wh1le 
oppos11es). Accord,ng to contemporary sc1enllhc plans, 11 
1ns1sts orthogonally on the barycenlre 

In the f,rst place the determmation of colour leads to /he 
reduc/lon of natural colour to pnmary colour In /he second 
place, it leads to the reduction of colour to the plan Th,rdty, 
1/ leads to the demarca/ion of colour ,n a way m whIch 11 Is 
seen as a un,t of rectangular surfaces Pnmary colour 
means that lhe colour only appears as a fundamenlal 
colour Because of th1s Its pnmary character appears lo be 
very relallve. 11 Is fundamental for colour to be free of 

1nd1v1dualism 3 
The punly of colour lheonzed a slncl economy of 

mearnng relies, therefore, on lhe aulonomous denomIna-
11onal capac,ty which ,t assumes Colour is an end In 11self 
lt commurncates nolh1ng but Its own essence and Is nol a 
sIgn of anythIng The mearnng, as well as lhe resonance of 
colour, In the N,euwe Beeld1ng Is perfectly mtrans,tive The 
s1mplic1ty and poorness of colour are lolal. Obv1ously, each 
pure colour has I1s own regIsler and lone, as does any 
orcheslral inslrument The problem of composIllon, lhe 
search for a rhythm1c lonal malch w1lh1n lhe triad of colour, 
wh1le m relatIon lo lhe non-colour, musl be re-1magIned, 
re-1nvented and resolved again and agaIn each lime It 
appears In each proiect lt remams alone m Its own 
chromat1sm. Th,s colour excludes any type of empalhy wI1h 
nature or nalural Image. the colour gIves out nolh1ng more 
than 1tself 

However, 11 is only after lhe radical turn respons,ble for 
shap,ng lhe non-reflect1ve character of the N1euwe 
Beeldmg alter 1915. lhal lhe problem of colour ,n 
arch1lecture Is eslablished 



tativa que asume. El color es un fin en sí mismo, no comunica 
nada más que su propia esencia, no es señal de algo. El signifi­
cado, pero también la resonancia, del color en el Nieuwe Beel­
ding es perfectamente intransitivo. La simplicidad y la pobreza 
del color son totales. Naturalmente, cada color puro posee un 
registro y un timbre, como cualquier instrumento de una 
orquesta. El problema de composición, la búsqueda del juego 
rítmico-tímbrico en el interior de la tríada del color y al mismo 
tiempo en relación al no-color, tiene que ser re-imaginado, re­
inventado, resuelto una y otra vez, cada vez que se presenta en 
cada una de las obras. Quedándose sólo en su propio croma­
tismo, este color excluye cualquier forma de empatía o de ima­
gen natural: el color no se da fuera de sí mismo. 

Por otra parte, es solamente en el giro radical con el que se 
configura el carácter a-discursivo del Nieuwe Beelding, produ­
cido después de la mitad de los años 1 O, donde se fundamenta el 
problema del color de la arquitectura. 

Y ¿Podría realmente desaparecer el cuadro, poco a poco? 
Z. La pintura (...) podrá desaparecer en cuanto podamos 

expresar la belleza misma alrededor de nosotros a través de la 
distribución del color en el ambiente. 4 

Un fondo común une las diferentes experiencias artísticas que 
confluyen en De Stijl entre 1915 y 1917, el año de su fundación: 
el intento de decantar el lenguaje pictórico de cualquier conta­
minación estético-sensible es la base de la búsqueda de la abo­
lición del espacio figurativo y de la corporeidad visual de las 
cosas del mundo. 

Esta tendencia hacia una progresiva abstracción por reduc­
ción negativa, hacia la esencialización cromático-estructural de 
las formas naturales, se concluye con el reconocimiento por 
parte de Mondrian de la implícita contradicción de este proceso 
de purificación. Sobre la base de meditaciones en sintonía con la 
doctrina de la intu ición matemática brouweriana, maduradas en 
su retiro de Laren, es el mismo Mondrian, en primera persona, el 
que decide separarse con un corte neto de los hilos del lenguaje 
natural, la discontinuidad de su propia producción pictórica. 

La pintura ( .. .) puede crear de manera estético-matemática, 
porque posee un medio expresivo exacto, matemático. Este 
medio de expresión es el color llevado a la determinación. El 

neoplasticismo logra efectivamente hacer ver el color como uni­
versal, no sólo buscando lo universal en el color en sí mismo, 
sino también llevando a la unidad cada uno de los colores a 
través de relaciones equilibradas. De este modo se anula la 
particularidad de cada uno de los colores; el color es dominado 
por la relación. Unicamente a través de la exacta expresión plás­
tica de relaciones equilibradas de colores, el color puede ser 
dominado y lo universal puede aparecer de forma determinada. 5 

El cuadro se vuelve representación positiva, rigurosa cons­
trucción de un universal determinado, fragmento perfecto en el 
que, cada vez, tienen que encontrar su posición series de ele­
mentos nómicos y anómicos, como demuestra también el trata­
miento del color: sobre el horizonte numerable lo discreto del 
color (la terna primaria y la secundaria, los complementarios y 
los disonantes, etc.) se cruza con la simultaneidad del continuo 
del no-color. 

El significado simbólico de esta composición -escribe 
Cacciari- es un todo con el sentido de su construcción y de la 
intuición (matemática) que la preside. La construcción no alude 
a otra cosa que a sí misma, no es metáfora de nada; sin 
embargo, en sus límites, se da ese significado. Una forma perfec­
tamente construida es una forma delimitada, no cerrada; ésta no 
pretende poder imaginar el Absoluto (forma cerrada), sino que 
quiere mostrar la pluralidad de los órdenes que se pueden pen­
sar y construir. Ningún elemento de la composición existe si no 
es en el conjunto de las relaciones que constituyen la composi­
ción misma ( .. .); el número de los significados de los que este 
lenguaje es susceptible no se puede obtener por la vía analítico­
deductiva a partir de axiomas fundamentales, inmutables. 6 

No por casualidad, la reflexión de Mondrian sobre la matemá­
tica exactitud (intuitiva, no normativa) de cada una de las com­
posiciones permite captar el íntimo nexo del color con la 
arquitectura. 

El equilibrio en el arte plástico exige (...) una técnica muy pre­
cisa. Si parece que el neoplasticismo ha desplazado toda téc­
nica, ésta, en cambio, ha llegado a ser tan importante dentro de 
él que los colores tienen que ser pintados en el mismo lugar en 
que la obra será observada: solamente en este caso podrá ser 
exacta la acción tanto de los colores como de las relaciones. En 

Y "Could paintmg real/y d1sappear hit/e by /1/1/e?" 
Z. "Pamtmg could d1sappear when we are able to 

express beauty 1/self around us lhrough /he distribution of 
colour in the env,ronmen/" ' 

A common background lIes lhese d1fferen1 artIstIc 
expenences wh1ch come togelher In De Sl,j/bew,een 1915 
and 1917, lhe year of Ils founding The allempl to remove 
lhe p1ctoncal language from any aesthet1c-sens1tive 
contam1nahon Is the foundat1on for the search, tor the 
aboillIon of lhe flgural1ve space and for the corporal v1sIon 
of worldly things 

because 1/ possesses an exact and mathematicat 
expressive melhod. Th1s method of expression is colour 
raised to determina/ion. Neoplaslicism effeclively suc­
ceeded in colour being seen as universal, no/ only by 
seeking the universal m colour 1tsett. but a/so by taking 
each one of the cotours to the set through batanced 
relat1onships In this way the particu/ar,ty of each cotour is 
nullified. Colour 1s dommaled by relallon. Only through /he 
exact plastic expression of balanced relationships of 
cotours can co/our be dominated and can the universal 
appear in a determined way.s 

(mathemalical) mtuit1on which precedes 11. The construc­
tion only alludes to itself, it 1s no/ a metaphor of anything 
Nonethe/ess. il gives lhis meaning to its hm1ts A perfectly 
bui/1 form 1s a defmed form, no/ a c/osed one. ti does not 
mtend to be able to 1magme /he Absolute (a closed form). 
but wants to point to /he variety of orders that can be 
thought out and buill. No etement exists if it is in /he ent,rety 
of the relationsh1ps which make up /he compos1/lon itself. 
The number of meanings which this Janguage is 
susceptible to can no/ be obtained through /he analytical­
deduc/lve melhod parting from fundamental unchangeable 
axions" 6 Th1s tendency towards a progressIve abslrachon lhrough 

negat1ve reduct1on. towards a chromat1c-structural es­
sence of natural shapes ends w1lh Mondnan's recogn1t1on 
of lhe impilc1I contradict1on w1thin th1s punf1cahon process 
Mondnan hImself alter h1s retreal from Laren wh1ch 
malured h1s reflectIons In tune w1lh lhe doctrine of 
Brouwenan malhemat1cal 1ndoclnnalIon, dec1ded lo sepa­
rate w1lh a clean cut the dIsconhnu1ty of h1s own picloncal 
product1on from lhe confines of natural language 

Pamtmg can create in an aesthelic, mathematica/ way 

The painting becomes a pos1hve representatIon. a 
ngorous construchon of a determmed universal, a perfecl 
fragmenl in wh1ch, every l ime, a senes of nomic and 
anomic elements mus! reach 1ls posihon, as lhe lrealmenl 
of colour also demonstrates Modesl colour (the lno of 
pnmary, secondary and complementary colours. as well as 
lhe d1scordanl ones, etc.) crosses w1th the s1mullane1ty of 
lhe non-colour constan! above lhe honzon of lhe ilm1led 

The symbolic meanmg of this compos1//on, wnles 
Caccian, is a whole with a sense of construct1on and the 

Surely, lhe idea of Mondnan concerning the malhema­
l1cal exactness (1ntu11ive, nol normalIve) of each compo­
sIhon permIls graspIng the int1mate unIon of colour w1lh 
arch1tecture 

Batanee in plastic art demands... a very precise 
technique. lf 11 seems that neoptast1c1sm has pushed as1de 
al/ techmque, it has, however, become so importan/ w1thin 1/ 
/ha/ cotours mus/ be apphed in the same place that /he 
work will be observed Only m th1s case wi/1 /he act1on as 
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efecto, están estrechamente ligados a la arquitectura entera; y 
ésta, a su vez, tiene que armonizarse completamente con la 
imagen plástica. 7 

Con tales premisas, no puede sorprender que el tema del color 
sea incorporado (o impuesto) a la arquitectura con urgencia, 
pero con diferentes acentos personales, en el interior de las 
relaciones entre las artes. 

En la arquitectura, en efecto, debe realizarse para el Nieuwe 
Beelding, la síntesis de las artes en una unidad superior. 

La nueva estética para la arquitectura es la de la nueva pin­
tura. La arquitectura que se está purificando produce las mismas 
consecuencias que la pintura, después de un proceso de purifi­
cación en el futurismo y en el cubismo, ha realizado con el neo­
plasticismo. A través de la unidad de la nueva estética, arquitec­
tura y pintura pueden formar juntas un arte único y resolverse la 
una en la otra. s 

Con la advertencia de que sólo existe una diferencia: la arqui­
tectura tiene que responder no solamente a la exigencia espiri­
tual, sino también a la material. 9 

Una prudencia justificada marca todavía el pensamiento de 
Mondrian acerca de la oportunidad o, mejor dicho, de la licitud de 
una inmediata experimentación ambiental, a pendan! de la ten­
sión teórica hacia la disolución de la pintura en la cromoplástica, 
de la pintura en la arquitectura, del arte en la vida. Mondrian está 
seguro de que en esta época nuestra aún no del todo madura 
para una completa unificación con la arquitectura, el neoplasti­
cismo tiene que seguir expresándose en forma de pintura. 10 

Pero puede precisar el Triálogo: 
Z. La pintura, cuanto más se manifieste como nueva cromo­

plástica arquitectónica, tanto más se amoldará a la arquitectura 
misma. 

X Entonces, ¿perderemos a una de estas dos artes? 
Z. Llegará un día en que no necesitaremos ninguna de las 

formas de arte que conocemos hoy en día; solamente entonces 
la belleza habrá llegado a la madurez; llegando a ser realidad 
concreta ... La humanidad no perderá nada. La arquitectura será 
la que menos deberá modificarse, precisamente porque difiere 
mucho de la pintura. Puesto que la aplicación de la nueva cro­
moplástica en la arquitectura depende mucho de la técnica, de 

la ejecución y de los materiales, es por ahora muy difícil dar una 
idea exacta de la nueva belleza, siendo la técnica y los materia­
les aún imperfectos. La ejecución según los principios del neo­
plasticismo, con la ayuda de técnicos y máquinas, será diferente 
de aquella directamente efectuada por el artista, pero será mejor 
y más conforme con la intención del mismo. Ahora, general­
mente, queda por debajo de su intención ( .. .). Cuanto más se 
resuelve el cuadro neoplástico en la realidad y cuanto más pene­
tra el neoplastic ismo en toda la arquitectura, tanto más el ele­
mento personal tiende a desvanecerse. 

X Entonces, ¿no tendrá la pintura algo en común con lo que 
hoy en día llamamos arte ornamental ? 

Z. Solamente en la cuestión técnica: en la esencia y en la 
expresión no será arte ornamental. Este último llena, cubre y 
decora las superficies: la nueva cromoplástica en la arquitectura 
vive en realidad bajo forma de belleza. 11 

Esencialmente, entonces, la cuestión del color en la arquitec­
tura queda para Mondrian por definir, suspendida entre una pro­
mesa y un desafío del maf'\ana. 

El futuro del neoplasticismo y su realización propiamente 
dicha en la pintura residen en la cromoplástica de la arquitec­
tura. Esta domina tanto el interior como el exterior del edificio, así 
como todo lo que, en este último, expresa plásticamente las 
relaciones a través del color. Hoy en día, por razones materiales 
y técnicas, es muy difícil trazar su imagen exacta. 12 

De los varios miembros, más o menos duraderos, de la abiga­
rrada y voluble formación conocida como De Stijl por el título de 
la revista que los une como movimiento, bajo la égida de Van 
Doesburg, no hay que realzar únicamente la postura de 
Mondrian. 

