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RESUMEN

En este articulo vamos a analizar dos grandes conceptos como son el arte y la abstraccion, que aparecen vinculados desde el
Paleolitico superior hasta el dia de hoy de diferentes modos, pero que, necesariamente han de tener un sentido determinado como
polo opuesto a la figuracién. Creemos, sin embargo, que entre ambos polos existen grados de abstraccion y que uno de los
caminos en la interpretacion de la abstraccion se halla cercano a la Fenomenologia, como modo de pensamiento y expresion, y a
la busqueda de lo esencial desvinculandose asi, de lo contingente, en la representacion.

ABSTRACT

In this paper, we analyse two great concepts, these being art and abstraction, which appear linked since the Upper Palaeolithic to
the present in different ways, but must necessarily be taken in a certain sense as the opposite pole of figurative art. We believe,
however, that between the two poles, there are degrees of abstraction and that one of the paths in the interpretation of abstraction
is found close to Phenomenology, as a mode of thought and expression, and close to the search of the essential, thus decoupling
itself from the possibilities of representation.
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Introduccion

Es sugerente la idea de que en las distintas épocas de la historia existe una suerte de movimiento
pendular entre lo pagano y lo sagrado, entre lo antropocéntrico y lo teocéntrico o una forma de
espiritualdad de tipo trascendente. Asi, podriamos decir, en general, que la Antigliedad grecorromana es
una época pagana 0 antropocéntrica mientras que la Edad Media es, mas bien, teocéntrica. A
continuacioén, el Renacimiento representa una época donde se enfatiza al hombre, el humanismo, si se
quiere, mientras que en el Barroco, época de la Contrarreforma, lo sagrado toma un fuerte impulso,
precisamente como reaccion a la Reforma protestante de la etapa anterior. Seguidamente, la llustracion
retoma o se caracteriza, nuevamente, por un giro hacia los asuntos humanos como modo de salir de la
"minoria de edad" a la que aludia Kant. Tras la llustracién, el Romanticismo representa una época
profundamente espiritualista, girando el pensamiento de los mas insignes filosofos y artistas de la época
en torno a Dios. La reaccion no se haria esperar, y a mediados del siglo XIX el positivismo intenta "poner
orden" y elevar, paraddjicamente, a la categoria de religion la fe en el pensamiento cientifico y positivista,
relegando asi en la llamada Ley de los tres estadios a meros pasos de una necesaria evolucion los
estadios teoldgico y metafisico. Tras el relativo fracaso de esta extendida vision del mundo, la época de
las vanguardias esta marcada por una profunda renovaciéon de los recursos sintacticos, con el
surgimiento de nuevos cédigos expresivos y una profunda espiritualidad.

Seria ingenuo y reduccionista pensar en primer lugar que cada una de estas etapas es lo contrario de la
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anterior. En todo caso se podrian caracterizar por poner el énfasis en uno de los aspectos sefialados, es
decir, que ninguna de ellas se da en estado, digamos, puro; tanto lo sagrado como lo profano, si es que se
puede hacer esta distincion o el binomio es legitimo, conviven aunque en distinto grado y con distinta
fortuna. De la misma manera podriamos sefialar que en la historia del arte existe una suerte de binomio
en la forma de representacion entre lo que Wilhelm Worringer llama el afan de abstraccion y el afan de
proyeccion sentimental (empatia, endopatia o Einfuhlung) en la expresion artistica. Seria, a su vez,
ingenuo Yy reduccionista pensar que cada uno de estos polos sea uno lo contrario del otro, al fin y al cabo,
como sostiene Bru Romo, "toda representacion artistica supone un proceso de abstraccion de la realidad”
(Bru Romo 1991-1992: 1); quizas si se haya puesto segun la voluntad del autor el énfasis en uno u otro
modo de representacion en funcion de algunos condicionantes, pero no que hayan existido en estado
puro (1). A través de las distintas etapas de la historia (y de la llamada prehistoria) han convivido y como
podremos comprobar han existido hibridos y distintos grados de abstraccién (2) que, eso si, tendran un
sentido, una motivacién y un modo de representacion distintos donde también el énfasis se haya puesto
en una necesidad de clarificacion, en una espiritualidad distinta y en un deseo de plasmar lo que los
distintos autores han entendido como fundamental con los medios que han considerado mas
convenientes en cada momento.

Vincular conceptos como el de arte, abstraccién y geometria (de la que nos haremos eco por su
recurrencia y alcance) no es nuevo, son numerosisimos los estudios al respecto desde tiempos
inmemoriales hasta el presente, incluso determinados conceptos como el de geometria sagrada, usado
por arqueodlogos, antropologos y gedOmetras para vincular creencias religiosas, espirituales e incluso ideas
filoséficas que han brotado o surgido en torno a la geometria en diferentes culturas durante el curso de la
historia humana, han alcanzado notable fortuna. Hay, sin embargo, muchas cuestiones que alin quedan
por resolver y nuevos enfoques acerca de determinadas cuestiones estéticas relacionadas con estos
conceptos, que abordaremos en este trabajo.

La relacién entre arte y geometria (abstraccion y abstraccion geométrica) tiene, como minimo, una
antigiiedad que se remonta al Paleolitico superior, sin embargo, desde entonces, donde ya encontramos
los primeros vestigios de paleoabstraccion en determinadas manifestaciones de arte parietal, pasando
por el Neolitico, donde este tipo de manifestaciones sufren un ostensible cambio con una marcada
tendencia a la abstraccién, al esquematismo y donde se va a prescindir de (la ilusion) la tercera
dimension, hasta la abstraccion geométrica propia de algunas de las vanguardias y la actual geometria
cultural, encontramos que la abstraccion geométrica se ha dado a través de los tiempos constituyendo
una suerte de forma de representacién sensiblemente distinta en diferentes modos a la representacion
figurativa en el arte. La abstraccion y la geoabstraccién se da, por tanto, en el Paleolitico, Neolitico,
petroglifos mesoamericanos, Egipto, mundo grecorromano, arte bizantino, arte visigodo, arte asiatico,
musulman e hispanomusulmén, arte prehispénico, vanguardias (cubismo, expresionismo abstracto,
constructivismo, suprematismo, neoplasticismo, etc.), abstraccion fria, Op art, etc. Hay que resaltar, eso
si, que en muchas obras de arte como son el arabesco, almocéarabes, etc., se trataria de un arte no
representativo y no figurativo (primer grado) en la clasificacion de E. Souriau.

En el arte del Paleolitico superior (12.000 a. C.) se representd de los mas variados modos: desde figuras
de una alta calidad técnica, facilmente reconocibles, hasta figuras geométricas y representaciones
cercanas al llamado informalismo. La abstraccién, podria decirse, nacio con el arte. En el Neolitico
(9.000 a. C.) se representé en forma esquematica y surgiéo un arte abstracto, tanto geométrico como
cursivo, ya de motivos, ya de simbolos y signos dificiles de interpretar. Los petroglifos amerindios (7.000
a. C.) encontrados en diversos lugares del norte de México (Nuevo Ledn, Coahuila, etc.) representan
signos abstractos desde los facilmente identificables, como el sol (en este sentido no seria abstracto),
hasta signos abstractos cuyo significado, de tenerlo, se nos escapa. Unos de los fendmenos mas
interesantes de la geoabstraccion es representado por las piramides puesto que existen en la practica
totalidad de los continentes (Asia, Africa, América y hasta en las Islas Canarias, con sus piramides de