Ven der Leck, de hecho, fue seguramente el primero, muchos 
af'\os antes de la formación embrionaria del grupo, en ocuparse 
del color en la arquitectura. 

Por otro lado, el rigor y la coherencia de su obra son equipa­
rables, a pesar de la diferencia conceptual, sólo al recorrido 
intelectual, también solitario y escabroso, de Mondrian. 

En esta época -reconoce Mondrian- conocí a artistas que 
se acercaban a mi manera de pensar. El primero fue Van der 
Leck, quien, a pesar de que seguía pintando con estilo figurativo, 

we/1 as the relationsh1ps of /he colours be exact. Actual/y, 
they are e/ose/y lmked to al/ of the architecture which mus/, 
simultaneously complete/y harmonize w1th /he p/astic 
image. 7 

With such premIses It Is not surpris,ng that the subJect ot 
colour should be urgently Incorporated Into arch1tecture, 
though wIth d1fferent personal stresses in the interior 
relat1onsh1ps among the arts 

concernmg the opportunity or, rather, the rightness ot an 
Immediate contextual experimentallon depend1ng on the 
theoret1cal pressure towards the disintegration ot pa,nt,ng 
In chromoplastic; of pam/ing in arch1/ec/ure, of ar/ in lite. 
Mondflan 1s sure that now, in our sti/1 ,mmature period, 
neoplasllcism must contmue expressmg ,tself through 
pamtmg to complete/y ltnk itself with arch1tecture. ,o 

and materials are st1II 1mperfect Accord1ng to the principies 
ot neoplast1c1sm, complehon w1th the help ot techniques 
and machines wIII be dIfferent trom that done directly by the 
artIst, but It will be better and more along h1s own lines. 
Generally It falls short ot h1s plans al present .. The more 
the neoplastIc scene Is resolved In reality and the more 
neoplashcism permeates all arch1tecture, the more 
personal touch will tend to d1sappear" 

Actually. ter the N1euwe Beeld1ng. ,n arch1tecture the 
synthes1s ot the arts must be reached by a h1gher ent1ty 

The new aesthehcs tor archllecture ,s that of the new 
paintmg. The architecture wh1ch is puflfymg ,tself produces 
the same consequences as pamtmg. After a puflficallon 
process through futurism and cub1sm, arch,tecture has 
been camed out lhrough neop/asllcism. Through /he umty 
of new aestheltcs, archttecture and pamtmg can logether 
make up a unique ar/ and turn to each o/her for so/utions s 

There Is a warning there 1s onty one difference 
arch,tecture must react to both spmtual and material 
demands.9 

A 1ustrfled cautron still marks the th1nk1ng ot Mondrian 

Th1s dialogue may help to clanfy these thoughts 
Z "When paintmg reveals 1/se/f more as /he 'new 

arch,tectural chromatic,ty' 11 wi/1 adapt itself more to 
arch1tecture itself". 

X "Then wi/1 we lose one of these arts?" 
Z ':4 lime wi/1 come when we wi/1 not need any of the ar/ 

forms that we know today. Only then wJ/1 beauty have 
reached malufl/y; by reachmg 1ts concrete reailty 
Humamty wi/1 no/ lose anything Arch1tecture wi/1 be /he art 
wh1ch w,11 have to change less, precise/y because ,t d1ffers 
greatly from pamllng. Smce the applicallon of the new 
chromoplastic to architecture greatty depends on technique, 
complet1on and material, it Is al present very diff1cult to gIve 
an exact idea ot the new beauty, gIven that the technique 

X ''Then won't pamtmg have somethmg ,n common w,th 
what we call today ornamental art?" 

Z "Only in techmque. In essence and express1on 1/ w1/I 
no/ be ornamental ar/ wh1ch fills. covers and decora/es 
surfaces In rea/Jty, the new chromaticity lives under /he 
form of beauty" 11 

Essent1ally, then, the questIon ot colour in arch1tecture 
remains undet1ned tor Mondrian. suspended between the 
promIse and the challenge of tomorrow 

The future of neop/ast,c,sm and 1ts fu/fJl/ment ,n pamtmg 
reside ,n the chromoplastic of arch,tecture. This dommates 
the mterior as well as the exteflor of /he building, as we/1 
as everythmg which plashcally expresses relationships 



se servía de planos unitarios y de colores puros. Mi técnica, que 
era más o menos cubista y por lo tanto más o menos pictórica 
(en contraposición a lo abstracto), fue influenciada por su téc­
nica exacta. 13 

Es fundamental , para Van der Leck, definir las diferencias 
entre pintura y arquitectura, para poder relacionarlas. 

La pintura moderna es abierta, en oposición al carácter 
cerrado, conexivo, de la arquitectura. La pintura moderna define 
color y espacio, en oposición a la clara falta de color de la 
arquitectura.14 

La razón de esta contraposición reside en que la pintura, a lo 
largo del tiempo, se ha desarrollado por si sola, independiente­
mente de la arquitectura, y a través de la experimentación y la 
destrucción del pasado y de lo natural ha encontrado su esencia 
tanto espiritual como formal. Sin embargo, sigue necesitando la 
superficie plana y su mayor ambición es siempre la de usar 
directamente la superficie plana práctica creada por la 
arquitectura. 1s 

¿Qué relación puede entonces establecerse entre arquitec­
tura y pintura? La pintura, en efecto, ahora es arquitectónica, 
porque a su manera y con sus medios de expresión se sirve del 
espacio y del plano, igual que la arquitectura, y por consiguiente 
expresa la misma cosa que ésta, pero de forma diferente. 
Actuando de este modo, forma una unidad con la arquitectura, a 
pesar de ser radicalmente distinta a ella. Como resultado de todo 
esto, exige al arquitecto que el edificio entero sea todo lo neutro 
posible, por su propia concepción de color plano y la creación 
del espacio. 16 

En otras palabras, el color es exclusiva competencia del pin­
tor: el arquitecto se limita a la construcción, preparándola para la 
intervención cromática. La firmeza con la que Van der Leck 
defiende esta separación de papeles, en términos de contrapo­
sición , es una de las razones de su casi inmediata separación 
del De Stijl. a causa de la inesperada presencia de arquitectos 
tales como Oud, Van't Hoff o Wils, debida al proyecto de colabo­
ración tercamente promovido por Van Doesburg. 

Menos intransigente al principio, pero mucho más problemáti­
camente sufrida en su evolución, es la postura de Van Doesburg, 
ansioso de verificar el lugar correcto de la pintura. 

Si queremos apropiarnos del significado de la moderna pintura 
plana, debemos verla en estrecha relación con la arquitectura 
moderna, o sea, en su lugar correcto. Imaginaos que toda una 
pared se cubriese de pintura plana, sin representaciones, y que 
este cuadro sea tal que libere el cierre de la superficie arquitec­
tónica o que la rompa a lo alto o a lo ancho; de esta forma la 
pared se mantiene como arquitectura. La pintura opera rítmica­
mente junto a la arquitectura: nace de ésto una equilibrada rela­
ción entre pintura y arquitectura. 11 

La coincidencia textual con las propuestas de Van der Leck 
-tal vez una paráfrasis- es ocasión para Van Doesburg para 
subrayar, todavía, una tendencia a la síntesis, más que a la opo­
sición, entre pintura y arquitectura. 

La arquitectura unifica, agrupa. La pintura separa, dispersa. El 
hecho real de que tengan que desarrollar funciones esencial­
mente diferentes hace posible una combinación armónica. Esta 
última no nace de factores similares, sino precisamente de aque­
llos opuestos. En esta oposición, en esta relación complementa­
ria de arquitectura y de pintura, de forma plástica y color plano, el 
arte monumental puro encuentra sus bases. 18 

En la tensión hacia el Gesamtkunstwerk se fundamenta una 
hipótesis programática de división del trabajo artístico que, para 
realizarse, exige una difícil colaboración del arquitecto, impo­
niéndole la verdadera libertad de la abstinencia cromática. 

La nueva conciencia plástica implica la cooperación de todas 
las artes plásticas para la obtención de un estilo monumental 
puro sobre la base de una relación equilibrada entre ellas. Un 
estilo monumental comporta la división proporcional del trabajo 
entre las diferentes artes. División proporcional del trabajo signi­
fica que cada artista se limita a su propio campo. Esta limitación 
conlleva un rendimiento plástico con medios apropiados para 
cada una de las artes. Rendim iento plástico con medios apro­
piados significa verdadera libertad; libera al arquitecto, por ejem­
plo, de muchos problemas que no afectan a sus medios plásti­
cos, como el color, respecto al cual se encontrará opinando de 
modo diferente, desde el punto de vista constructivo y estético, al 
de un pintor. 19 

Pero, independientemente de los contrastados logros implíci­
tos en la prescripción de una forzosa cooperación como demos-

through colour. Beeause of materials and /eehmques. it ,s 
toda y very d1fficul1 to draw I/s exact image. 12 

Of the severa! more or less lasting members of the 
clash,ng and ftckle format,on known as De Shjl, from the 
name of the magazine wh1ch Jomed them ,n a movement 
under the gu,dance of Van Doesburg. one must not merely 
exalt the pos1t1on of Mondrian. 

lt ,s fundamental for Van der Leck to define the 
d1fferences between pa,nting and arch,tecture before being 
able to relate them: Modern painting is open, opposed to 
/he c/osed, conneet,ve character of architecture. Modern 
painting defines co/our and space, as opposed to /he c/ear 
lack of colour of architeeture. " 

as neutral as possible, in the conception of its tia/ colour 
and the crea/ion of space. 16 

In other words. colour is the exclusive responsability of 
the painter. The archltect hmits to construct,on. prepanng 1t 
for the ,ntervention of the painter. The f,rmness with which 
Van der Leck defends th1s separahon of roles - ,n terms of 
oppos,t,on - is one of the reasons for h1s nearly instan! 
separation from De Stijl because of the unexpected 
presence of architects such as Oud, Van't Hoff or Wils 
under the collaboration stubbornly prometed by Van 
Doesburg 

Ven der Leck. ,n fact, was surely the flrst to deal w,th 
colour ,n arch,tecture many years before the embryo of the 
group was formed 

On the other hand, the stnctness and coherence of his 
work are comparable, ,n sp,te of a conceptual d1fference at 
only an ,ntellectual level, to the work of Mondnan, sohtary 
and rough as well 

In th,s perIod. states Mondnan. / met artIsts who were 
approachmg my way of thmkmg The hrst was Van der Leek 
who, although he con/mued pamting m a figurative way, 
used umhed plans of pure colours. My techmque, wich was 
more or less cub1st and, because of this, more or less 
pictoncal (contrary to the abstrae/) was mtluenced by his 
exact techmque. 13 

The reason th,s oppos1t1on líes ,n that paintmg throughour 
time has developed by 1/self, independent of architecture, 
through experimenta/ion and /he destruction of the past 
and has natural/y found I/s spmtual and formal essence. 
Nonetheless, it still needs a flat surface and I/s greatest 
ambition is always that ol direetly usmg the prachcal llat 
surface created by architeeture 1s 

What relat,onsh,p can be established then between 
arch1tecture and pa1nt1ng? Pamting 1n fact is now 
archItecture because m I/s way and with its means ol 
expression it uses space and the flat surface in /he same 
way as arch,teeture and expresses /he ·same thmg'. though 
m a different manner. In th1s way 1/ forms a umon wIth 
arch1tecture even though ,t is rad,ca/Jy d1fferent from 11 The 
resu/1 of al/ this requ,res of the architect an ent,re bu,ldmg 

The pos1t1on ot Van Doesburg, anx,ous to verity the 
corree/ place ot pa,nt,ng, was less intransígent at flrst 
though much more problemahcally endunng ,n ,ts 
evoluhon: 

lf we want to grasp the meaning of modern tia/ paintmg 
we mus/ see it in e/ose relationship to modern architecture: 
in o/her words, in the corree/ place. Imagine an enhre wa/1 
covered w,th /la/, t,gureless pain which in such a way frees 
the hmsh of the arch,teetural surface or ruins it form top to 
botton. In thIs way the wa/1 remains archItecture. Pamting 
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tración de una tesis, en 1918 está claro para Van Doesburg el 
objetivo al que tratará de dar forma durante diez años, en una 
larga secuencia de experimentos. 

A través de la efectiva elaboración y el desarrollo de tal com­
binación complementaria de arquitectura y pintura, en el futuro 
será posible lograr sobre puras bases modernas, el objetivo del 
arte monumental: situar al hombre en el interior (en vez de opo­
ner/e) de las artes plásticas y, por lo tanto, ponerle en condición 
de participar en ellas.20 

Sin duda, el color en la arquitectura para el Nieuwe Beelding 
-las hipótesis que hasta aquí hemos tratado de desarrollar con 
el apoyo sincrónico de los textos- es teorizado, establecido e 
impuesto por las reflexiones sobre el lenguaje pictórico o, mejor 
dicho, sobre la decisión a-lingüística del signo cromático y las 
consecuencias radicales de dicho Auflosung. 

Entender la trama especulativa en la que se sitúan las experi­
mentaciones cromoplásticas, en su dimensión temática general 
más que en la inefable de la génesis individual creativa, captar 
los profundos entrelazamientos con la densidad problemática del 
Nieuwe Beelding, extraordinaria etapa de la gran abstracción del 
arte contemporáneo, aparece de hecho como la única perspec­
tiva crítica en cuyo interior situar y rescatar la pobreza intrínseca 
de un repertorio de imágenes arquitectónicas -la mayor parte 
interiores- coloreadas por pintores. 

La insistencia de Mondrian sobre el tema, propuesto por él, del 
color en la arquitectura, aparece tenazmente concentrada en la 
paciente remodelación de las superficies de su propio estudio en 
unidades ambientales abstractas, con montajes temporales y 
con medios precarios, pero de matemático equilibrio en sí 
misma. Mondrian se revela ajeno a un empeño público en la 
arquitectura cromoplástica a excepción de dos episodios -a su 
manera polémicos- de 1926: la escenografía, doblemente efí­
mera, para la piece teatral L 'Ephemére est eternel de su hagió­
grafo Seuphor, y el interior para la habitación de la coleccionista 
de arte moderno Beniert en Dresden. A las seis caras internas 
del cubo de este último proyecto, corresponden otras tantas 
composiciones -en la acepción que cualifica sus cuadros clá­
sicos: rarefacción centrífuga del color en precisos acordes de 
tono de no-color- coherentemente independientes, rigurosa-

mente indiferentes a la tridimensionalidad del recinto, que tole­
ran , a duras penas, la presencia de pocos elementos geométri­
cos de decoración. Ambas naufragadas antes de llegar a una 
fase ejecutiva, tales pruebas confirman la íntima voluntad, 
veteada de pudor intelectual, de limitar a lo privado la experien­
cia cromoplástica, como dan testimonio puntualmente los ate­
liers de París y Nueva York. 

works ,n lime w1/h archilec/ure. From th1s a balanced 
relationsh1p belween paintmg and architecture is bornP 

Arch1tec/ure umftes, assembles. Pamtmg separa/es. 
disperses. The tac/ that they have to carry out essen/rally 
d1fferenl functions makes a harmomzed combmallon 
possible. Th1s combma/lon could no/ arise from similar 
factors bu/ only from oppos1/1ve ones In lhis oppos111on, ,n 
lh1s complementary relallonsh1p of arch1teclure and 
pam/ing. of /he plasllc form and flal colour. pure 
monumen/al ar/ fmds I/s founda/ions. 1• 

Dunng lhe slrain towards lhe Gesamlkunstwerk. a 
programmahc hypolhes,s of art,shc labour d1v1sions Is 
founded To carry 11 out requ,red a dIffIcult collaborat,on on 
the part of the archI1ecl by ,mpos,ng lhe true freedom of 
chromahc absl Inence 

The new plasl Ic consc,ence means !he collaboralion on 
the par/ of al/ of the plas//c ar/s ,n order to obtam a pure 
monumenlal style on the bas,s of a balanced relationsh1p 
among lhem. A monumenlal style bears a propor/lona/ 
div1s1on of labour among /he d1fferen/ arts A proportional 
division ot labour means thal each art1st hm1/s h1mself lo h1s 

Van der Leck opera, en cambio, sobre un coté menos recatado 
de verificación de De plaats van het moderne schildere in de 
architectuur. 21 

Todo el marco de su actividad está caracterizado por la conti­
nuidad de una búsqueda ambiental, consagrada a la integración 
cromática de recintos arquitectónicamente determinados. 

Si la arquitectura delimita el espacio, la expresión plástica del 
color y de las relaciones espaciales completa su carácter 
cósmico. 22 

Después de los primeros intentos domésticos en Soesterberg 
en 1912, el encargo de experto cromático, habiéndosele con-

own fte/d. This lim1ta //on brmgs w1/h ita plast,c output w1/h 
appropriate means for each of /he arts A plas//c oulput w1/h 
appropriate means s1gn,hes true freedom. ti frees the 
architect, for example, from many probtems which do no/ 
affec/ h1s plasllc means, such as colour about wh1ch he 
would be d1ffering wilh /he pamter from /he construcllve 
and aesthet1c poml of wew. ,g 

lndependently of the contrasted ach,evements imphcit in 

lhe prescnpt,on of forced cooperahon ,n 1918 ,t Is clear to 
Van Doesburg exaclly what ob¡ecllve he w1ll lry to g,ve form 
to form lhe next len years (1n a long sequence of 
expenments) will be 

Through /he effective elaborallon and deve/opment of 
such a complementary combina/ion of arch,tecture and 
pamtmg it wi/1 be possible in the future to achieve over 
purety modern bases /he ob¡eclive of monumental ar/. to 
s1tuate man ,n /he intef/or of (mstead of opposing h1m to) 
plast,c arts and, ,n th1s way, place h1m ,n /he pos1t1on to 
part1c1pate w,th them 20 

WIlhou1 a doubt. colour ,n arch,teclure for the Nieuwe 
Beeld,ng (lhe hypolhes,s wh,ch. unt,I now, we have been 

develop,ng w,th lhe sImultaneous support of texls) Is 
:heonzed 11 ,s established and ,mposed by lhoughl over 
p,ctoncal language or rather over the non-hngu1st1c 
decis,on of the chromat,c s,gn and lhe radical conse­
quences of lhe sa,d Auflosung 

Of lh,s exlraordinary slage of lhe great abstrae/ion of 
contemporary art, to undersland lhe speculahve plan ,n 

wh,ch chromoplastic form experiments were placed ,n ,ts 
general lhemahc dimens,on more than ,n the indescnbable 
creative 1ndIvIdual genes,s, appears ,n fact to be lhe only 
cnhcal perspec!lve available W1th1n th,s cnt,cism ,s 
located. and from ,t rescued, the mtrms,c poorness of a 
reperto1re of arch,tectural ,mages, the ma¡onty ,ntenors 
colours by painters. Grasping the profound interlac,ng w,th 
problematic dens,ty of the Nieuwe building is a sub¡ect also 
included ,n thIs cnllcal perspecllve 

The ins,stence of Mondnan on the sub¡ect he proposed, 
colour ,n archllecture, seems tenac,ously concentrated on 
the pat,ent remodehng of the surtaces of h,s own study of 
abstrae! contextual units lt was done wIth temporary 
mstallallons and precanous means. though of mathema-
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1 Mondnan. proyecto de estud10-b1bhoteca para Ida Beniert. Dresden, 1926 

2. Huszar y Klaarhamer, mobIhano de la habitación de ninos de la casa Bruynz en Voorburg. 
1919 

fiado por los Króller-Müller en 1914, le empeña en diferentes 
trabajos, más que nada en una ardua colaboración con Berlage, 
como en el sintomático proyecto de kupstkameren la villa Groot 
Haesebroek en Wassenar en 1916. Aquí Van der Leck concibe 
la idea de bandas para las paredes (una delgada raya azul bajo 
una banda roja a nivel del techo) y coordinados apuntes cromá­
ticos primarios para telas, tapicerías, alfombras, en los estre­
chos márgenes vinculados por la fuerte definición arquitectó­
nica de la decoración. En años posteriores al De Stijl, la 
abstracta rarefacción que unifica contenedor y contenido de la 
habitación para la casa De Leewerit en Laren en 1918, es 
seguida inmediatamente por las soluciones para el stand 
Bruynzeel, proyectado por Klaarhamer para la feria de Utrecht 
-una variación menor sobre el tema expuesto por Huszar el 
año anterior-. La intervención en la casa De Leeuw en Ams­
terdam, después de una larga pausa, marca en 1933 el 
comienzo de una fase de cada vez más intensa aplicación (con 
los proyectos para interiores de la Metz & Co. en Den Haag en 

1934; para la casa Libert de Ell ing en Hilversum y además para 
la De Leeuwerik en Laren, ambas en 1936; para el stand de la 
Metz & Co. en la exposición de París de 1937; para la casa 
Assendelft en Gouda en 1940) que lleva a los comprometidos 
ensayos de la posguerra (en la casa Van der Leeuw de Ell ing en 
Amsterdam, en 1949-50; en el estudio Arendsen en Ederveen, 
de 1950; en los locales de la Metz & Co. en Amsterdam, con 
Rietveld, en 1950-51 ; en los laboratorios de la Koninklijke Zwa­
vefabrieken Katjen de Elling en Amsterdam, en 1952; en la casa 
Schóne de Elling en Blaricum, en la Rijkslucht-vaartschool de 
Cuypers en Eelde, en el proyecto de Elling para la casa Van der 
Leeuw en Wassenaar, todas en 1953). 

En los devaneos de esta larga y poco evaluada secuela de 
obras se consol ida una postura que se había manifestado muy 
precozmente: la necesidad del plano arquitectónico, la sustitu­
ción de la tela por el fondo de paredes, techos, suelos. La cohe­
rencia de Van der Leck a su propia fórmula permite por consi­
guiente confrontaciones directas entre un logro conclusivo como 
la casa Schóne de 1953 y un proyecto ejemplar como el interior 
de Laren de 1918, destacado por las rítmicas simetrías en la 
sobria composición por pautas de figuras cromáticas sobre una 
doble rejilla ortogonal, cruzada a 45Q. Para Van der Leck, es la 
arquitectura la que se disuelve en la pintura. 

También Huszar, personaje secundario en el teatro de los 
acontecimientos del De Stijl, quiere asumir en primera persona el 
tema del color en la arquitectura, como prueba su casi exclusivo 
empeño en las ruimte-kleur-composities desde 1918 hasta 1924 
(pero en los años Treinta volverá a ocuparse de ellas, 
esporádicamente ).23 

Lo que caracteriza la composición de sus interiores es una 
subterránea tendencia a ensayar los estilos del Nieuwe Beelding 
en el campo gestálgico de la percepción. Se explica de esta 
forma el constante recurrir al encuadramiento del plano arquitec­
tónico: las marcadas cornisas visuales de amplias coberturas 
cromáticas, además de delimitar su extensión aislándolas ópti­
camente, generan una ambigua oscilación figura-fondo. Sin 
embargo, al mismo tiempo, el montaje compositivo tiende a satu­
rar dicho plano, transformándolo en paneles que recortan super­
ficies cromáticas en el interior de las físicas. El intercambio posi-

t1cal balance Mondnan reveals h1mself as aloof to public 
comm1tment In chromahc arch1tecture, except for two 
typ1cally polem1cal ep1sodes In 1926 The double short­
tived scenary for the theatncal piece L 'Ephemére es/ 
eternal. of h1s hagiographer Seuphor and the intenor for the 
bedroom of the modern a rt collector Beniert In D1esden S1x 
composIhons correspond to the sIx onternal s,des of the 
cube on thIs last pro¡ect. In the acceptance wh,ch qualiftes 
hIs class1c paIntIng. centnfugal ranty of colour In precise 
accordance to the tone of non-colour coherently 1nde­
pendent. ngorously tnd1fferent to the tndimens1onality of the 
enclosure. and w1th d1fftculty tolerates the presence of few 
geometncal elements of decorat1on. Both fail before the 
tonal phase Such ev1dence conltrms the 1nhmate destre. 
streaked wIth 1ntellectual modesty to limtl the chromo­
plas/Jc expenence to pnvate works The art1sts studIos of 
Pans and New York bear accurate testImony to th1s 

conhnual search for context devoted to the chromahc 
integralton of arch1tecturally determ1ned spaces 

subject exh1b1ted by Huszar the year before The 
partIcIpatIon on the De Leeuw house In Amsterdam alter a 
long pause In 1933 marks the beg1nnin9 of a more and 
more intense 1ndustnous phase. Th1s phase 1ncludes the 
pro¡ects for the Intenors of Metz & Co. In Den Haag In 1934, 
for the Libert house of Elling In Hilversum as well as for the 
De Leeuwerik In Laren, both In 1936, and for the Metz & Co 
stand in the Pans exposItIon of 1937, concluding w1th the 
Assendelft house ,n Gouda In 1940. Th1s leads to the 
compromising post-war tnals In the Van der Leeuw house 
of Elhng on Amsterdam m 1949-50. m the Arendsen studI0 
,n Ederveen In 1950, the Metz & Co sItes ,n Amsterdam 
w,th R1etveld In 1950-51, m the Kornnkhjke Zwavefabneken 
Kal¡en laboratones of Elhng on Amsterdam In 1952 as well 
as the Schone house by Elhng In Blancum, the R1¡kslucht­
vaartschool of cuypers in Eelde and the proIect by Elhng for 
the Van der Leeuw house m Wassenal, ali done In 1953 

Van der Leck operates. however. over a coté wh1ch Is 
less cautIous w1th venhcat1on of De plaats van he/ moderne 
shi/dere m de arch1tectuur. 21 

AII of the framework of h,s activ,ty ,s charactenzed by the 

lf archltecture de/mea/es space, /he plas/Jc expression of 
colour and spacial relat,ons complete its cosm1c charac­
ter. 22 

Alter the f1rst domest1c attempts on Soesterberg ,n 1912, 
the pos1hon of chromat1c expert was entrusted to h1m by 
Krbller-Müller In 191 4, prov1d1ng h,m wIth dIfferent pro¡ects 
More than any1h,ng else. h1s collaborattons w,th Berlage 
stood out - such as the arduous and indIcattve 
kunstkamer project In the Groo/ Haesobrook vtlfa on 
Wassenar In 1916 . Here Van der Leck conceIves the idea 
of bands for the walls (one th1n blue stnpe under a red band 
at ceI1tng level) and coordinated pnmary chromat1c notes 
for fabncs. tapestnes and rugs In the narrow margIns hnked 
by a strong archItectural def,nihon of decorahon 

In years follow1ng De S/J¡t, the abstract ranhcat,on 
unifying container and contents of the bedroom for the De 
Leewerick house ,n Laren on 1918 was 11nmed1ately 
followed by the soluhons for the Bruynzeel Stand planned 
by Klaarhamer for the Utrecht fatr, a lesser vanatIon of a 

In the madness of th,s long and httte evaluated senes of 
works an earher expressed pos,t,on consohdated 1tself, the 
need for the arch1tectural plan. the subst1tut1on of fabnc for 
the depth of walls, ceIhng and floors. The coherence of Van 
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tivo/ negativo de los primeros intentos (las inversiones simétricas 
del elegante stand Bruynzeel en la feria de Utrecht de 1918, cuyo 
japanisme gráfico tiene un sabor wrightiniano, como la posible 
intervención en el barco De Stijl de Van '! Hoff) se hace después 
más complejo por la interacción de cromatismos primarios 
(como en los interiores para la casa Bruynzeel en Voorburg en 
1 919, en particular en el van goghiano dormitorio para los jóve­
nes, estudiado con Klaarhamer). 