Guimar). Las dos piramides mas sobresalientes y de dimensiones similares en su base (alrededor de 250
metros de lado cada una de ellas) son la de Keops (2570 a. C.) y la piramide del Sol en Teotihuacéan,
Meéxico. Cabe sefialar que en el arte precolombino "ningun mural de la época en region alguna de México
conocido por los aztecas es naturalista" (Elliott 1976: 16). Acerca de Grecia y Roma debemos mencionar
las esculturas esquematicas griegas (arcaicas). El arte griego clasico es, no obstante, naturalista. Sin
embargo, Pitagoras, Platon, Aristoteles se refirieron en sus obras, sefiala Juan Eduardo Cirlot, a la esfera,
el circulo, la linea recta, el movimiento, etc., hallando sus correspondencias no solo entre el espacio y el
tiempo, sino entre estos y la vida del alma. Para Aristoteles, el circulo es la expresion de una
"transformacién perpetua, siempre idéntica a si misma". "Si las especulaciones de la Baja Antigiedad
sobre los circulos y esferas celestes llenaron toda la Edad Media e inspiraron numerosas imégenes
pictéricas en las que el factor geométrico domina plenamente, es permisible suponer que anteriores
concepciones acompafiaron y rigieron las expresiones abstracto-simbolicas de la prehistoria y de las
primeras civilizaciones" (Cirlot 1993: 84). En la Edad Media (arte visigodo, vikingo, irlandés, anglosajon)
existe un marcado esquematismo, radicalizado en la temprana Edad Media. En la Edad Media,
concretamente en la representacion romanica y goética podemos observar que conviven ambas
sensibilidades en el seno de la misma obra: son a la vez figurativas con distintos grados de abstraccion.
Parte del estilo bizantino (del siglo IV al X) es asimilado por el islam. Las representaciones bizantinas son
mas esquematicas que las romanas, por ejemplo, descubiertas en Pompeya y menos esquematicas que las
de la temprana Edad Media. Respecto al arte hispanomusulman (del siglo VII al XV) Titus Burkhardt
explica lacidamente:

"La Unidad, aun siendo eminentemente ‘concreta’ en si, se presenta al espiritu humano como una
idea abstracta. Esto es lo que explica, junto a determinados factores derivados de la mentalidad
semitica, el caracter abstracto del arte musulméan. El islam estd centrado en la Unidad, pero la
Unidad es algo que ninguna imagen puede expresar (...) La ausencia de imagenes en las mezquitas
tiene, en primer lugar, la finalidad negativa de eliminar una 'presencia’ -invisible- de Dios y con ser,
ademas, una fuente de errores a causa de la imperfeccion de todo simbolo; y después la finalidad
positiva de afirmar la trascendencia de Dios" (Burkhardt 1999: 116-117).

"Para el artista musulmén, prosigue Burkhardt, el arte abstracto es la expresion de una ley;
manifiesta del modo mas directo la Unidad en la multiplicidad™ (Burkhardt 1999: 118).

"El musulman rechaza toda objetivacion de lo divino, salvo la que le presenta el espacio ilimitado™
(Burkhardt 1999: 121).

"El genio geométrico, que se afirma tan poderosamente en el arte musulman, deriva directamente
de la forma de especulacién que el islam favorece, que es 'abstracta’ y no 'mitoldgica’ (...) En el
orden visual no hay mejor simbolo de la complejidad interna de la Unidad (...) que la serie de las
figuras geométricas regulares contenidas en el circulo o la de los poliedros regulares contenidos en
la esfera™ (Burkhardt 1999: 122).

"Pero la arquitectura del islam es mas fiel a su propio genio en el Maghreb, el occidente del mundo
musulman. Aqui, en Argelia, en Marruecos y en Andalucia, realiza ese estado de perfeccidn
cristalina que hace del interior de una mezquita -o de un palacio- un oasis de frescor, un mundo
lleno de una beatitud limpida y casi sepulcral” (Burkhardt 1999: 123).

Las vanguardias de la primera mitad del siglo XX representaron profusamente la abstraccion, tanto
cursiva (De Kooning, Motherwell, Pollock, etc.) como la geométrica (Mondrian, Albers, Nicholson, Gabo).
Finalmente, gracias al entendimiento de como los elementos geomeétricos del arte moderno y el disefio
han podido convertirse en emblemas de nuestra cultura de consumo internacional, podemos ahora
intuir, segun la interpretacion de la geometria cultural, "como las audaces formas geométricas pudieron
servir también de simbolos en civilizaciones mas tempranas. La sofisticada interpretacion cultural que el
arte nuevo hace de las formas geométricas del arte moderno permite que se puedan interpretar también
las estructuras geométricas de otros periodos. En el contexto artistico actual, tiene mas interés evaluar la



importancia cultural que pudieron tener los esquemas geométricos de la ceramica de la antigua Grecia
gue su logica formal. La geometria cultural puede asimismo contribuir a una mejor comprension de las
formas emblematicas del folclore, de las culturas regionales y de los incomparables hibridos de la era
posindustrial, asi como del tradicionalismo que distingue el entorno urbano de muchos paises
desarrollados™ (Guasch 2000: 181).

Posiblemente el significado del orden geométrico o de determinadas representaciones geométricas en el
arte nunca lleguemos a saberlo, sobre todo el que se hunde en la noche de los tiempos, quizés, incluso en
muchos casos, ni siquiera signifigue nada, lo cual no quiere decir que carezca de sentido. Para Worringer
es muy importante centrarse en lo psicoldgico, es decir, en la recepcién y el afan por un tipo de
representacion. No se trata tanto de hallar el significado, que se nos pierde, sino en la motivacion, en la
tendencia hacia un tipo determinado de expresion o representacion. La motivacion, -asi como la voluntad
y lo que genera que el artista se exprese de un modo u otro o, simplemente, a dénde quiere ir a parar-,
naturalista es distinta a la abstracta. Al contrario de lo que pensaba G. Semper (el artista hace lo que
puede), Altamira o Lascaux apoyan la idea de A. Rielg de voluntad artistica (el artista hace lo que
quiere). Lo abstracto significa, en gran medida, que lo naturalista (o mejor, la proyeccién sentimental) no
puede dar cuenta (de otras dimensiones espirituales) de gran nimero de obras artisticas. De ahi que esa
forma distinta de expresién o afan sea cultivado profusamente en las vanguardias, que buscaban nuevas
sintaxis para expresar nuevos contenidos espirituales, de renovacion estética y espiritual. Quizas uno de
los caminos por explorar sea, por tanto, el de encontrar qué motiva este tipo de manifestaciones y si las
condiciones que se hallan aledafias a la propia concepcion de estas manifestaciones, es decir, si el
contexto anejo a su origen guarda algunas analogias a través de los tiempos, sin desdefiar que para
algunos el mejor modo (o0 uno de los méas adecuados) de reprsentar determinados contenidos no solo
desde el aspecto puramente formal, sino hasta metodolégico y filoséfico no sea la propia abstraccion.
Para ello contamos con determinadas herramientas y perspectivas que nos pueden ayudar a esclarecer
distintos aspectos de la abstraccion en el arte como pueden ser, ademas de algunos anélisis que tratan
sobre los mecanismos para lograr la abstraccion o las clases de abstraccion como los de A. Riegl, S.
Giedion, E. Souriau o los planteados por Tomas Barros Pardo en Los procesos abstractivos del arte
contemporaneo, W. Worringer (teoria de los dos polos: abstraccion y proyeccién sentimental) o V.
Kandinsky (poética de lo abstracto vinculado a la espiritualidad; no en vano su abstraccion bien podria
representar la teosofia de la que era tan afin), con algunos de los Manifiestos de vanguardia donde los
propios autores arrojan luz sobre sus propias obras. En qué medida puedan los Manifiestos u otras
reflexiones criticas en torno al arte que no hemos tenido en cuenta aqui ayudarnos a entender la
motivacion de obras artisticas de otros tiempos sera siempre relativo dado que los contextos histéricos
son distintos, aunque también es posible que determinados contextos por distintos que puedan parecer
también guarden ciertas analogias capaces de producir obras con motivaciones, origen o determinados
objetivos semejantes. Se podria hacer, sin embargo, el siguiente experimento: leer determinados textos
referidos al arte de vanguardia, por ejemplo, y pensar no en este arte, sino en manifestaciones analogas
de otros tiempos. Los resultados pueden ser de lo méas sugerentes. Imaginemos, por ejemplo, si es valida
esta afirmacion de Kandinsky en el contexto del Paleolitico superior: "la obra de arte vive y actla,
colabora en la creacion de la atmdsfera espiritual” (Kandinsky 1998: 113). No parece que haya nada ni
nadie que pudiera contradecir una afirmacién de esta naturaleza.

El arte naci6 con la abstraccion y en qué medida lo espiritual, propio, segun todos estos autores, de la
abstraccion en el arte, pudiera ser, entre otros, clave para entender la abstraccion en el arte a través de
los tiempos se convierte en una clave que subyace a casi todo este tipo de propuestas hasta tiempos
recientes.