Color es división de la luz, si está equilibrado, la impresión 
global debería reflejarlo. 24 

Huszar, no casualmente comentador de la ostwaldiana "Die 
Harmonie der Farben" en el De Stijl, confirma la intuición expre­
sada por Mondrian sobre la muerte de la luz de lo Moderno como 
condición del apocalipsis de los colores. 

Los tres colores fundamentales se neutralizan recíprocamente 
hasta la unidad; de forma que -sugiere Mondrian- expresan la 
luz de manera diferente a como lo ha hecho la pintura 
tradicional". 2s 

Una nutrida serie de ruimte-kleur-composities en 1920-21 
(en colaboración proyectual con Van Morseel, con Zwart para la 
casa Bruynzeel en Zaandam y posiblemente para la casa Cra­
mer en Den Haag, con Wils para una habitación en Alkmaar y, 
sobre todo, para el famoso taller fotográfico Bersenbrugge en 
Den Haag) modula diversamente la fórmula compositiva indivi­
duada. La atracción por eludir sus vínculos de coplanaridad 
está aún marcada por el uso de figuras perceptivas. A la apari­
ción de índices de profundidad -la pluralidad planar, debida a la 
ilusión de sobreposición espacial de las figuras por opacidad, 
por medio de recortes, o por transparencia, por medio del velado 
del color- del perfil se une el recurso inédito de diedros angula­
res de más libres y menos extensivas áreas cromáticas. Puede 
que más que una negación textual, sea una construcción hete­
rodoxa de la cromoplástica para tomar forma por medio de Hus­
zar, tanto en la acumulación progresiva de elementos en la con­
traída proménade de la muestra berlinesa en 1 923, como en la 
didascálica restructuración de la casa Brugman en Den Haag en 
1924, ambas con una platónica colaboración de Rietveld. Esta 
cromoplástica no intenta adueñarse del plano, para evidenciar 
una componente esencial (positiva) de los canónicos medios 

puros de expresión de la arquitectura según el Nieuwe Beelding; 
más bien trata de elevarse y liberarse del plano, para operar en el 
espacio, el otro componente polar (negativo), haciendo que la 
superficie sea perceptivamente inestable con una virtual y flo­
tante tridimensionalidad del color. Para llevar a cabo esta acción, 
la cromía llega a ser reveladora: color inaccesible que, al exten­
derse desde el lugar en el que se aplica, lo oculta nuevamente. 

El eco que radica en el étimo generador vibra profundamente 
en las ruimte-kleur-composition de Huszar: color es ocultar. 

En una discusión panorámica, si bien no exhaustiva, del tema 
cromoplástico del Nieuwe ~eelding, la figura de Van Doesburg, 
emerge al fina l como embletnática . 

"El color es de vital importancia para la nueva arquitectura 
-advierte en una de sus frecuentes intervenciones sobre el 
tema-. Representa una parte intrínseca del material de expre­
sión. El color hace visible el efecto espacial hacia el cual se 
mueve la arquitectura. De esta forma el color completa la arqui­
tectura y se vuelve intrínseco a la misma. Pintura y color son dos 
datos diferentes. La pintura es un medio, el color un fin. Se puede 
pintar una fachada o todo un interior de azul, amarillo. violeta o 
rojo sin llegar al verdadero color, cualquiera que sea la combina­
ción de los colores del conjunto".26 

Desde 191 7 a 1921 , para la experimentación de las soluciones 
de colores en el nuevo arte monumental, Van Doesburg trata de 
hacerse camino en el cul-de-sac de la colaboración , teorizada 
varias veces, con los arquitectos (la primera guardia de Dej Stijl 
-Wils, Van'! Hoff, Oud- y los amigos de provincia -De Boer-). 
Se hace patente con esto la coerción impl ícita en la colabora­
ción: una coexistencia pacífica, que de hecho tendría que sepa­
rar campos exclusivos de competencia creativa. 

El rodaje operativo inicial de las relaciones con los arquitectos 
(en 1916 con Oud para la casa de De Geus en Broek, o para la 
villa Allegonda en Katwij k: en 1917 con Wils, pa ra el anexo resi ­
dencial de una escuela en Maasdam) se verifica a través de la 
incorporación en sus proyectos'de vidrieras -por consiguiente: 
luz de colores- ideadas por Van Doesburg. No casualmente, es 
justamente en este sector de arte aplicado (frecuentado por 
muchos contemporáneos entre los cuales está Van der Leck y 
Huszar) donde Van Doesburg, multiforme diseñador, da su inicial 

der Leck w,th h,s own formula consequently perm,ts d1rect 
confron1a1,ons between a conclus,ve ach,evement such as 
lhe Schone house ,n 1953 and an exemplary proiect such 
as the ,ntenor of Laren in 1918 Th,s second pro1ec1 stands 
out for the rhythm,c symmetry ,n the modera te compos111on 
through gu,dehnes of chromat,c figures over a double 
orthogonal lat11ce crossed at 45 degrees For Van de Larck 
arch1tecture 1s someth1ng that d1ssolves mio paint,ng 

Huszar. the second protagon,st ,n the theatre of events of 
De SIi¡/. also wants to assume the subfeCt of colour in 

arch,tecture ,n the f,rst person. as h,s almost exclusive 
comm,tmenl. lo the rwmte-kleur-compos1t1es from 1918 lo 
1924 demonstrates (In the th,rt ,es. however. he would 
concern h,mself w,th them aga,n only sporad1cally) 23 

osc,llat,on Al the same time. nonetheless. the compo­
s,1,onal model tends to saturate th,s plane, transform,ng ,1 
mto panels wh1ch cut off chromat1c surfaces w1lh1n 
phys,cal ones The pos111ve/ nega11ve ,nterchange of the 
first allempts (the symmetncal ,nvers,ons of lhe eleganl 
Brynzeel stand ,n l he Ullrech lair of 1918 whose graph,c 
¡apamsme has a Wnghtin,an flavo,. hke the poss,ble 
part,c,palion ,n the De SIi¡/ boat of Van't Hoff) becomes 
more complex due to lhe interact,on of pnmary chroma­
t,sms as ,n the intenors for the Bruyneel house ,n Voorburg 
,n 1919. ,n parucular ,n the Van Gogh ch,ldren's bedroom 
w1th Klaarhamer 

trad1t1onal pamtmg has. 2s 
The abundan! ru1mte-kleur-compos111es of 1920-21 (1n 

collaborat,on w1lh Van Morseel, w1th Zwarl for the 
Bruynzeel house ,n Zaandam and poss1bly for the Cramer 
house ,n Den Haag. w1th W1lls for a bedroom en Alkmaar 
and. espec,ally, for the famous Bersenbrugge photograph,c 
stud10 en Den Haag) d1versely modulate the 1nd1v1dualized 
compos,tive formula H,s allraction for avo,d,ng h,s 1,es to 
co-planing ,s even more marked by the use of percept1ve 
hgures at the appearance of s,gns of depth. o f plane 
plurahty, due to the 1llus1on of spac,al superpos,tion of lhe 
figures because of opaqueness by way of cut-offs W1th 
transparency, 11 1s done us,ng a veil of colour. a proflle that 
¡oins the unheard of recourse of freer d1hedral angles and 
less extens,ve chromat1c areas More than a textual 
negat,on. 11 could be a heterodox chromoplast,c cons­
truct,on wh1ch has taken shape through Huszar. as much ,n 
the progress,ve accumulalion of elements ,n the named 
promenade of the Berhn exh1b1t1on ,n 1923 as ,n the 
d1dact1c resl ructunng of the Brugman house ,n Den Haag ,n 

1924. both works rece,v,ng a platonic collaborat,on from 

What charactenzes the compos111on of h1s intenors ,s a 
subterranean tendency to test the styles of the N1euwe 
Beelding ,n the gestalg1c fleld of percepl1on H,s constant 
resort to the fram,ng of the arch,tectural plane ,s explained 
th,s way The marked visual corn,ces w,th w1de chromat,c 
coverage. as well as the1r hm,ted extens,on, opt,cally 
,solating them, creates an amb,guous figure - depth 

Colour 1s d1V1s1on o/ light 11 11 1s balanced the overa// 
1mpress1on should re/Ject 11. 2, 

Not by chance does Huszar thus comment on the 
Ostwald1an D,e Harmorne der Farben ,n De SIi¡/ confirm,ng 
the intu111on expressed by Mondnan over the modern death 
o/ light as a cond1t1on for the apocalypse of colours 

The three fundamental colours rec,procally neul rahze 
themselves unt,1 l hey unite ,n such a way that. suggests 
Mondnan. they express light m a dillerenr way to how 
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contribución a la definición formal del Nieuwe Beelding, que con­
tinuará frecuentando en el decenio sucesivo. En el tándem con 
Wils, que se separó precisamente en 1916 de la dependencia de 
Berlage, la aspiración declarada de Van Doesburg a Das kolo­
rierte Haus establece precozmente un programa a investigar en 
el futuro ya en el ambicioso proyecto colorístico para la villa De 
Lange en Alkmaar en 191 7 -llevado a cabo en mínima parte­
como muchos de los posteriores. Selectivas combinaciones de 
colores primarios y secundarios (verde-violeta-naranja) son 
estudiadas para pintar las paredes y para insinuarse en el dibujo 
bastante convencional de los interiores, animando marcos, mobi­
liario, detalles, acabados, y detalles constructivos. 

Alrededor de la casa hago correr una banda negra, que inte­
rrumpo con trazos blancos, de manera que la casa ve alterada 
su estabilidad. 21 

El anhelo de la desestabilización inercial de la masa arquitec­
tónica y de la decoración por medio de la energía cromática 
-que destruye el cierre- es experimentado ulteriormente con 
Wils en las soluciones de color para el wrightiniano café­
restaurant De Dubbele Sleutel en Woeden en 1918-19, refor­
zando acordes cromáticos complejos. como el frecuente recurso 
de verde y naranja para compensar la ausencia del amarillo. 

3 Van Doesburg Diseno de pavimento. 1918 

4 Oud Plano de proyecto con estudio de colores 
Rotterdam. 1923 

La receta de la complementación tonal primarios/ secundarios 
marca también la significativa participación de Van Doesburg en 
la renovación de la casa De Ligt en Katwijk en 1918 (debido a la 
mano de Van't Hoff, que utiliza muebles de Rietveld); desde los 
primeros años Veinte, Van Doesburg creará una versión reto­
cada y correg ida solamente con colores primarios. Es la insípida 
evolución de la relación con Oud la que lleva a Van Doesburg a su 
renuncia final a colaborar con quien en el construir encuentra el 
centro de la propia actividad proyectual. De hecho, Oud permite 
a Van Doesburg que dé color a los dibujos y muy poco a los 
edificios, sin dejarse condicionar por el pintor cromoplástico: no 
recoge el desafío de resolver en color la arquitectura ni mucho 
menos le permite partic ipar en un proceso monumental de pro­
yectación. Ya en 1917-19, los hechos de la casa De Vonk de 
Oud en Noordwijk son premonitorios respecto al conflicto de 
competencia sobre el color que se enciende entre Van Doesburg 
y Kamerlingh Onnes (tiempo atrás inspirador de la villa Alle­
gonda). Las vidrieras y el verde debidas al segundo irritan la 
estrecha gama cromática (no-color y amaril lo) asimétricamente 
repartida por Van Doesburg -autor también de los mosaicos 
exteriores- tanto en los marcos como en la hormigueante 
decomposición del pavimento. 

3 4~------------

R1etveld Th1s type of chromoplastics does not try to take 
possess1on of the plane to clarify an essent1al componen! 
{pos1tive) of the canonical pure means of expression 
accord1ng to the N1euwe Beelding Rather 1t tries to elevate 
and free 1tsett from the plane. to be able to operate 1n 
space, the other end of the pele {negat1ve) makmg the 
surtace perceptively unstable w1th a virtual and floatmg tri­
d1mens1onahty of colour To carry th1s out colour study 
becomes reveahng, ove, al/ colour wh1ch. upen spread1ng 
from the po1nt of apphcat1on. h1des it aga,n 

The echo wh1ch rises from the etymolog1cal generator 
v1brates deeply ,n the ru,m/e-kleur-compos,ties of Huszar 
colour 1s to h1de 

In a panoram1c though not exhaust1ve d1scuss1on of the 
chromoplast1c subJect of the N1euwe Beeld1ng, the figure of 
Van Doesburg emerges m the end as emblemahc. 

Colour is of vi/al ,mportance for /he new arch,tecture, he 
adv1ses ,n one of h1s frequent d1scuss1ons of the subJect /1 
repres.ents an mlrmsic part of /he ma/er,a/ of expression. 
Colour makes the spacial effecl, towards wh1ch arch,tec­
ture ,s movmg, visible. In th,s way cotour completes 

arch,tecture and becomes mtrinsic to ,1. Pa,nting and colour 
are difieren/ facts. Painting is a means, co/our an end. A 
facade oral/ of an interior can be painted blue, ye/low, vio/et 
or red w,thout reachmg /he true colour, whatever the 
combina/Ion ot the who/e 1s.26 

From 1917 to 1921 Van Doesburg tries to make way 1n 
the cu/-de-sac of collaborat1on to experiment w1th solut1ons 
of colour 1n the new monumental art. This was theorized 
several times w1th arch1tects {the hrst hne of De SIi¡/, W1ls, 
Van't Hoff. Oud, and the friend of the prov1nce, De Boer) 
W1th th1s the 1mphc1t coerc1on m the collaboralion becomes 
clear lt 1s a pass1ve co-ex1stence wh1ch 1n fact would have 
to separate exclusive helds of creahve competence 

The 1nihal operat1ve work1ng of the relahonsh1ps w1th 
arch1tects {m 1916 w1th Oud for the house of De Geas 1n 
Broek or for the Villa Allegonda ,n Katw1tJ, in 1917 w1th Wils 
for the res1dent1al annex of a school 1n Maasdam) 1s verifled 
w1th the mcorporahon of sta1ned-glass wmdows 1n h1s 
pro¡ect Consequently, l he hght of colours' was thought of 
by Van Doesburg Not by chance is 1t exactly in th1s sector 
of applied art {frequented by many contemporaries among 

wh1ch can be found Van der Leck and Huszar) where the 
mult1form des1gner Van Doesburg 91ves h1s f,rst contri­
but•on to lhe formal defm1t1on of the N1euwe Beeld1ng, 
returrnng to 1t time and aga,n 1n the followmg ten years 

Teamed w1th Wils, who separated from the dependency 
of Berlage 1n 1916, the stated asp1rat1on of Van Doesburg to 
Das Kolorierte Haus precoc1ously estabhshes a pro­
gramme for future mvest1gat1on of the ambitious colour 
pro¡ect for the Villa De Lange 1n Alkmaar 1n 1917 lt was 
camed out to a m1nimum spec1hcat1on hke many of the 
follow1ng Select1ve comb,nahons of primary and secon­
dary colours {green. violet. orange) are stud1ed to pa1nt the 
walls and to 1nsmuate themsetves 1n the rather conven­
t1onal drawmg of the 1nteriors, v1talizmg trames, furrnsh1ng, 
details, hrnsh1ng and construction deta1ls 

1 run a black band around /he house that I break up with 
wh,te strokes so that the stab1lity of the house ,s upset.2' 

The des,re for 1nert1al destabllizahon of the arch,tectural 
mass and decorahon through chromahc energy, wh1ch 
destroys the lock, is later experienced w1th Wils ,n the 
colour solut1ons for the Wrighllnian café-restaurant De 
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5 Oud. v,v,endas obreras. Hoek van Holland 
plano de un proyecto con estu¡j,o de color 

' 1 
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Es verdad que el pavimento es la superficie más cerrada de la 
casa, y precisamente por esto requiere, desde el punto de vista 
estético, un efecto contra-gravitaciona/, a alcanzar con los 
medios del color plano y con las relaciones espaciales 
abiertas. 2a 

los que corresponden los acordes primarios (amarillo-azul) sos­
tenidos por el no-color en las superficies de los interiores. Un 
interior-modelo parecido se presenta en 1920, con muebles de 
Rietveld. 

Con las elaboraciones de los colores para los bloques resi­
denciales del barrio Spangen -Oud se convierte en el respon­
sable de la edificación residencial de Rotterdam en 1918- la 
fricción se agudiza directamente entre arquitecto y pintor. 

De todas formas, los documentos testimonian incertidumbres, 
dudas, resistencias de Oud sobre la coherencia, desde el punto 
de vista tanto de la economía y de la duración, como de la 
imagen y del decoro, de estas soluciones cromáticas en su 
arquitectura. 

Los primeros dos bloques del complejo (1 y V) son de 1918-20; 
además de dos diferentes vidrieras-tipo sobre las puertas, Van 
Doesburg propone adoptar, además de una doble raya negra 
horizontal que decora la base (como para Alkmaar) un ostwal­
diano driekland (gris-verde-amarillo), reforzado por blanco­
negro) a distribuir entre varios cierres y acabados exteriores, a 

En los dos bloques posteriores (VIII y IX), realizados por Oud 
en 1920-21 , Van Doesburg quiere modificar la tríada disonante 
del color (azul-verde-amarillo), acordada con una tríada mayor 
de no-color (blanco-gris-negro), para las soluciones de los exte­
riores. La acción conceptual que dichos acentos cromáticos -
ilustrados en gráficos didácticos de schematische voorstelling 

Oubbele Sleuter in Woerden in 1918-19. reinforcing 
complex chromat,c harmony by frequently resort,ng to 
green and orange to compensate for the absence 
of yellow 

The formula fer pnmary / secondary tonal complehon 
also marks the s,grnhcant involvement of Van Doesburg In 
the renovatIon of the De L1gt house in Katw1Ik In 1918 (from 
the hand of Van t Hott who uses furrnture by R1etveld). From 
the beg1nrnng of the twentIes. Van Doesburg creates a 
f1n1shed and corrected versIon only wIth pnmary colors lt Is 
the InsIp1d evolution of the relahonsh1p wIth Oud the reason 
why Van Doesburg makes the final dec1s1on nol lo 
collaborale w1lh those whO find just lhe construction al the 
centre of lheir actIvIty In fact. Oud lets Van Doesburg 
colour hIs pa,ntIngs but not hIs bu1ld1ngs. nol lethng hImseIf 
be cond,t,oned by the chromoplashc pamter He does not 
take up the challenge of hnd,ng the solut,on for arch1teclure 
,n colour nor much less does he perm11 h1m to take part in a 
monumental proiechon process Already ,n 1917-19 the 
confhct of responsIbIlIty over colour that fiares up between 
Van Doesburg and Kamerllngh Onnes (who In the past 

Inspired the Allegonda Villa) at the De Vonk vacatienhuis by 
Oud in NoordwIjk Is a warning The stained glass windows 
and the green of Kamerlingh Imtate the narrow chromahc 
range (non-colour and yellow) unequally dIstnbuted by Van 
Doesburg, who also did the exterior mosaIcs. In lhe trames 
as well as in the t1nghng decompos1t1on of the pavement 

11 is true /ha/ the pavement is /he most closed surface of 
the house and precise/y because o/ th1s 11 requíres, trom an 
aesthetic pomt of v,ew, an anh-grav,/ational effect 
al/amable by way of tia/ colour and open spac,al 
relallonsh,ps. 2a 

By elaborahng the colours fer the res1dent1al blocks of 
the Spangen quarter, Oud becomes responsIble for 
residential building in Rotterdam in 1918 The direct fnchon 
between the arch1tect and the paInter becomes acule 

The flrst two blocks of the complex (1 and V) date from 
1918-20. Apart from two d1tterent window types over the 
doors, Van Doesburg propases a double black horizontal 
stnpe to decorate the base (as for Alkmaar) as well asan 
Ostwald1an dnekland (gray-green-yellow re1nforced by 
black and whIte) to be d1stnbuted among vanous extenor 

closures and ends to wh1ch the first pnmary accords 
(yellow-blue) correspond, sustaIned by the non-colour of 
the intenor surfaces A similar 1nlenor model wIth furrnture 
by R1ctveld appears In 1920 

In any case, documents show hes,tancy. doubt and 
resIstance on the part of Oud about coherency from the 
point of view of economy and durat,on, as well as about the 
appearance and propnety of these chromat1c solut1ons In 
h,s arch1tecture. 

In the two latter blocks (VIII and IX) bullt by Oud in 1920-
21, Van Doesburg wanted to mod1fy the d1scordant tnad of 
colour (blue-green-yellow) matched wIth a larger tnad of 
non-colour (wh1te-gray-black) as soluhons for the exterior 
The conceptual actIon whIch these chromahc accents 
illustrated In d1dact1c graph,cs of schemallsche voorste//mg 
der abstrae/ bewegmg (en tegenbewagmg) van elke kleur 
must alter the visual perceptIon of the masses. move the 
compactness of Oud's arch1tecture to disart1culate It in 
f1cht1ous proJechon plans through the dynamics of colour 

lt is prec,sely th1s pronounced destructíve intenhon 
whIch Oud dernes, along w1th the chromat1c solut,ons. the 



der abstrae/e beweging (en tegenbewaging) van elke kleur-­
deben ejercer es alterar la percepción visual de los volúmenes, 
mover la masiva compacidad de la arquitectura de Oud, para 
desarticularla en planos de proyección ficticios a través de la 
dinámica del color. 

Pero es precisamente esta más marcada intención destructiva 
que Oud repudia, junto a las soluciones cromáticas - el Entwe­
der so - oder Nichts- la que sella la réplica epistolar de Van 
Doesburg, y marca también una ruptura definitiva. 

Si para la arquitectura en ladrillo visto el rechazo del color está 
motivado por Oud, entre otras cosas, por la inestabilidad cromá­
tica (y por consiguiente de armonización) del material, significa­
tivamente la presencia del color, privada de particulares empe­
ños teóricos, se convierte en una constante en el transcurso de 
los años Veinte, desde que la piel de su arquitectura se hace 
blanca. Una terna primaria discreta refuerza y acentúa partes y 
elementos, individuando sobriamente usos constructivos del 
espacio. Los toques de amarillo-rojo-azul del Oud Mathenesse 
de Rotterdam en 1922-23, de las varillas de Hoek van Holland en 
1924-27, de los prototipos del Weissenhof en Stuttgart en 1927, 
del barrio Kiefhoek de Rotterdam en 1925-29, son un reco­
nocimiento racional del legado del De Stijl. La contenida severi­
dad no impide un acercamiento desinhibido de Oud al color; sólo 
donde es lícito: en el jocoso montaje de cubos rayados de colo­
res, de construcción infantil, de la efímera caseta de dirección de 
los trabajos para el Oud Mathenesse en 1923; o en la magistral 
encuadernación gráfica de la fachada del café-restaurante De 
Unie en Rotterdam en 1925, la obra más de reclamo De Stijl para 
quien se encuentra fuera de estilo pero dentro de la arquitectura. 

La colaboración con De Boer en Drachten en 1 921 , aunque 
episódica, permite a un interesado Van Doesburg experimentar 
en provincia todo lo que le ha sido negado en la c iudad por Oud. 
La tríada secundaria (verde-violeta-naranja) prescrita, para los 
marcos exteriores de la escuela agraria, en la que dibuja también 
una narrativa con vidrieras, es otra contra-acción intelectiva que 
se opone a los límites de la arquitectura, tradicional en la con­
cepción y en los materiales. En las cercanas casas en hilera 
para la clase media, actúa en cambio la terna primaria, según la 
rat io musical de los primeros grados de la serie de Fibonacci, en 

los que se oculta el número de oro. Por todas partes amarillo:ro­
jo:azul:3:5:8, en un diálogo voraz interiores/ exteriores, listo para 
dilatarse incluso en los jardincillos. Para ambos proyectos, dia­
gramas demostrativos trazan la dinámica cromoplástica, la rela­
ción lógica con la arquitectura, la acción ético-estética. Casi 
inmediatamente después, el barrio de los papagayos obtendrá 
una paz colorística más decorosa y neutral, borrando los esfuer­
zos de Van Doesburg. 

En todos estos casos, por consiguiente. las soluciones de 
color experimentadas son a posteriori, como aplicaciones cro­
máticas sucesivas a una extensión cerrada del contenedor 
arquitectónico, más que elaboraciones colegiadas de un tema. 
En el interior el vínculo es menos apretado, permitiendo al color 
romper su envoltorio y particularizarse en su diseño con un 
extenso margen de acción, hasta intentos programáticos de ins­
tituir un diálogo (un contra-canto) con los exteriores. Pero es 
precisamente en los exteriores donde las soluciones de color de 
Van Doesburg -excepto los presupuestos- están obligadas a 
confinarse en una agresión teórica a los detalles en un choque 
inmenso contra la cromía dominante del material de construc­
ción, contra una gama natural del rojo tectónico de los ladrillos. 

El jaque sólo sirve para confirmar a Van Doesburg la certeza 
que le mueve a diversas verificaciones de la cromoplástica: Der 
Wille zum Stil. 

En la arquitectura moderna el problema del color y del espacio 
es el más importante, así como el más difíc il de nuestra era. A mi 
parecer, la solución podrá encontrarse solamente en una sínte­
sis monumental. Una reconciliación entre los impulsos de espa­
cio y tiempo puede ser obtenida sólo en la cromoplástica, es 
decir, tratando el espacio tridimensional como la composición 
pictórica. 

La ocasión para ensayar un aspecto menos vinculante del 
tema se da en 1923 en la muestra de De Stijl, para la cual 
invirtiendo el juego o, mejor, el peso de las partes - Van Does­
burg elabora los proyectos de un nuevo adepto, Van Eesteren, en 
modelos teóricos para la arquitectura del Nieuwe Beelding, libres 
del gravamen constructivo, encerrados en su aparienc ia exterior, 
saciados de su condic ión de manifiestos. 