Arte, abstraccidon, geometriay figuracion: presente y pasado

En la actualidad, a poco que seamos minimamente observadores podremos comprobar que lo geométrico



invade nuestras vidas. Para S. Giedion el arte empez6 con la abstraccion (3), por tanto la abstracciéon se
halla a la base de la cultura. Lo abstracto (y lo geoabstracto) es una forma de expresion, es un medio que
adopta nuestra sensibilidad para expresarse, un método, incluso, de exploracion y manifestacion de lo
inefable, de una busqueda; una sintaxis, podriamos decir, y una poética. Lo abstracto representa tanto un
filtro (entender algo en clave abstracta o abstracto geométrica) como un medio de elaboracion de datos y
conceptos, y por tanto un modo de ver, organizar y hasta de entender el mundo; no en vano Dios aparece
en una célebre pintura de William Blake como un gedmetra. Lo geométrico se halla pues profusamente
en nuestras vidas: la matematica, la naturaleza, el arte, la cultura toda. En la época de la imagen hay que
hacer notar que el disefio geométrico propio de las vanguardias, asi como las vanguardias rusas Y el
Neoplasticismo, entre otros, pusieron los cimientos, por asi decirlo, de todo disefio posterior. Después de
aquello poco nuevo bajo el sol. Lo abstracto o lo abstracto geométrico, lejos de haber quedado relegados
por el modo de representacion y el disefio de contenidos expresos facilmente reconocibles, ha cobrado
nuevo impulso al punto de ser sefia de identidad de lo nuevo. ;(Nuevo? Yo diria que no, habria que
remontarse al Paleolitico para poder aplicar este adjetivo, sin embargo mucho ha llovido desde entonces
y algo habra que explicar acerca de las modificaciones y el sentido de la abstraccion a través de los
tiempos.

En un video clip del grupo Pet Shop Boys de su popular tema Go west nos encontramos dos visiones
econdmicas y politicas radicalmente diferentes que al representar a los dos viejos bloques, capitalista y
comunista, y una nueva propuesta que pretende un acercamiento entre ambos con objeto de construir,
llamémosle "a la hegeliana” (en realidad "a la fichteana™), una nueva sintesis que no es sino una
renovacion espiritual, una utopia donde el entendimiento entre bloques elimine las asperezas en pro de
una vida mejor. Mas alla de la ingenuidad de la propuesta del grupo britanico se halla el componente
estético de corte constructivista donde los elementos geométricos simbolizan esa renovacion y un mundo
mejor, sin fisuras, a través de representaciones perfectas, geométricas. Un punto de partida, si se quiere,
a través de simbolos (que esto si que caracteriza radicalmente al ser humano: la creacidén de simbolos)
gue representan un comienzo, con un tiempo y un espacio simbdlico donde no hay perspectiva, siempre
subjetiva, sino el objetivo comun de una vida mejor.

Mas alla del significado que determinados simbolos como el de la cruz, las banderas u otros tengan para
nosotros que no es sino de indole cultural, lo geométrico ha quedado inscrito en nuestro, valga la
expresion, hard disk, hasta el punto de que, en realidad, ya no necesitamos comprender qué signifique
exactamente una esfera o una figura geométrica determinada en un lienzo, en un video clip o en un
anuncio de televisién. Esas figuras nos son significativas, no refieren a nada directamente, simplemente
forman parte de nuestro background cultural y las entendemos aproximadamente en su contexto. Lo
geomeétrico, en fin, aparece hoy, mas alla del significado que pudiera o no tener, estampado en faldas y
pantalones, en el disefio de interiores y hasta conteniendo otras representaciones naturalistas tipo kitsch
en su interior con objeto de otorgarle una actualidad y modernidad que de otro modo parece que no
tendria. Por tanto, lo geométrico ademas de representar determinados contenidos por todos conocidos
(una cruz gamada, por ejemplo, una estrella de David o una cruz circundada por una circunferencia),
tiene en la actualidad un significado de modernidad, de actualidad, de renovacién, pero ademas,
cualquier producto que en la actualidad pretenda mostrarse como bien acabado y pregnante habréa de
satisfacer unas necesidades estéticas, de disefio y marketing muy préximas a lo cristalino, que dé
sensacion de estar bien acabado, de rotundidad, geométrico.

* * *

Pero empecemos por el principio. Los instrumentos de piedra son los que nos aportan la mayor parte de
la informacion acerca de las fases méas antiguas de la evolucion cultural, de ahi que los arquedlogos
dividan el periodo de la prehistoria en edades liticas, es decir, en edades de piedra (Paleolitico -Edad de
Piedra antigua-, Mesolitico -Edad de Piedra media-, Neolitico -Edad de Piedra nueva). El Paleolitico durd
mas de dos millones y medio de afios y su cultura se basaba en la caza, aprovechamiento de restos
animales, pesca y recoleccién. Los grupos eran pequefios; la poblacion total en el mundo ascendia a sélo



unos pocos millones de habitantes y los grupos estaban muy dispersos. Estos cazadores recolectores eran
nomadas, recorrian extensos territorios y no permanecian, por tanto, en ningin campamento, cueva o
abrigo mas de unas cuantas semanas o meses. El neolitico es la edad de los sistemas basados en la
domesticacion de plantas y animales. El tamafio de los grupos y la poblacién total eran mas grandes. Los
asentamientos permanentes o poblados sustituyeron a los campamentos temporales de los cazadores
recolectores paleoliticos. Tras un importante cambio climatico en las Ultimas fases del Paleolitico, la caza
fue disminuyendo hasta el punto de que en el mesolitico fue necesaria la domesticacion de animales (de
perros, por ejemplo, para encontrar la caza necesaria para la subsistencia). Al disminuir lacazay
desarrollarse la domesticacion de animales y, por tanto, la ganaderia, el hombre neolitico paso del
nomadismo al sedentarismo de tal manera que a la caza existente y a la ganaderia se le une el desarrollo
de la agricultura. EI hombre habia pasado de cazador recolector (y por tanto némada), a agricultor y
ganadero (por tanto, sedentario. De ahi el desarrollo de la ciudad y el nacimiento del Estado). La
representacion del cuerpo en el arte (4) primevo sufre una serie de transformaciones en las que no
entraré en demasia salvo en un aspecto que es, a mi juicio, fundamental, que no es otro que el paso del
cambio de orientacién estética de las representaciones del paleolitico al neolitico. Si la representacion
paleolitica es, fundamentalmente, aunque no totalmente, zoomaorfica y mas figurativa (dejémoslo en que
las figuras pueden ser mas o menos reconocibles o0 mas o menos 'fieles' al modelo natural, pues esto no
estéd exento de problemas dado que el ser humano no ve las cosas como son en realidad, las cosas en si
mismas, sino como le aparecen, como su configuracion cerebral se lo permite. Otros seres ven las cosas
de otro modo, de manera que aunque uno pueda preguntarse legitimamente cual sea el modo correcto, el
real, la respuesta nunca podra ser definitiva), mas naturalista (5), la representacion neolitica, ademas de
tener un mayor grado de abstraccion siendo el esquematismo en gran medida la forma de representacion
neolitica, aparece con mayor profusion la figura del hombre. Sin embargo, ambas tienen en comun algo
de no menor importancia: ninguna es imitativa, condicion, en mi opinion, del arte.

En el paleolitico abundan las representaciones de animales, como acabo de sefialar, con menor grado de
abstraccion (6), aunque existen las representaciones antropomorficas y de hibridos, asi como
determinadas representaciones abstractas y geométrico abstractas (paleoabstraccién); mientras que en
las representaciones neoliticas, con una marcada tendencia a la abstraccion y el esquema, como hemos
sefialado, el protagonista es el hombre, generalmente. Ello no quiere decir que el hombre no fuera
protagonista en la representacion paleolitica, sino que en el paleolitico no hay una tan gran
discontinuidad, en mi opinion, entre el mundo animal y el mundo humano, de tal manera que la
representacion antropormorfica es una mas, no la protagonista, mientras que en neolitico, cuando el
animal ya no es tan numeroso, si se podria haber llegado a sentir esa discontinuidad entre el animal y el
hombre para cambiar, ya definitivamente, de orientacién en la representacion. Volveremos sobre este
punto mas adelante.

En el neolitico las representaciones versan sobre temas de caza fundamentalmente, por tanto, aparecen
animales y hombres, ya no a la manera paleolitica, donde no habria esa discontinuidad, sino ahora en
desigualdad de condiciones, puesto que ahora hay una victima, una presa, un cazador, ahora protagonista
de la discontinuidad entre ambos mundos, una discontinuidad entre especies en peligro de extincion,
donde el hombre debe de ser quien prevalezca y el animal el sacrificado, aunque siempre necesario y en
ese sentido venerado y respetado. Desde este punto de vista y esta estética, el arte de mayor relevancia de
las cavernas se circunscribe a una zona muy determinada del norte de Espafia y suroeste de Francia,
cercana al mar y con climas algo mas suaves en época de agudo avance glacial donde se agolparian tanto
los animales como sus depredadores, los hombres. Podriamos deducir de esta situaciéon la sintonia del
hombre de las cavernas con su entorno, donde abundé la caza en un primer momento. Esta sintonia y
este contexto paleolitico hasta cierto punto tranquilo y armonico quizds sea el causante de que las
representaciones paleoliticas tengan un nivel de abstraccion menor, lo que implicaria que en tiempos de
menor bonanza, mas duros, si se quiere, la sintonia con el entorno es menor, los tiempos mas
inquietantes y duros y la representacion adquiere un mayor nivel de abstraccion. Herbert Read,
siguiendo a Worringer explica en este sentido:



"Podriamos comenzar preguntando cual es la mas amplia significacion filoséfica que puede
adjudicarse a los estilos opuestos de realismo y abstraccion. La explicacion predominante hasta
ahora, y que yo mismo he aceptado, ve en el realismo una expresion de confianza en los procesos
organicos de la vida, y de simpatia por los mismos. En otras palabras, el realismo es un modo
afirmativo de expresion, con lo cual no queremos decir necesariamente la expresion de un estado
de &nimo optimista; hay algo que puede denominarse afirmacion del sentimiento tragico de la vida.
Pero la abstraccion es la reaccion del hombre ante el abismo de la nada, la expresion de un Angst
gue desconfia o renuncia al principio organico y afirma la libertad creadora de la mente humana en
tal situacién” (Read 1960: 98).

Posteriormente, ya en el neolitico, la caza debié escasear y la representacion humana y animal se
convertiria en un ritual donde la representacién podria obedecer al deseo de ver recuperada la presencia
anterior de la caza, representaciones del hombre que, poseedor de un cierto poder sobre el ambiente
como consecuencia de la citada discontinuidad, se comienza ya a situar por encima de la naturaleza,
posiblemente también un anhelo o0 acaso un lamento que daria lugar a un arte posterior con una marcada
tendencia a la abstraccion, esquematico, propio de tiempos duros, de escasez, de menor sintonia con un
entorno nuevamente hostil en el que la representacion es esencialmente modificada. Este giro
antropomorfico es una vuelta de tuerca por la supervivencia, mientras que el pasado paleolitico estaba
garantizada una, llamémosla, armonia, incluso simbiosis en esa suerte de continuidad animal-hombre
(humanimal). El arte parietal paleolitico no esta limitado por un espacio, como el lienzo, la caverna es
un microcosmos, un libro inacabado, siempre dispuesto para plasmar una nueva historia o completar
toda una mitologia, quizas una cosmogonia; parece caotico, pero no lo es. La pared de una caverna se
asemeja mas a la pagina de un libro que a un lienzo, mas al imaginario espiritual, semejante a un recinto
religioso que a un museo. En realidad, las paredes de la caverna son como la béveda celeste, donde para
nosotros se encuentran las constelaciones en forma zodiacal (Tauro, Capricornio o Piscis) cuyos signos
nos son (0 no) propicios. Para los hombres primitivos ese horéscopo es plasmado como una suerte de
representacion animalistica-mitologica que da sentido a su existencia. En el Paleolitico las cuevas
podrian haber sido habitadas por gente distinta plasmando el imaginario de su lugar de origen, sus ideas
y creencias. Por eso no se han encontrado en las cuevas huesos de los animales plasmados en las paredes
de las cuevas; no se trataria, asi de magia simpéatica para atraer la caza, como algunos sostuvieron.

La representacion neolitica, semiabstracta, esquematica, es de una calidad -como su antecesora
paleolitica- estética que habria sido el punto de partida para ulteriores representaciones pictogréaficas, tal
y como sostiene George Elliott en Entre el ver y el pensar (7) o el propio Sigfried Giedion en El presente
eterno, donde vincula acertadamente el arte primevo con el arte de las vanguardias historicas y donde
plantea los distintos tipos (no grados, que sélo son planteados en el cuarto tipo de abstraccion) de
abstraccion (8) utilizados por los "artistas" paleoliticos, que no serian otros que:

"El tipo mas usual de abstraccion se obtiene mediante la concentracion y simplificacion de la forma
natural, por ejemplo de un animal. Es éste un rasgo generalizado y determinante del arte primevo, y
en él se incluye el llamado arte naturalista del periodo magdaleniense. No se puede trazar
tajantemente la linea divisoria entre las representaciones facilmente reconocibles y mas abstractas
de las formas naturales.

Un segundo tipo de abstraccion es el empleo de formas inexistentes en la naturaleza, y a las que
se ha dotado de un significado simbdlico conocido solamente por los iniciados.

Un tercer tipo consiste en la mezcla de temas naturales transformados con simbolos abstractos.

En un cuarto tipo, el empefio de concentracion y simplificacién se lleva tan lejos que el tema

original ya no es reconocible para el ojo no iniciado. La forma ha devenido inexplicable, y hoy en
dia su significado a menudo sb6lo puede ser conjetural. Para los iniciados, sin embargo, este
alejamiento extremo de la grosera y terrenal forma natural elevaba la representacion a un nivel
superior de potencia, transformandola en simbolo (9) mégico.

Ya en el periodo aurifiaciense se encuentran ejemplos de este tipo de abstraccién, pero su dominio
llega a ser absoluto en las ultimas fases de la Edad del Bronce y los comienzos de la del Hierro"



(Giedion 2000: 46).

Sin llegar a ese grado de abstraccion de este cuarto tipo del que habla Giedion en el que "el tema original
ya no es reconocible para el ojo no iniciado", Picasso realiza un interesante estudio en once fases en las
gue pasa de un toro de tipo mas bien naturalista a un toro cuasiabstracto que, de haber pasado alguna
gue otra fase mas podria convertirse en la representacion irreconocible de un toro. Hasta la fase décimo
primera no se puede hablar aun, eso si, de dibujo abstracto, porgue se reconoce la figura:
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Este ejercicio, que bien podria considerarse un ejercicio de fenomenoldgico (10) en el arte, donde se va
prescindiendo del "ropaje externo" para centrarse en "la cosa misma" es un eficaz medio de expresion a
través de la historia del arte, desde le Paleolitico a las vanguardias.

Pero atrevamonos nosotros a ir mas lejos basandonos en el estudio de Picasso con objeto de completar
todas las fases del cuarto tipo de abstraccion segun Giedion, de manera que el tema original ya no sea
reconocible para el ojo no iniciado y con un estilo mas neolitico y menos vanguardista de tal manera que
logremos visualizar en qué medida el arte puede convertirse en abstracto por este camino (11):
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En estas antepenultima y penultima fase se sigue buceando en la abstraccidon para en la ultima fase
sumergirse en ella, y este alejamiento extremo de la grosera y terrenal forma natural eleva, segun
Giedion, la representacion a un nivel superior de potencia, transformandola en simbolo magico.

En este mismo sentido Theo Van Doesburg lleva a cabo un interesantisimo estudio sobre el otro género
respecto al tema picassiano. En este caso versa sobre una vaca. El siguiente cuadro, denominado
Composicion. La vaca, lo pinté Theo van Doesburg en 1917.



Entre 1910 y 1918, los pintores abstractos se esforzaron en manifestar una depuracién progresiva de la
realidad, como lo atestiguan los analisis de Van Doesburg.
Tenemos un ejemplo en esta secuencia de imagenes de la abstraccidén de una vaca:

Van Doesburg interpreto pictéricamente asi una vaca a partir de formas geométricas que, sin retratar a
la vaca, hacen referencia a ella. Podemos identificar las patas, el cuello y la cabeza.