Durante mi colaboración con el j oven arquitecto C. Van Eeste-

Enteweder so - oder Nichts, that seals Van Doesburg's 
wntten reply and marks the,r final break as well. 

lf ,n uncovered bnck arch1tecture Oud mohvated the 
reiechon of colour because of, among other things, 1ts 
chromahc instab1hty (and consequently 1ts harmonizat,on) 
of material (the presence of colour was s,grnt,cantly 
depnved of particular theorehcal comm,tments) ,t becomes 
a constan! dunng the twenties when the sk,n of h,s 
arch1tecture turns wh1te. A d1screet pnmary tno re1nforces 
and accentuates parts and elements, modestly ,nd1v1dua­
hz1ng construchve uses of space The touches of yellow­
red-blue of the Oud Mathenesse of Rotterdam in 1922-23. 
ot the Holk van Holland rods 1n 1924-27. of the We,ssenhof 
prototypes ,n Stuttgart ,n 1927. of the w,tte dorp K,ethock of 
Rotterdam 1n 1925-29. are a rahonal recogrnhon of the 
legacy of De Stijl Oud·s contained seventy does not keep 
h1m from approaching colour urnnh1b1tedly. though only 
when 111s nght lt can be found 1n the amus,ng assembly ot 
the coloured stnped cubes of a ch1ldren·s construct1on, 1n 
the short-hved work management booth for the Oud 
Mathenesse ,n 1923 or in the brill1ant graph,c fil of the 

café-restaurant De Unie tacade 1n Rotterdam 1n 1925. Th1s 
work possesses the greatest De Stijl reference for those 
outs1de of th1s style but ins1de architecture 

a more decorous and neutral peace 1n the1r colour. eras1ng 
the efforts of Van Doesburg 

In ali of these cases. consequently, the colour soluhon 
expenences are a posterior,, as succes1ve chromat1c 
applicat1ons to a closed extens1on of the arch1tectural 
container. more than works done by the same school. In 
the interior the bond is not as stnct and lets colour break 
free of 1ts wrapp,ng and spec,fy 1tself. w1th an extens1ve 
range ot action reach1ng programmat1c attempts of 
inst1tuting a dialogue (a counter song) w1th the exterior lt 1s 
prec1sely in the exterior where the colour solutions of Van 
Doesburg, except for those already presupposed. are 
obliged to llm1t themselves to the detalls of a theoret1cal 
agression 1n an 1mmense struggle aga1nst the dominant 
colour theory of construct1on material, as well as aga1nst a 
natural range ot the tectornc red of bnck 

An ,nterested Van Doesburg collaborat,on w1th De Boer 
1n Drachten 1n 1921 though ep1sod1cal, 91ves h1m a chance 
to expenment ,n the prov1nces w1th everyth1ng that he was 
derned ,n the c1ty by Oud The secondary tno (green-v1olet­
orange) prescribed for the exterior framework of the School 
of Agnculture ,n wh1ch he also tells a story w1 th glass 
windows is another 1ntellectual counter-act1on wh1ch 
opposes the lim1ts of archltecture. trad1t1onal in concept 
and matenals. In the nearby middle class houses in rows. 
on the other hand. the pnmary tno of colours works. 
according to the musical ratio of the flrst degrees of the 
F1bonacci senes 1n wh1ch the gold number 1s h1dden. 
Everywhere there 1s yellow, red and blue. 3:5:8. 1n a 
vorac1ous interior/ exterior dialogue, ready even to expand 
1nto the small gardens Demonstrahve d1agrams draw the 
chromoplast1c dynam1c 1n both proJects. the log1cal 
relat1onsh1p w1th arch1tecture and the eth1cal aesthellc 
achon. Almost 1mmed1ately the Parro/ Ouarterwould obta,n 

The check only serves for Doesburg as a conf1rmallon of 
the certa1nty that moves h1m towards d1verse vent,cat1ons 
ol chromoplast,cs· Der Wi/Jezum Shl 

In modern arch,tecture /he problem of colour and space 
,s /he most importan/. and thus the most d1fficult of our llme. 
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ren (1923), yo mismo intenté emplear el color como elemento de 
refuerzo del planteamiento arquitectónico del espacio; en este 
caso, sin embargo, se prescindía del todo de cualquier tendencia 
artística, compositiva. Las superficies predispuestas dentro del 
espacio eran de un determinado color que variaba según su 
función dentro del espacio mismo. Altura, anchura y profundidad 
se subrayaban en rojo, azul, amarillo; el volumen, en cambio, en 
gris, blanco, negro. 30 

La definición cromática de los prospectos disponibles de la 
maison particuliére, primer fruto del trabajo, no debe combatir ni 
materiales ni volumetrías mundanas. Los fondos también: no 
marcan identidad sino que componen las diferencias de la arqui­
tectura (el variar de sus funciones abstractas) según la lógica 
intuitiva del Nieuwe Beelding, para expresar la naturaleza. El 
edificio se traduce en relaciones de superficies simultáneas, en 
una coplanaridad cuadridimensional. 

En la más madura maison pour artiste, los planos-color se 
evidencian en paneles unitarios de las medidas de los prospec­
tos, limitados por contornos que dividen netamente el campo de 
cada color de los demás. El procedimiento, aunque es distinto 
del utilizado para la maison particuliére (los fondos pintados 
estaban privados de márgenes, a veces llenos), es patentemente 
análogo al que caracterizará el cambio elementarista de Van 
Doesburg. 

El equilibrio de las relaciones arquitectónicas se hace realidad 
visible en primer lugar a través del color. Tarea del pintor 
moderno es de organizarlo en un todo armónico (no en un plano, 
en dos dimensiones, sino en el nuevo campo: tiempo-espacio en 
cuatro dimensiones). 31 

En efecto, la didáctica relación de Van Doesburg con estos 
proyectos de laboratorio es el homólogo exacto de la relación 
con el factor natural, el motivo estético de su pintura después de 
1916 (y téngase presente que desde 1921 hasta 1924 práctica­
mente no pinta nada): objeto de esa que teoriza como transfigu­
ración por pasos sucesivos. Del objeto natural se disponen sobre 
el lienzo las relaciones, como líneas y planos de color; del objeto 
arquitectónico emergen ahora las relaciones, expresadas en 
planos de color. La génesis del proceso es la misma; la transfigu­
ración se cumple sobre un pre-texto arquitectónico. 

6. 

De aquí nacen las contra-constructies:análisis cromáticos del 
proyecto en su forma más significativa (la axonometría, 
abstracto-simultánea representación), con relación a las tesis 
cuadrimensionalistas. Se trata de una actitud evocativa: las 
contra-construcciones se encierran en la persuasión de la ima­
gen arquitectónica. La operación de contra-construcción con­
siste de hecho en la reconstrucción de una imagen cromoplás­
tica sobre el calco las axonometrías diseiiadas por Van 
Eesteren: evocación de espacio, potencialmente deducible de la 
disposic ión del encuentro/choque de levitantes placas colorea­
das. Las real izaciones de Van Doesburg alcanzan una dimensión 
abstracta del diseiio que confirma su estructura genética. No por 
casualidad , la salida última de todo su trabajo será precisamente 
la introducción de la diagonal -y de una incurable fractura 
dogmática con Mondrian- como sublimación de la axonometría 
en la sucesiva producción pictórica de Van Doesburg: el elemen­
tarismo de las contra-composiciones. 

Al lado de las dos célebres maison, para la exposición de 1923 
Van Doesburg elabora de nuevo el hall de un proyecto escolás­
tico, diseiiado por Van Eesteren en 1921 -22, para una universi­
dad en Amsterdam, animando el espacio severo e imponente 

11 seems to me that /he so/u/ion can only be found m a 
monumental synthesis A reconcilia/ion be/ween /he 
impulses of space and t,me can only be achieved m 
chromoplaslics This means lreating three-d,mensional 
space as piclorica/ compos,tion. 

The occasIon to test an aspee! less related to the sub¡ect 
aroses In 1923 ,n the De Stijl exh1b1hon for whIch Van 
Doesburg turn1ng the tables. cames out the pro¡ects of a 
new follower. Van Eesteren. In theorehcal models for the 
archItecture of the N1euwe Beelding, free of the 
constructive burden enclosed In Its outer appearance tired 
only of be1ng recogrnzed 

The chromatic deflrnt1on of the available prospectIves of 
the maIson part1culiére. the f1rst result of theIr work, must 
not confront mundana matenals or masses. The depths 
also do not mark 1dentity but rather compose the 
d1fferences of arch1tecture (the vanatIon of abstrae! 
funchons) according to the intuItIve log1c of the Nieuwe 
Beeld1ng to express nature. The building turns Into 
relatIonsh1ps of s1multaneous surfaces ,n a four-d1men­
s1onal co-plane 

and space m tour dimensions).3' 
In fact. the d1dachc relationshIp of Van Doesburg w1th 

these laboratory pro¡ects Is exactly in keep1ng w1th the 
relatIonshIp wIth the natural factor Th1s natural factor Is the 
aesthetic motive of hIs paintIng alter 1916, (bear ,n m1nd 
that from 1921 to 1924 he pa1nted pract1cally nothing) a 
theorized object1ve being a transf1guration for following 
steps Relat1onsh1ps are present on canvas from the natural 
ob¡ect as lines and colour plans of the arch1tectural ob¡ect 
They emerge now as relahonsh1ps expressed In colour 
plans The genesIs of the process Is the same The 
transf1guratIon Is camed out over an archltectural pretext. 

Durmg my collaboration wtlh /he young arch,tecl C. Van 
Easteren (1923) 1 tried to use colour asan element of 
remforcemenl of /he archttectural statement of space. In 
th,s case. nonetheless. any compos,/ional art,sttc tendency 
was done w1/hout. The chas.en surfaces w1/h1n a space 
were of a de/ermmed colour which varied accordmg to ,ts 
function wtlhm the space 1/self. Hetght, width and depth 
were underlmed m red. blue or yellow Volume, on /he other 
hand. was underlined in gray, white or b/ack 3<J 

In lhe most mature maison pour artiste the colour-planes 
are evident In urnf1ed paneles - the size of the1r prospects 
limIted by surroundings wh1ch clearly d1v1de the f1eld of 
colour of the rest. Though the procedure Is d1fferent from 
that used for the maison particuliere (the painted depths 
lacked margIns, full at times) It Is clearly analogous to that 
which would characterize the e/ementarist change of Van 
Doesburg. 

The balance of architectural relalionsh1ps becomes a 
visible reality m the firsl place through co/our. The task of 
/he modern pamter ,s to organize ti m a harmonic whole 
(no/ m a plane, m two d1mens1ons, but m a new fteld: ttme 

The counter-construct1ons anse from th1s. The chro­
matIc analysIs of the pro¡ect ,n Its most mearnngful form 
(axonometry, abstract-s1multaneous representatIon) are 
made ,n relationsh1p w1th the four-d1mensionahst thes1s 
Th1s Is an evocatIve att1tude. The counter construchons 
enclose themselves In the persuasIon of the arch1tectural 
Image In fact the operatIon of the counter constructIon 
consIsts In the reconstructIon of a chromoplaslic Image 
over the sketch of the axonometnes des1gned by Van 



con una serie de paneles de colores. La medida geométrico­
cromática de las paredes y del pavimento es semejante a la de la 
maison particuliére; la intervención se hace interesante en el 
techo, cuya entramada partición se efectúa con un desarrollo 
diagonal, por medio de una rotación de 45 grados (arquitectóni­
camente motivada), de campos de color, separados por largas 
bandas negras. Es un primer experimento de lo que, por medio 
del elementarismo, convergerá en el Aubette. 

Hemos dado al color su verdadero lugar en la arquitectura y 
afirmamos que la pintura, separada de la construcción arquitec­
tónica (o sea el "cuadro'') no tiene ninguna razón de existir.32 

La desenvuelta publicidad y quizás excesiva revancha del pin­
tor sobre el arquitecto consume rápidamente la relación con Van 
Eesteren, aún sin excluir otras tentativas cromoplásticas en 1924 
(desde las soluciones minimalistas para una habitación en Al­
blasserdam hasta aquellas elementales para el proyecto de una 
galería comercial en Den Haag, marcado por el ambicioso 
sobrenombre de Simultaneité). Sobre la marcha, Van Doesburg 
diseña en 1924-25 la composición diagonal de una modesta 
petit chambre de fieurs en la villa De Noailles, en Hyéres, cons­
truida por Malle! Stevens en 1923 y terminada por Bourgeois en 
1925, con la participación ambiental de otros artistas, entre ellos 
Léger; la realización resultará fallidamente alterada, a causa del 
incierto sistema de representación adoptado por Van Doesburg 
en el diseño. 

La necesidad de hacerse protagonista de las decisiones pro­
yectuales, de ser él el arquitecto, confirmada a través del labora­
torio de exploración teórica de los modelos, se hace para Van 
Doesburg, en definitiva, condición sine qua non para poder cap­
tar, atando los diferentes cabos, la síntesis cromoplástica unitaria 
de las artes. 

En 1926-28, con la reestructuración integral de los interiores 
del Aubette de Estrasburgo, en colaboración artística con los 
Arp, el espejismo del gesamtkunstwert parece por fin hacerse 
tangible. 

Detrás de una fachada de cuarenta y cinco metros, se distri­
buyen en cinco planos los locales del Aubette en los que inter­
viene el trío, según un reparto acordado: los Arp se adaptan sin 
dificultad al geometrismo del holandés, utilizando formas ortogo-

6. Van Doesburg. Construcción del espacio-ltempo, 1924 

7. Van Doesburg. Contra-composición en disonancia, XVIII. 1925 

nales y superficies de color unido, a excepción del semisótano. 
El acceso principal al Aubette se encuentra frente a la plaza: 

un largo corredor, un verdadero passage conecta la plaza a la 
calle en la parte trasera del edificio. Desde el pasillo se accede a 
la izquierda al salón de té-patisserie y al Aubette-bar; a la dere­
cha se llega al café-brasserie, al café-restaurant y al cuerpo 
principal de escaleras, que conecta con el semisótano y los 
demás pisos. El pavimento del corredor, diseñado por Hans Arp, 
es una composición de largas bandas blancas, grises, negras y 
azules de igual anchura, dispuestas a lo largo del eje mayor del 
corredor. Una serie de amplias aberturas acristaladas iluminan el 
passage, permitiendo al mismo tiempo la visión de las salas de la 
planta baja. 