El espectador ha estado acostumbrado siempre a relacionar las imagenes artisticas con el mundo visible,
y juzgar si se corresponden o no con la apariencia de las cosas. El abstraccionismo quiere romper con
esta forma de concebir el fenomeno artistico, enfrentdndose sélo a las formas, colores, textura,
composicion, etc.

La fruicidén estética no depende necesariamente de que sepamos a qué se refiere 0 a qué se parece una
obra abstracta. Probablemente, Van Doesburg elaboré su esquema de realizacion de este cuadro para
demostrar que no es necesario que el espectador sepa cudl es referente real de la pintura o para que
encuentre en ella el significante que le dio origen (de tenerlo), sino para que la aprecie como la obra de
arte que es 0 quizas con objeto de hacer una destilacién de elementos de la realidad para concentrarse en
otros aspectos que bien pueden estar relacionados con el propio objeto que se representa o bien con la
representacion de la mera sensibilidad del autor.

En este mismo sentido, también Piet Mondrian se expresa en su Estudio de arboles:



Piet Mondrian
estudio arboles
909 - 195

En las dos primeras representaciones tenemos sendas pintura realistas, mientras que en cas todas las
demas, en diferentes grados nos encontrmos con un proceso abstractivo que desemboca, finalmente, en
un reprsentacion abstracta donde se pierde toda vinculacion evidente con el motivo original.

Asimismo Picasso en El suefio, Mujer (1) y Mujer (2) representa lo que Barros llama un proceso
abstractivo de invariantes de estilo: "se diria que se trata de una réplica abstractiva del mismo cuadro,
pero se percibe ya aqui una 'desarticulacion' cuya motivacion apenas resulta explicable de no ser
considerada como una fase abstractiva que desemboca, consecuentemente, aunque de modo
sorprendente, en la configuracion del tercer cuadro, ya puramente abstracta, pero en la que subsiste ‘el
eterno fememnino” (Barros 2001: 74).

Placeesin. 1 s 1 195210 e mst s \'a.l"‘f Lirekis Maannas '“'_lltl IL iR

* * *

Pero volvamos al pasado para intentar, en un ultimo esfuerzo, encontrar algunas claves tanto del
significado del arte paleolitico y neolitico, -con las iluminaciones que ello pueda ofrecernos acerca de
otras manifestaciones analogas de otras épocas-, como del cambio de orientacion estética del arte
paleolitico al arte neolitico. Para ello consideramos de utilidad recordar alguna de las interpretaciones
candnicas, por asi decirlo, acerca del significado del arte primevo, que siendo de lo mas variadas nos
pueden aportar enriquecedoras perspectivas parciales. Veamos, en sintesis, alguna de ellas:

ALGUNAS TEORIAS ACERCA DE LA INTERPRETACION Y SIGNIFICADO DEL ARTE
PALEOLITICO




FRAZER.
El totemismo

Esta teoria surge en la primera mitad del siglo XX, al comparar ciertos antropdélogos las
costumbres de los pueblos primitivos actuales con las obras rupestres paleoliticas. En
concreto James George Frazer fue uno de ellos, pero no el Unico, en extrapolar las
costumbres de este tipo de pueblos actuales a las manifestaciones artisticas prehistoricas. El
animal-tétem establece, por un lado, un vinculo espiritual entre el ser humanoy la
naturaleza y, por otro, es un factor de cohesion del grupo, ya que los individuos se sienten
identificados con el simbolo que representa a su comunidad. En efecto, ciertas figuras
representarian los espiritus del antepasado mitico de la tribu, el citado animal-tétem, una
mezcla de hombre y animal. Estaria por tanto asociado al culto a los ancestrosy a la
reencarnacion del humano en animal en otra vida.]

CLOTTES,
WILLIAMS.
Chamanismo

Ante la imposibilidad de explicar todas las representaciones conocidas ciertos antropo6logos
extrapolaron también las ideas animistas, segun las cuales todas las cosas vivas poseen un
espiritu sobrenatural que las anima. Esta interpretacion es compatible con el totemismoy a
veces se confunden. Los intermediarios entre el mudo animico y sobrenatural y el mundo
material serian los brujos o chamanes y utilizarian las cuevas pintadas como santuarios
prohibidos a los no iniciados, lugares sagrados en los que se celebraban rituales
minoritarios, reservados a unos pocos elegidos (retiros, ayunos, meditaciones, suefios
premonitorios...): a veces, el brujo o chaman se colocaba una maéscara, se disfrazaba y, con
plantas alucindgenas y musica repetitiva, entraba en trance, comunicandose con los
espiritus.

BREUIL

Teoria popularizada por Henri Breuil en 1952, y enriquecida con numerosas investigaciones
de antropélogos, filésofos y prehistoriadores, asi como a través de un conocimiento de
primera mano del arte paleolitico. Segun el prestigioso abate, las representaciones servirian
para pedir a los espiritus que la caza fuera abundante, que los animales procreasen y que se
pudieran abatir todas las piezas necesarias. Esta teoria justificaria que los animales
representados fueran hembras prefiadas y también que haya animales heridos por lanzas.
Las venus serian diosas de la fecundidad que traerian la abundancia (por eso se las
representaria obesas) y las figuras masculinas serian los hechiceros en plena ceremonia. Las
manos serian la firma de los participantes en las ceremonias, y aquellos que pasaban a
pertenecer a la categoria de cazadores adultos. Asimismo, la representacion de animales
peligrosos "no comestibles” era una forma de controlarlos, y alejarlos de las presas que el
ser humano anhelaba. Sin embargo, esta teoria tampoco explicaba todas las manifestaciones
rupestres conocidas, por ejemplo, no explica por qué el 50% de las llamadas Venus no son
obesas, sino que, por el contrario muestran un aspecto estilizado.

LEROI-
GOURHAN.
El dualismo
de la
naturaleza

La teoria méas ambiciosa (propuesta por el francés André Leroi-Gourhan) parte de un
paradigma estructuralista, rechazando la extrapolacion antropoldgica con tribus primitivas
actuales (sin embargo él era antropélogo y no pudo evitar apoyarse en esta disciplina). Su
intencion es abarcar toda la estructura de la sociedad paleolitica de Europa occidental,
entendiéndola de un modo holistico, como un sistema en el que todo esta interconectado,
desde la superestructura ideoldgica, hasta la infraestructura econémica, pasando por todos
los estadios intermedios. Ademas, Leroi-Gourhan introdujo sistemas de anélisis estadistico
y modelos complejos para descifrar la organizacion interna de los conjuntos artisticos con su
contexto externo. De este modo, llega a obtener un panorama supuestamente completo y
supuestamente valido para todo el arte paleolitico, como la manifestacién de una serie de
religiones que comparten una tradicién comun en la que los animales, los signos abstractos
y simbolos sexuales masculinos o femeninos representarian a las dos fuerzas opuestas de la
naturaleza en conflicto y renovacion constante.

MARVIN
HARRIS.

El
materialismo
cultural

Para Harris, la interpretacion del arte de las cavernas giraria en torno a la idea de un ritual
comunitario: "Parece probable que las cuevas fueran escenarios, sostiene Marvin Harris, de
acontecimientos teatrales comunitarios similares a los tipos de ceremonia que hoy en dia
realizan normalmente los miembros de las sociedades preliterarias para intensificar su
sentido de la identidad social, para educar y hacer pasar a los jévenes a la etapa adulta y
para asegurar la continuidad de sus tradiciones. En Australia, por ejemplo, la musica, la
danza, la mascara, la decoracién del cuerpo, el uso de objetos rituales y las pinturas sobre
las lejanas paredes de los acantilados se combinan en representaciones dramaticas que se
hallan al servicio de complejas funciones educativas, sociales, estéticas y religiosas" (Harris
2007: 198).

En la actualidad, muchas de estas teorias han sido renovadas, reajustadas a nuevos descubrimientos




tanto antropoldgicos como arqueoldgicos. Una de las teorias que sin intentar dar explicacion a todas las
manifestaciones del arte paleolitico si supone un gran esfuerzo hermenéutico es la propuesta de Jean
Clottes y David Lewis Williams quienes en su obra Los chamanes de la prehistoria se alinean al
paradigma chamanista para explicar el origen e interpretacion del arte paleolitico. Para Clottes, pintar y
grabar en un ambiente de completa oscuridad es algo excepcional en la historia del género humano. Que
tal tradicion perdurara tanto tiempo solo se explica por la existencia de creencias fuertemente arraigadas,
transmitidas de generacién en generacién. En toda Europa y en todo tiempo, la representacién de
animales y signos geomeétricos fue prioritaria, asi como la ejecucion de muchos trazos indeterminados. La
figura humana escasea. Las criaturas compuestas también son propias del arte Paleolitico.

Para Clottes, el arte paleolitico es testimonio de una forma de religion chamanica. Las gentes del
paleolitico superior, nuestros directos antecesores, tenian un sistema nervioso idéntico al nuestro y, por
lo tanto, podrian llegar a tener estados de conciencia alterada que interpretarian a su manera. Sabemos
gue repetida y deliberadamente entraban en la profundidad de las cuevas para plasmar representaciones,
no para vivir alli, y eso ocurrié durante inmensos periodos de tiempo. También sabemos que en todo
lugar y en toda suerte de mitologias, el mundo subterraneo ha sido considerado como el reino de lo
sobrenatural, de los dioses, la muerte o los espiritus. Ir alli era aventurarse en el otro mundo para
reunirse con sus moradores. La analogia con los viajes del alma del chaman es obvia. Ademas, las
experiencias de espeledlogos contemporaneos avalan las propiedades alucindgenas de las cuevas. Estas
alucinaciones accidentales se deben al frio, la humedad, la fatiga, y la falta de estimulos externos. Cuando
los magdalenienses o sus predecesores iban a la profundidad de las cuevas, sabian que penetraban en el
mundo de lo sobrenatural y esperaban encontrarse alli con los espiritus. En tal estado mental, reforzado
por la tradicién, la posibilidad de tener visiones se acrecentaba. De este modo, las cuevas tenian una
doble funcién: facilitar las visiones y acceder a los poderes a través de la pared, que era una suerte de velo
entre el otro mundo y el nuestro.

El Dr. Etzel Cardefa ha llevado a cabo unas investigaciones (12) en el Hospital Militar de Walter Reed,
Washington DC, sobre los estados de conciencia alterados. El Dr. Cardefia, a traves de Janet Crosby, que
posee un talento especial para la autohipnosis, esperaba conectar con las mentes de nuestros mas lejanos
ancestros y entrar asi en su mundo primitivo. En la investigacion el Dr. Cardefia hizo entrar a Janet en
un estado de conciencia alterado; pasados veinte minutos Janet empezd a tener experiencias que nada
tienen gque ver con el mundo real (comienza a experimentar como si atravesara un tlnel de colores...).
Para el Dr. Cardefia estos son sucesos mentales que son Unicamente fruto de la mente humana y no de
las experiencias del mundo moderno. De la misma manera, en estados de conciencia alterados los
chamanes tienen experiencias similares. Janet, en realidad, estaba experimentando alucinaciones.
Quienes se hallan en ese estado tienen visiones consistentes en un sinfin de imagenes inusuales, paisajes
surrealistas, bastos mares de oscuridad o simplemente en colores, colores vivos muy ricos, intensos,
imégenes vividas. Es la experiencia del trance, en este tipo de vivencia autoinducida ya seaen el
laboratorio, ya sea un chaman. En un determinado estadio del trance se sufre la misma alucinacion:
extrafias visiones de figuras geométricas abstractas, como cuadriculas, figuras geométricas parecidas a
cuadriculas, espirales, etc. Para investigadores como Dawson y Williams estas formas abstractas
representan la experiencia del trance, asi que el trance y la alucinacion son la clave de las imagenes de las
cavernas. Las pinturas de las cavernas serian una forma de conectar ambos mundos: el real yel
espiritual.

En mi opinidn, mas all4 de todas interpretaciones que, probablemente tengan todas algo de verdad, lo
gue parece claro es que habia por parte de estos autores paleoliticos una intencionalidad artistica y un
sentido estético. No en vano, el propio Pablo Ruiz Picasso afirmaria que "desde Altamira todo es
decadencia".

Desde un punto de vista estético, es decir, desde una reflexion critica en torno al arte paleolitico creo
necesario insistir en una serie de cuestiones esbozadas anteriormente. En primer lugar, el artista
paleolitico debié de poseer una considerable capacidad de asombro ante su entorno que lo habria



empujado o situado en un marco referencial de igualdad (o continuidad humanimal) con respecto al
mismo. Quisiera pensar que el hombre paleolitico y su modo de representacion del cuerpo responde mas
a una visiéon total del mundo, su cuerpo estd en las cosas. En El ojo y el espiritu, el filésofo francés
Maurice Merleau-Ponty escribe:

"Mi cuerpo esta dentro del nimero de las cosas, es una de ellas, esta aprisionado en el tejido del
mundo y su cohesion es la de una cosa. Pero, puesto que se ve y se mueve, tiene las cosas en un
circulo a su alrededor, son un anexo o una prolongacion de él mismo, estdn incrustadas en su
carne, son parte de su definicion plenay el mundo esta hecho con la materia misma del cuerpo. (...)
La visién se toma o se hace en medio de las cosas, alli donde un visible se pone a ver, se convierte
en visible para si y por la vision de todas las cosas, alli donde persiste, como el agua madre en el
cristal, la indivisién de quien siente y de lo sentido” (Merleau-Ponty 1986).

Sinceramente, esta idea me resulta mas convincente que cualquier otra teoria que gire en torno a una
idea sobre la que construir toda una teoria interpretativa. Es por ello que, probablemente, todas las
teorias anteriormente esbozadas, sean verdad, pero verdad solo parcialmente y que haya que
circunscribirlas bajo un marco referencial mas amplio como el de esta continuidad humanimal que se
encuentra, al mismo tiempo, en un marco mas amplio que es la del asombro ante un mundo al que se
pertenece, pero que aln no se posesiona, como es el caso de la relacion del hombre actual en un mundo
gue a través de la técnica esta a nuestro servicio, germen, probablemente, de nuestra propia decadencia
cuando no de nuestra destruccion. EI hombre actual carece de capacidad de asombro; él no pertenece al
mundo como el hombre paleolitico; el mundo, cree el hombre actual, le pertenece a él. EIl hombre
paleolitico vive su entorno no como algo distinto a él, sino como una y la misma cosa, de ahi que el
cuerpo humano sea escasamente representado (o es tan representado como que estd en toda
representacion, aunque no sea antropomorfica).

El pintor expresionista Franz Marc estuvo siempre absorbido por cuestiones espirituales y "consideraba
la creacion artistica como un vehiculo casi religioso para la expresiéon de verdades ultimas. Para Marc la
metafora fundamental de esas revelaciones espirituales era el animal, criatura sintiente en la que él creyo
posible hallar un simbolo que ayudara al hombre a recobrar su contacto perdido con las fuerzas de la
naturaleza creada por Dios, casi invirtiendo la direccion de la teoria darwiniana de la evolucion"
(Rosenblum 1993: 159). Esta es, en mi opinidn la direccion correcta para entender de una manera global
(no obra a obra, pared a pared, pues para eso podrian ser ciertas de alguna manera las teorias antes
citadas) el arte paleolitico.

El hombre paleolitico alun no detenta el poder, asi que no hay escision ni discontinuidad. Cuando el
animal va desapareciendo, cuando la caza va escaseando y la forma de vida es modificada (mesolitico),
aparece el hombre esquematizado, escindido, discontinuo. No debemos perder de vista que gran parte de
nuestra praxis, incluso en el origen de ideas de tipo ético y moral, estd relacionada con nuestra
supervivencia y con la idea de vida en sentido estrictamente bioldgico. Si se pone en entredicho esta idea
muchas otras instancias de nuestra praxis se derruumbaran irremisiblemente.