Al salón de té-patisserie, formado por tres estancias conti­
guas, se le aplica un tratamiento unitario por parte de Sophie 
Tauber Arp. Paredes y techos se dividen asimétricamente en 
paneles rectangulares de varias dimensiones, separados por 
bandas blancas de igual anchura, en las cuales se integra un 
sencillísimo sistema de iluminación. Algunos paneles están 
decorados con varias tonal idades de gris, otros están cruzados 
por pequeños rectángulos negros, grises y rojos, sobre un fondo 

Eesteren. a rem,nder of space, potent,ally ,nferred by the 
format,on of the encounter/clash of ns1ng. coloured layers 
The ach1evements of Van Doesburg reach an abstrae! 
d1mens1on of des1gn wh1ch conhrms ,ts genetoc structure 
Not by chance the final depar1ure of ali h1s work would be 
the 1ntroduct1on of the diagonal hne andan incurable break 
1n behef w,th Mondnan. This would be s1m1lar to the 
subhmatoon of ax1onometry of the succes1ve p1ctor1cal 
product1on of Van Doesburg, the elementansm of counter 
compos1hons 

through elementansm wh1ch would converge in the 
Aubette 

to be the arch1tect h1mself, conf1rmed through the 
laboratory of theoret1cal explorat1on of models becomes 
del1nitely a sine quanum cond1t1on for Van Doesburg Th,s 
1s to grasp. by tying d1fferent loose ends. the unifying 
chromoplast1c synthes1s of the arts 

Alongs,de the renowned ma,sons. Van Doesburg 
elaborates for the expos1llon of 1923 the new hall of a 
scholast,c pro1ect lt was des1gned by Van Eesteren 1n 
1921 -22 for a univers,ty 1n Amsterdam. The severe and 
,mpos,ng space enhvened a senes of coloured panels. The 
geometnc chromat1c measurements of lhe walls and 
pavement 1s similar to the ma,son particuhére. H1s 
part1c1pahon 1s interest1ng 1n the ce1hng where the baywork 
part1t1on 1s camed out diagonally by means of a 45 degree 
rotat,on (archltecturally mot1vated) and f,elds of colour 
separated by long black bands 11 1s a hrst expenment 

We have given colour its true place ,n arch,tecture and 
we alf,rm that pamhng separated from arch,tectural 
construcllon (,no/her words, the pamtmg) has no reason to 
ex,st. 32 

The inevitable and public, and perhaps excess1ve. 
revenge of the painter on the architect rap1dly consumes 
the relahonsh1p w1th Van Eesteren. even exclud,ng other 
chromoplastic attempts 1n 1924 (from the min1mal soluhons 
for a bedroom 1n Amsterdam to those elemental steps for 
the pro1ect of a commerc1al centre 1n Den Haag marked by 
the amb1t1ous nickname of S,multane,té). Along the way 
Van Doesburg des,gns 1n 1924-25 the diagonal compo­
s1t1on of a modest pell/ chambre de f/eurs ,n the c,ty of 
Noa1lles 1n Ayéres bu1lt by Malle! Stevens 1n 1923 and 
hnished by Bourgeo,s in 1925. 11 1ncluded the contextual 
part1c1pahon of other art1sts 1nclud1ng Léger The result was 
erroneously altered due to the unsure system of 
representahon adopted by Van Doesburg 1n 1ts des1gn. 

The necess1ty to be the protagonist of pro¡ect dec,s1ons, 

W1th the integral restructunng of the intenors of the 
Aubette of Strasbourg in art1st1c collaborat1on w1th the Arps 
in 1926-28. the m1rage of the gesamtkunstwerk seems 
hnally to become tang,ble 

Behind a forty-f1ve metre facade are d1stnbuted the f1ve 
s1tes of the Aubette in wh1ch the tno 1ntervenes according 
to a prev1ously agreed upon d1stnbut1on. The Arps eas1ly 
adapt to the geometry of the Dutchman by using orthogonal 
forms and unihed colour surfaces. except 1n the basement 

The ma1n entry way to the Aubette faces a square A long 
comdor. ,n truth a passageway. connects the square to the 
street beh1nd the building To the left of the passageway 
one reaches the pat1ssene tea room and the Aubette bar 
To the nght are found the café-brassene. the café 
restaurant and the main body of stairs wh1ch connects the 
basement to the rest of the floors The floor of the comdor 
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blanco. También de Sophie es el proyecto del Aubette-bar, 
cuyas paredes están subdivididas por un entramado compacto 
de cuadros ortogonales de diferente anchura, algunos mono­
cromos, otros formados por diferentes cuadrados iguales de 
color y no-color. El café-brasserie y el café-restaurant son dise­
í'\ados por Van Doesburg con una única solución. El pavimento 
de linóleo se reparte asimétricamente en áreas rectangulares, 
muy alargadas en el café-brasserie, de colores primarios y no­
color. El techo está decorado de forma análoga: superficies orto­
gonales yuxtapuestas de color primario (pero también verde) y 
de no-color, necesario para un adecuado equilibrio cromático. 
Sobre las paredes libres y entre las ventanas, largos espejos 
dispuestos horizontalmente absorben y reflejan la composición 
del conjunto, con un recurso que Van Doesburg recupera en el 
cine-dancing, en los pisos superiores. 

En el sótano, Hans Arp tiene espacio para realizar sus fanta­
sías biomórficas, trazando libremente líneas oníricas elásticas: 
nubes, hongos antropomorfos, hojas e islas fantásticas se distri­
buyen sobre las paredes del bar américain y del caveau dancing. 

Desde un amplio rellano al final de las escaleras (evidente la 
influencia del De Vonk), se accede a la derecha al cine-dancing, 
en el centro al foyer-bar y a la izquierda a la grande salle de 
tetes. 

El foyer-bar, proyectado por Hans Arp después de varios estu­
dios de su mujer, tiene forma de trapecio irregular y está estre­
chamente conectado con los dos salones de los lados; desde el 
bar hasta el centro del foyer el público puede ver las películas 
proyectadas en la pantalla del cine-dancing. El pavimento está 
dividido asimétricamente en áreas rectangulares; el techo mues­
tra una disposición análoga, en la que se introducen bandas 
blancas como superficies reflectantes para la iluminación. Las 
paredes están organizadas en sectores claros y oscuros, que 
van desde el suelo hasta el techo. 

8 Van Ooesburg ordenación interna de l'Aubette. Estrasburgo. estudio para cromopláshca 
elementansta 1927 

Respectivamente a la izquierda y a la derecha del foyer-bar, 
con respecto a la entrada, los dos últimos salones del Aubette, 
que conciernen a Van Doesburg: la grande salle des tetes, 
basada estrechamente sobre el ritmo vertical-horizontal, y el 
cine-dancing, único ambiente e/ementarista, c/oude la interven­
ción, completamente dominado por la presencia de la diagonal 

des1gned by Hans Alp Is a composItIon of long whIte. gray, 
black and blue stnpes of equat wIdth set along the maIor 
crux of the corndor A senes of wIde glass openings light 
the passage perm1tt ing al the same time the view of the 
lower floor 

Soph1e Tauber Arp apphes a unifIed treatment to the té· 
patisserie tea room made up of three ad¡acent rooms. Walls 
and ceilings are unequally d1v1ded In rectangular panels of 
vanous d1mens1on separated by wh1te bands of equal 
w1dth, In wh1ch a very simple hghting system Is employed 
Sorne of the panels are decorated w1th vanous tones of 
gray, others are crossed by small black, gray and red 
rectangles over a whI te background Soph1e Is a lso in 
charge of the Aubette-bar project whose walls are 
subd1vided by a compact baywork of orthogonal draw1ngs 
of d1fferent width, sorne monochrome. others made up of 
d1fferent squares of the same size of colour and non-colour 
The café-brassene and the café restaurant were des1gned 
by Van Doesburg w1th one soluhon. The hnoleum pavement 
Is unequally dIvided in rectangular areas wh1ch are much 
longer in the café-brassene wIth pnmary and non-colours 

The ceiling Is decorated in an analogous way w1th 
orthogona l surfaces countenng the pnmary colour (though 
also green) and non-colour necessary for an adequale 
chromatIc balance. Over the open walls and between the 
windows, long horizontal mIrrors absorb and reflect the 
composItIon whIch Van Doesburg regains resourcefully In 
the c1nematic dancing of the upper floors 

In the basement, Hans Arp has room to live out hIs 
b1omorfic fantasies, freely drawing dreamhke elastic hnes, 
clouds, anthropomorph1c mushrooms, leaves and fantast1c 
1slands la1d out over the walls of the bar amencaIn and the 
caveau dancing 

From a w1de hall to the end of the stairs (1nfluenced 
evidently by Del Vonk) one can reach the c1ne-danc1ng to 
the right, the foyer-bar in the centre and the grande salle de 
tetes lo the left 

The foyer-bar pro¡ected by Hans Arp, alter several 
studIes by h1s wife, has the shape of an irregular trapezoidal 
and is closely connected to the two s1de rooms From the 
bar to the centre of the foyer the clients can watch the hlms 
shown on the screen of the cine-dancing The floor Is 

unequally dIvided In rectangular areas The ce1hng Is of an 
analogous format1on in wh1ch wh1te bands are 1ntroduced 
as surface reflectors for lighting The walls are organized in 
alternative clear and dark fIelds that reach from the floor to 
the ceiling 

The two final rooms of the Aubette whIch concern Van 
Doesburg are found to the left and to the nght of the foyer 
bar, w1th respect to the entrance. They are the grande salle 
de tetes stnctly based on vert1cal-honzontal rhythm and the 
cine-dancing, the only cloud elementarist context of h1s 
,nvolvement completely dom1nated by the presence of the 
forty-flve degree diagonal The coloured surfaces based In 
pnnciple on tonal discordance are separated by wh1te 
bands of even w1dth In relief for the grande salle des tetes 
while In the cine-dancing the coloured panels stand out 
The presence of these separahon bands is explained by 
Van Doesburg to obtaIn better defined surfaces and to 
make the optIcal fusIon of cotours 1mpossIble 

The walls and ce1hng of the grande salle are covered by 
a framework of bands in rehef, thIrty centimetres wIde and 
three thIck, whIch free the modular uniform1ty of coloured 



de 45 grados. Las superficies de color, basadas en el principio 
de una disonancia de dos tonos, están separadas por bandas 
blancas de anchura constante, en relieve para la grande salle 
des tetes, mientras que en el cine-dancing son los paneles de 
colores los que sobresalen. La presencia de dichas bandas de 
separación responde a dos razones, explicadas por Van Does­
burg: obtener superficies mejor definidas, y hacer imposible la 
fusión óptica de los colores. 

Paredes y techo de la grande salle están envueltas por un 
entramado de bandas en rel ieve, de treinta centímetros de ancho 
y tres de espesor, que liberan la uniformidad modular de los 
paneles de colores. El módulo cuadrado de base, de un metro y 
veinte de lado, se dilata en rectángulos o en cuadrados múltiples 
de la base, con el fin de crear una composición equilibrada del 
color, según superficies proporcionales a las diferentes energías 
cromáticas. La disonancia se basa en la convivencia de acordes 
bitonales de color y no-color; en otras palabras, dos rojos, dos 
amarillos, dos azules, blanco, gris, negro. Algunos paneles de 
fondo blanco se utilizan, como es habitual, como superficies 
reflejantes para la iluminación. La composic ión de las paredes 
comienza por encima de una banda neutra, cuya altura está 
determinada por los radiadores sobre tres lados, desde las puer­
tas sobre el cuarto. Más allá de las puertas, también las ventanas 
- muy altas- interfieren con la composición, tanto por dimensio­
nes como por posición, haciendo ardua su correcta modulación. 

En el cine-dancing, Van Doesburg se encuentra con que tiene 
que diseñar el espacio más importante del Aubette, pero también 
el más difícil , por su discontinuidad. 

Sobre las tres paredes libres de ventanas y en el techo se sitúa 
una contra-composición elementarista: amplias superficies orto­
gonales de color y no-color, inclinadas 45 grados, separadas por 
bandas blancas, de 35 centímetros de ancho y retraqueadas 4 
centímetros respecto a los paneles. En las re iteradas series de 
parejas de color, combinadas con superficies brillantes y opacas 
de no-color, como en la grande salle, Van Doesburg introduce 
aquí un tono de verde, sustituyendo uno de los azules de la 
pareja. Entrando desde el foyer, el público se encuentra frente a 
una gran pantalla cinematográfica, colgada en la pared del 
fondo, en molesto contraste con las diagonales que emergen de 

ella, huyendo incontroladas hacia los lados, y trazando una 
especie de V. A la derecha, una escalera metálica lleva a un 
estrecho balcón industrial, de longitud un poco mayor de la mitad 
de la pared a la que está bruscamente superpuesta: la composi­
ción diagonal de la pared está cortada netamente y sin piedad. 
Dos filas de separadores, una a la derecha y una a la izquierda, 
dan ritmo a la longitud de la sala, con dos estrechos pasi llos a lo 
largo de las paredes laterales y uno grande en el centro. El 
tratamiento del pavimento se resuelve con líneas ortogonales, 
bastante simplificadas. El gran corredor central de la sala, desti­
nada por Van Doesburg al disfrute simultáneo de cine, cabaret y 
baile, se presenta como un área rectangular oscura, rodeada por 
bandas claras en correspondencia de la proyección vertical de 
las guías del sistema de luces suspendido del techo. A la 
izquierda de quien entra se encuentra la pared que forma parte 
de la fachada principal, con cinco ventanas altas. Van Doesburg 
pinta de negro las paredes y dispone entre las ventanas unos 
espejos cuadrados. La luz exterior subraya la ortogonalidad de 
las ventanas, siendo imposible resolver el contraste con las 
demás paredes; los espejos intentan solucionar el problema, 
reflejando paredes y techo: cuadrados elementales sobre un 
fondo de no-color. En la pared de entrada, la composición está 
partida en varios puntos: a la izquierda y en el centro, por las 
puertas que se introducen por fuerza: en el centro, en lo alto, por 
las aberturas para los aparatos de proyección y reflexión; hacia 
abajo y a la izquierda, por un cuidadísimo panel eléctrico. 

Si me preguntaran qué tenía en la cabeza cuando se cons­
truyó esta sala, podría contestar: oponer a la sala material de tres 
dimensiones, un espacio oblicuo extra-material y pictórico. 33 

·" El Aubette, por consiguiente, es pintura para Van Doesburg o, 
mejor dicho, estar en la pintura. 