Wilhelm Worringer, autor de Abstraktion und Einfihlung (Abstraccion y proyeccion sentimental) de
1906 en la que reflexiona en torno a la teoria de los dos polos (la abstraccion y el naturalismo, como
formas de representacion en el arte que responden a una determinada voluntad artistica), escribe:
"Atormentados por la confusa trabazon y el incesante cambio de los fendmenos del mundo exterior, se
hallaban dominados por una intensa necesidad de quietud. La posibilidad de dicha que buscaban en el
arte no consistia para ellos en adentrarse en las cosas del mundo exterior, en gozarse en ellas a si
mismos, sino en desprender cada cosa individual perteneciente al mundo exterior, de su condicion
arbitraria y aparente casualidad; en eternizarlo acercandolo a las formas abstractas y en encontrar de
esta manera un punto de reposo en la fuga de los fenbmenos” (Worringer 1995: 31). Esta idea que
propone Worringer estaria a la base, en mi opinion, pues no estd muy claro que Worringer se refiera al
arte primevo, de un tipo de representacion determinada, la representacion con un determinado grado de



abstraccion y esquematica propia del neolitico, una forma de representacién de tiempos duros que como
sucede en ocasiones suelen ser particularmente prolificas; tiempos, por otro lado, en los que se
desarrollaran incipientemente, como sefialamos anteriormente, determinadas formas de escritura como
consecuencia del proceso de abstraccion.

Arte en el paleolitico y en las vanguardias: el sentido de la abstracciéon

A lo largo de este trabajo hemos ido estableciendo algunas premisas que en el seno de esta investigacion
sobre el sentido de la abstraccidon nos han ido dando algunas pistas con objeto de ir componiendo en lo
posible este complejo puzzle. El significado o el sentido de la obra abstracta y el sentido de las
representaciones con distintos grados de abstraccion quizas no lleguemos a saberlo nunca, como
tampoco lo podemos saber acerca de muchas obras de las llamadas figurativas, tampoco de centenares de
obras literarias, de ahi que perdure el interés por ellas. Quizas lo que si podamos hacer es extraer a
través de la reflexion algunos aspectos que, al menos, nos ayuden a reconstruir en cierto modo el sentido
de este modo de representacion que ha existido desde siempre y que, en determinados periodos de la
historia, cobra un sorprendente vigor. ;Tendran esos momentos de la historia elementos comunes
(motivacion, inquietud, objetivos, formas 0 modos de pensamiento, etc.), y de tenerlos influiran en un
modo de representacion concreta?

Por otro lado, tenemos un bagaje a través de las obras y documentos criticos que nos podrian también
proporcionar determinadas claves, y aln mas, tenemos una doble hipotesis, a saber, que llega un
momento en la historia en que los propios autores escriben acerca de su obra, de tal manera que
podemos ver otras obras de, en principio, analogas caracteristicas, bajo el prisma de esos documentos y
contrastar en qué medida, salvando en lo posible los condicionantes temporales y contextuales, guardan
similitudes no ya solo en lo formal, sino si en la motivacién, espiritualidad u otros muchos aspectos
materiales, etc., comparten aspectos que nos puedan hacer comprender mejor el sentido de la
abstraccion. Por otro lado, la lectura de determinados ensayos como el de Worringer (Kandinsky o Van
der Velde), que en la época en que escribiera Abstraktion und Einfihlung (1906) el arte de las
vanguardias comenzaba oficialmente su andadura y por tanto él en ese momento no era consciente de en
qué medida estaba en sintonia con lo que estaba por venir, nos pueden aportar una vision muy
enriquecedora sobre el asunto: al leer estas obras podemos intentar ver en qué medida lo que afirman
estos autores puede ser aplicable a las distintas manifestaciones artisticas, anteriores y posteriores a su
redaccion de tal manera que nos puedan iluminar zonas oscuras sobre el fendmeno de la abstraccion en
el arte. Hay numerosas ideas que podrian sernos de utilidad al intentar comprender la abstraccion, por
ejemplo, la idea de que ésta se desarrolla o sus manifestaciones son mas numerosas en donde hubo una
insuficiente romanizacion (centro y norte de Europa, por ejemplo), pero la idea es demasiado vaga y por
su amplitud es demasiado conjetural.

Nosotros vamos utilizar algunas interesantes obras que han analizado el fendbmeno de la abstraccion
desde un punto de vista tanto historico como teorico, pero también determinados documentos de artistas
gue nos han, de alguna manera, facilitado el trabajo de comprension de las obras de vanguardia en un
intento, a veces lucido, en ocasiones no tanto, para comprender, si no el significado si el sentido de la
abstraccion.

En el primer tercio del siglo XX, algunos autores como Worringer, Kandinsky, Van der Velde, y
posteriormente autores de la talla de Malevich, Doesburg o Mondrian, entre otros muchos centrarian su
atencion desde el punto de vista tanto teérico como artistico en la abstraccion (o en la inobjetividad).
Este primer tercié del siglo XX dio a luz no solo a las llamadas vanguardias artisticas, sino una honda
preocupacion por el modo de representacion y sus mas profundos condicionantes. Este viraje estético
podria sintetizarse, entre otros modos asi, en palabras del escritor polaco Bruno Schulz:

"Con el paso del tiempo, la palabra se endurece, coagula, deja de ser el conducto de nuevos



significados. El poeta devuelve a las palabras su papel conductor a través de nuevos cortocircuitos
que surgen de las acumulaciones” (Schulz 1998: 328-329).

La sintaxis artistica decimondnica y finisecular ha dejado de ser operativa, se ha coagulado, y las
vanguardias, ademéas de levantar acta de defuncién de aquellos modos expresivos (o de la institucion
‘arte’, como es el caso del dadaismo) aportan nuevos codigos provenientes del pasado mas remoto, del
primitivismo y el africanismo, entre otros, e incluso, en el caso de Picasso, de la cultura ibérica que tanto
influyera en su obra a partir de 1907. Diferentes grados de abstraccion, supresion de la tercera
dimension, distorsion de la expresion, despojar al signo de lo accesorio, etc., se convierten desde
entonces en renovados , -gue NO nuevos-, aspectos estéticos en la obra de arte de las vanguardias
(expresionismo, cubismo, futurismo, dadaismo, suprematismo, neoplasticismo, etc.).

La mayoria de los tedricos y artistas mas representativos de las vanguardias, incluso previos a ellas
comparten determinados puntos de vista respecto a la representacién y, en concreto, a la abstraccion.
Afortunadamente, cada uno de ellos aporta algo que nos va a ayudar a esclarecer el sentido de la
abstraccion. Para Worringer, como para muchos otros autores "de ningln modo debe considerarse lo
bello natural como una condicion de la obra de arte”, de manera que la obra ya no tiene por qué
responder a los estrechos moldes del arte més clasico. Sefiala Worringer que "hay amplios terrenos de la
historia del arte a los que no es aplicable la estética moderna, basada en el concepto de Einfuhlung. Esta
estética tiene su punto arquimédico en un polo solamente de la sensibilidad artistica del hombre. Sélo al
converger con las lineas que parten del polo opuesto, integrara un sistema estético comprensivo. Con este
polo opuesto consideramos una estética que en lugar de arrancar del afdn de proyeccion sentimental,
parta del afan de abstraccion”. Worringer contribuyendo tedricamente a esta nueva orientacion del arte
de las vanguardias sefiala que "es necesario convenir en que el impulso de imitacién, esa necesidad
elemental del hombre, esta fuera del propio campo de la estética y que su satisfaccion en principio no
tiene nada que ver con el arte, carece de importancia estética”; y prosigue: "en los tiempos mas remotos,
este impulso de imitacion se encontraba totalmente divorciado del impulso artistico propiamente dicho".
¢A qué imita una piramide egipcia?, nos podriamos preguntar: "el recuerdo de la forma muerta de una
piramide o el de la represion vital que se manifiesta por ejemplo en los mosaicos bizantinos, nos dice sin
mas ni Mas que en estos casos es imposible que la voluntad de arte haya sido determinada por la
necesidad de proyeccion sentimental”. La tendencia abstracta se revela en la voluntad de arte de pueblos
en estado de naturaleza, en la voluntad de arte de todas las épocas primitivas y finalmente en la voluntad
de arte de ciertos pueblos orientales de cultura desarrollada, sefiala Worringer, pero también muy pocos
afos después de que escribiera su tesis doctoral en 1906, en gran parte de las vanguardias hasta el dia de
hoy. En otras palabras, la tendencia abstracta se revela en todo tiempo y en toda cultura. Para Worringer,
como para Giedion "El afdn de abstraccion se halla al principio de todo arte y sigue reinando en algunos
pueblos de alto nivel cultural”.