Esencialmente, hay que considerar el espacio arquitectónico 
sólo corno un vacío ciego, total, hasta que el color interviene 
aportando al espacio un factor concreto. La pintura espacio­
temporal del siglo XX, con sus posibilidades plásticas y estructu­
rales, permite al artista realizar el sueño de poner al hombre no 
delante de la pintura, sino DENTRO de la pintura misma. 34 

Piénsese en las intervenciones de Van Doesburg en el Aubet­
te: las salas de la planta baja, cuya estructura formal es la de las 

panels The square base module, one metre and 20 
cent,metres w,de. spreads out in mult,ple rectangles or 
squares from the base ,n order to create a balanced bas,s 
of colour compos1t1on ,n relat,on to the surfaces 
proport,onal to the d1fferent chromat,c forces The 
d1scordance ,s based on the urnon of b1-tonal agreement of 
colour and non-colour. in other words. two reds. two yellow. 
two blues. wh,te. gray and black Sorne wh1te background 
panels are used. as usual. as reflechve surfaces for 
hght,ng The compos1t1on of the walls beg,ns above a 
neutral band whose he1ght 1s determined by the rad,ators 
along three s1des. from the doors to the salen. They 
,nterfere as well w,th the compos,hon beyond the doors. 
w1th the very h1gh windows (because of d1mens1on as well 
as pos1t1on). mak,ng the1r corree! manipulallon d1ff1cult 

Van Doesburg flnds that the most importan! space to 
des1gn of the Aubette ,s the cine-dancing lt ,salso the most 
d,tt,cult due to 1ts d1scont1nu1ty 

On the three windowless walls and on the ce,hng an 
elementanst counter-compos1llon 1s found They are bread 
orthogonal surfaces of colour and non-colour ,nchned 45 

degrees and separated by wh1te bands 35 cent,metres 
w1de spaced 4 cenhmetres from the panels In the repeated 
senes of colour pa1rs comb,ned w,th sh,ny and opaque 
surfaces of non-colour, as ,n the grand salle. Van Doesburg 
introduces a green tone-subst1tullng one of the blues of the 
pair Upon entenng from the foyer the pubhc t,nds otself 1n 
front of a large fllm screen hang,ng from the rear wall. ft is 
an annoy,ng contrast to the diagonal hnes that emerge from 
1t. flee,ng w,thout control for the s1des and sketch,ng a V 
shape. To the nght a metal sta,rway leads to a narrow 
industrial balcony, a bit w1der than hall of the wall. to wh,ch 
1t ,s brusquely supenmposed The diagonal compos1t1on of 
the wall 1s clearly and p1t1ously cut Two rows of d1v1ders. 
one to the nght and the other to the left. g,ve cadence to the 
length of the room w1th two narrow passageways along the 
lateral walls and one large one ,n the centre The floor 1s 
done along rather s1mphf1ed orthogonal hnes The large 
central comdor of the hall planned by Van Doesburg for the 
enioyment of fllm. cabaret and dance 1s a dark rectangular 
area surrounded by clear bands correspond,r.g to the 
vertical pro1ect1on of the hght system gu1des hung from the 

ceihng To the nght of the entrance 1s the wall wh1ch makes 
up part of the ma1n tacade w1th hve tall w1ndows. The outer 
light stresses the orthogonahty of the w,ndows, making ,t 
imposs,ble to solve the contras! w1th the other walls The 
windows attempt to solve the problem by reflect,ng the 
walls and ce1ling. elemental squares over a non-colour 
background In the entryway wall the compos1t1on 1s spht 
into severa! po,nts To the left and ,n the centre it ,s d1v1ded 
by doors wh1ch only open inwardly h1gh ,n the centre by 
open,ngs des1gned for proiecllon and reflect1on machines. 
to the botton left by a carefully placed electric board 

/f one were to ask me what I had ,n mmd when thIs room 
was built I could answer 11 was to oppose /he mateflal 
three-dImens1onal room, an extra-mateflal and p,ctoflcat 
oblique space. 33 

The Aubette. consequently, ,s pa,nt1ng for Van Doesburg 
or. rather. 11 is w1th1n pa,nt,ng 

Essen/Jally, one must onty consIder arch1tectural space 
as a blind, total emptiness until cotour takes a par/ and 
supplies a concrete factor to the space. Spacial-temporal 
pamtmg of /he twent,e/h century wI/h I/s plast,c and 
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114 composiciones maduradas en 1920. La recuperación de escala 
del vacantiehuis de Oud. Los locales del segundo piso, diseña­
dos como tipos diferentes de contra-composiciones del período 
1924-26, es decir desde que empieza de nuevo a pintar el ele­
mentarismo diagonal del cine-dancing que se hace eco de la 
contra-construcción del techo para el aula universitaria de Van 
Eesteren de 1923. 

Las soluciones de color son ahora libres de ser pintura a gran 
escala. El Aubette reasume y expone en un recorrido ascen­
dente una historia particular: la actividad artística de Van Does­
burg, finalmente en el papel demiúrgico al que aspiraba en su 
intervención cromoplástica. La experiencia monumental del 
estilo se concluye en el Aubette, limitándose a la citación auto­
biográfica del mismo universo estético. 

Una sensación iracunda de inanidad expresa la desilusión de 
Van Doesburg (de mucha importancia, puesto que sólo osa con­
fesarla explícitamente a su diario) hacia la intangibilidad mun­
dana de los objetivos perseguidos desde hace un decenio. 

Si ha sido demostrado que una nueva formación, hasta a gran 
escala (¡como el Aubette!) no se tiene en pie contra la práctica 
(entendida como vida animalesca de las masas) y se piensa de 
la forma consiguiente, se tiene que llegar, en tal dirección del 
pensamiento, a esta convicción: la arquitectura debe ser neutral, 
no figurativa y, en todo caso, sin la añadidura de medios 
pictóricos. 35 

El largo y accidentado trayecto que lleva ruidosamente a Van 
Doesburg a la negación de las pinceladas originales sobre el 
tema del color en la arquitectura contradice la silenciosa y, en 
cierto sentido, conclusiva tentativa que en 1924 Rietveld experi­
menta con la casa Schroder de Utrecht. Por otra parte, tal edificio 
se corresponde plenamente con el lúcido diagnóstico con el que 
Oud en 1920 había expresado las contradicciones implícitas en 
la urgencia de la tensión hacia la arquitectura de Van Doesburg. 

En la ciudad actual no hay ninguna posibilidad. Solamente en 
un edificio singular podremos ser puros; y esta es una solución 
de compromiso pero necesaria, como me han demostrado los 
hechos. 36 

Por otro lado, sería demasiado reductivo ver en la casa Schro-

9 R,etveld. casa Schroder Utrecht 1924 d,bu¡o 
de Han Schroder 1951 

der la banal realización de los modelos de 1923. 
En la explosión del volumen cerrado de la tradicional caja 

edilicia con forjados y tabiques, hacia planos que se ciernen 
ortogonalmente y definen un libre flu ir en el espacio; en la com­
posición de los ejes, ajenos a cualquier privilegio perspectivo, 
destituyendo el engaño tridimensional de naturaleza de cualquier 
necesidad; en la precisa localización de los valores cromáticos, 
libremente combinados en la percepción simultánea de puntos, 
líneas y superficies, según las dimensiones abstractas de la pin­
tura: el no-color de los elementos planos (desde el polo blanco 
para los principales hasta los grises de los menores) a juego con 
el color primario (así como al polo opuesto del no-color, el negro) 
de los elementos lineales y de puntos; en la apretada estructura­
lidad de la decoración, métricamente relacionada con la impor­
tancia variable de los espacios interiores; en la abstracción 
determinada del edificio de Rietveld, en definitiva, ¿acaso no se 
escucha el eco más significativo tanto del arte de las relaciones 
de la arquitectura, como de aquella niewue kleurbeelding de la 
que, recordando las palabras de Mondrian, "es dificilísimo trazar 
la imagen exacta"? 

En arquitectura la expresión plástica exacta del equilibrio 
cósmico se manifiesta por medio de planos y de líneas verticales 
y horizontales. Precisamente en esto la arquitectura se diferen­
cia de la naturaleza originaria, en la que estos planos y estas 
líneas se confunden juntas en la forma. La casa ya no puede ser 
una aglomeración de locales -cuatro paredes con huecos para 
las puertas y las ventanas- sino más bien una construcción de 
planos de color y no-color, de acuerdo con el mobiliario y los 
objetos de la casa, los cuales no serán nada por sí solos, sino 
que se referirán a los elementos constructivos del conjunto. 37 

De hecho, la intuición positiva que Rietveld expresa con la 
casa Schroder da forma a un unicum, por la inmediata adhesión 
a la conjugación teorética del Nieuwe Beelding, ciertamente en 
el ámbito del tema cromoplástico, y puede que también en el de 
la arquitectura. En el compromiso necesario se experimenta 
arquitectónicamente de hecho la composición de un fragmento, 
perfectamente determinado en el azar de la propia e irrepetible 
construcción y ajeno a cualquier pretensión modelística. 

=g ., 

Traducción Fernández Solla 

structural poss1b11tties /ets /he pamter mateflalize /he dream 
of no/ pullmg man ahead of pamtmg but w1thm ,t.34 

Th,nk about the part,c,pat,on of Van Doesburg ,n the 
Aubette. The ground-floor rooms possess the structural 
form of compos1hons matured in the twenlles. the 
recuperallon of scale of the vanant1ehu1s of Oud The s,tes 
on the second floor are des,gned as types d1fferent from the 
counter-compos1t1ons of the 1924-26 penad ,n other 
words. when he beg1ns pa1nllng aga,n 

The diagonal elementansm of the eme-dancing echoes 
back to the counter-construcllon of the ce11ing for the 
univers,ty room of Van Eesteren of 1923 

Colour solut,ons are now free of be1ng large scale 
pa,nhng The Aubette summanzes and exh1b1ts a progres­
s,ve journey through a personal h1story. the art,st,c act,v,ty 
of Van Doesburg hnally ,n the d1v,ne role to wh,ch he 
aspired ,n h,s chromoplast,c part,c,pat,on. The monumental 
experience of style concludes ,n the Aubette, lim111ng ,tself 
to the autob1ograph1cal note of the aesthet,c universe. 

The d1slllusion of Van Doesburg expresses an angry 
sense of empllness (1mportanlly, s,nce he only dares to 
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conlort 11 exphc,tly ,n h1s dIary) towards the mundane 
intang,b1hty ot the obIeclives pursued over the prev,ous ten 
years 

On the other hand ,t would be too reduct,ve to see the 
banal executIon of the 1923 models ,n the Schroeder 
house. 

Mondnan that 11 is d1ff1cult to draw the exact 1mage. 
In arch1tecture !he exact plastic expression of cosmic 

balance is expressed through planes and vertical and 
hor,zontal /mes ArchItecture Is d1fferent from /he or,gmatmg 
nature precise/y ,n thIs These planes and !mes are 
confused a/ong w1th the form. The house can no longer be 
an agglomeration of siles, four walls w1th holes for doors 
and wmdows. tt should rather be a construction of planes of 
colour and non-colour, matchmg /he furmshmg and ob¡ects 
of the house, wh1ch would be nothmg standmg alone, but 
would refer to the constructwe elements of /he who/e. 3 1 

Jf 1/ has been demonstrated that a new 'forma/Ion· even 
at a large sea/e (hke the Aubette) does not stand up m 
pracllce (understodd as !he animal-like llfe of /he masses) 
and the followmg /me of Jhought is followed. one must amve 
al th1s Arch1/ecture mus/ be neutral, no/ f1gura/1ve. and m 
any case w1thout the addmon of pictor,cal means. Js 

The long and rough traIectory. whIch leads Van 
Ooesburg to loudly deny the ong,nal brush strokes ,n the 
subIect ot colour ,n archltecture. contrad,cts the silent and 
somewhat conclus,ve attempt expenence w1th the Schroe­
der house by R1etveld ,n 1924 On the other hand a building 
such as th,s plainly corresponds to the lucid diagnosis w,th 
wh1ch Oud In 1920 had expressed the contrad1ct1ons wh,ch 
were 1mphc1t ,n the urgency ol tens,on towards Van 
Doesburg s arch,tecture 

In the cIty of today there is no poss1b1hty We can only be 
pure ,n a singular building Th,s ,s comprom,smg though 
necessary solullon as the facts have demonstrated to me.J6 

The closed volume of the trad1t1onal construct,on body 
explodes wtlh sheets and part11ton walls towards planes 
that sh,ft orthogonally and define free flow in space In the 
composllion of the prospectus, fore,gn to any proIect 
pnv,lege. the tn-d1mens,onal decept,on of any natural 
necess1ty is depnved in the precise locat,on of chromat,c 
values freely combined in the s,multaneous perceplion of 
po,nts, lines and surfaces accord,ng to the abstrae! 
dImens1ons of pa,nting The non-colour ot tlat elements 
(from the whIte pole tor the principal ones to grays for the 
lesser ones) In play w,th pnmary colour (as w,th the 
oppos,te pole of non-colour, black) ot the hneal elements 
and points Is structured t1ghtly ,n the decorat,on and 
metrically related to the variable importance of interior 
spaces as well as tn the determined abstract1on of the 
building Ftnally. can not the echo ot the most meaningtul ot 
the art of relationsh1ps of arch1tecture ot that nieuwe 
kleurbeeldmg perhaps be heard. remembering the words ot 

In tact the posItIve IntU1tIon wh,ch R,etveld expresses 
wIth the Schroder house g,ves shape to a unicum through 
the ,mmed,ate adhes,on to the theoret,cal conIugatIon of 
the Nieuwe Beeldtng Th1s Is certain wIthIn the scope ot the 
chromoplastic theme and ,t may also be in arch,tecture. In 
the necessary compromise ,n tact, the compos,t,on ot a 
tragment perfectly determ,ned ,n random characterisltc 
and non-repeatable construct,on and tore,ng to any 
modehst,c pretensIon. ,s expenenced 

Sergio Polano 
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