Worringer establece un nexo entre el afdn de abstraccién entre los pueblos primitivos y el hombre
moderno: "El estilo méas perfecto por su sujecién a la ley, el estilo de la mas alta abstraccion, el mas
riguroso en suprimir todo lo que es vida, es propio de los pueblos en su mas primitivo nivel cultural (...)
Debe de haber un nexo causal entre la cultura primitiva y la forma artistica sujeta a la ley, la mas elevada
y mas pura de todas (...) EI hombre primitivo, por hallarse tan perdido y espiritualmente indefenso ante
las cosas del mundo exterior; precisamente por no ver en su trabazén e incesante cambiar sino el caos y
la caprichosidad, es tan fuerte en él el anhelo de privarlas de su condicion caprichosay caotica y darles
un valor de necesidad y sujecién a la ley (...) EI hombre moderno, precipitado desde las orgullosas alturas
del saber, el hombre vuelve a encontrarse ante el mundo tan perdido y tan indefenso como el hombre
primitivo” (Worringer 1995: 32). En la aspiracion a la regularidad geométrica se halla una creacion
puramente instintiva, no supone una compenetracion intelectual-espiritual de la forma geométrica
(producto de la reflexion y el calculo), sostiene Worringer, sino, insistimos, puramente instintiva. "Las
formas abstractas, sujetas a ley, son, pues, las Unicas y las supremas en que el hombre puede descansar
ante el inmenso caos del panorama universal (Worringer 1995: 33).



Kandinsky, que en una linea te6rica muy cercana a los planteamientos de Worringer (eso si, no
estrictamente como tedrico, sino también como artista) en numerosos aspectos, piensa que: “la
semejanza del sentir intimo de todo un periodo puede conducir l6gicamente a la utilizacion de formas
gue, en un periodo pasado, sirvieron eficazmente a las mismas tendencias. Asi surgié en parte nuestra
simpatia, nuestra comprension, nuestro parentesco espiritual con los primitivos. Al igual que nosotros,
estos artistas puros intentaron reflejar en sus obras solamente lo esencial; la renuncia a la contingencia
externa surgié por si misma". De esta manera Kandinsky, que en su propuesta poética De lo espiritual en
el arte realiza una demoledora critica al materialismo rampante de la época: "Todavia no ha pasado toda
la pesadilla de las ideas materialistas que convirtieron la vida del universo en un penoso juego sin
sentido"”, descubre las posibilidades expresivas de los recursos estéticos primitivos (13) como altamente
sugerentes en el periodo de las vanguardias. Kandinsky pone el énfasis en lo espiritual criticando
desconsoladamente los tiempos que le han tocado vivir: "En estos tiempos mudos Yy ciegos, los hombres
dan una importancia exclusiva al éxito externo, se preocupan solo de los bienes materiales y celebran
como una gran proeza el progreso técnico que solo sirve y sélo puede servir al cuerpo. Las fuerzas
puramente espirituales son subestimadas en el mejor de los casos, 0 simplemente pasadas por alto
(Kandinsky 1998: 30). Para Jorge Juanes "Kandinsky guarda deuda con la teosofia (...) La teosofia atrae
a los artistas debido a que, en nombre del panespiritualismo, combate al empirismo pedestre en boga"
(Juanes 2004: 15). Para Malevich, quien, a su vez, se halla distante del modo naturalista de
representacion rompe una lanza a favor de la pura sensibilidad: "los fendmenos de la naturaleza en si
misma carecen de significado (...) La concretizacion del reflejo de la sensibilidad mediante una
representacion natural no tiene valor en el arte (...) El valor auténtico y estable de un obra de arte
consiste exclusivamente en la sensibilidad expresada” (14). Y sentencia: "Decisiva es la sensibilidad; a
través de ella el arte llega a la representacion sin objetos, al suprematismo". La sensibilidad se convierte
asi, en eje central de la préctica pictorica de Malevich: "Llega a un desierto donde nada es reconocible,
excepto la sensibilidad (...) Ese desierto esté lleno del espiritu de la sensibilidad no-objetiva, que todo lo
penetra”. El cuadrado de los suprematistas (el cuadrado negro sobre fondo blanco fue la primera forma
de expresion de la sensibilidad no-objetiva: cuadrado=sensibilidad; fondo blanco=la Nada) y las formas
derivadas de él se pueden comparar a los "signos" del hombre primitivo, que en su conjunto no querian
ilustrar, sino representar la sensibilidad del ‘ritmo’. "Nada, sostiene Malevich, salvo la expresion de la
pura sensibilidad subconsciente o consciente es capaz de hacer 'palpables' los valores absolutos™. En su
busqueda de lo genuino, de una suerte de substrato sélido al que aferrarse, critica lo contingente, lo
provisional y lo instrumental, de lo cual, cuanto antes es menester prescindir: "Las relaciones humanas
estardn dominadas en todos los campos de la vida por la confusién de los '6rdenes provisionales', ya que
el 'orden provisional' viene determinado por los criterios de los conocimientos contemporaneos, y tales
criterios son los que mas varian (...) También las obras de arte aplicadas a la 'vida practica’, o bien usadas
en la vida préactica, quedan en cierta medida 'desvalorizadas'. S6lo cuando se liberen del peso de la
eventual valoracion practica, y no antes, se reconocera su valor auténtico (artistico)". El suprematismo,
tanto en pintura como en arquitectura, es libre de toda tendencia social o material.

Kandinsky, que se termina desmarcando de la figuracion, encuentra en los medios propios de los que
sirve la musica el modo en que ha de desarrollarse la pintura En efecto, la musica se sirve de los sonidos
y el silencio, sin pretender, en principio, describir nada méas alla de lo puramente musical (15). De la
mima manera, Kandinsky anhela que la pintura se sirva de sus medios, puramente pictoricos (colores y
formas), de lo concreto (que en este contexto es, paradojicamente, sindbnimo de abstracto) en lugar de
valerse de aspectos extrapictoricos para otorgarle sentido. Si la musica no refiere a nada (o puede no
hacerlo, segun el grado de abstraccion), o simplemente a la intuicion musical del compositor, el pintor
puede hacer lo mismo. Un cuadro que representa un paisaje 0 un pasaje de una obra literaria adquiere
sentido por algo externo a la obra misma, se trataria en este Gltimo caso de literatura pintada, pero
quizas no de pintura: los colores pueden conseguir en si mismos trasmitir una espiritualidad mas alla de
la representacion figurativo-descriptiva de lo externo. De manera que tras la critica que tanto Worringer
como Kandinsky hacen a la imitacion (y muchos otros) como algo ajeno al arte, ahora se nos presenta
una nueva situaciéon: la obra lo es en funcion de lo que la constituye en si misma y no por factores
externos. Planea, por tanto, la idea de la autonomia del arte, que Kandinsky y muchos otros completan,



toda vez que los referentes externos quedan excluidos de una verdadera expresion pictorica, en el lienzo
a través de la abstraccion y aspira, segun Jorge Juanes "a lograr cuadros que revelen el trasfondo
enigmatico del universo” (Juanes 2004: 12). "El artista, cuya meta no es la imitacion de la naturaleza,
sostiene Kandinsky, aunque sea artistica, y que quiere y tiene que expresar su mundo interior, ve con
envidia como hoy se alcanzan naturalmente y con facilidad estos objetivos en la mdusica, la mas
inmaterial de las artes". La imposibilidad y la inutilidad (en el arte) de copiar el objeto sin finalidad
concreta y el afdn de arrancar al objeto la expresion, "constituyen, para Kandinsky, los puntos de partida
desde los que el artista avanza hacia objetivos puramente artisticos (es decir, pictoricos), alejandose del
matiz 'literario’ del objeto". Con esto Kandinsky se sitla, a mi manera de ver entre dos aguas: por un lado
cerca de un cierto formalismo en tanto apela a lo puramente pictorico; pero no del todo, porque de lo
gue se trata, todavia, es de expresar su interior; no en vano hay quien sostiene que su pinturaes
expresion de su espiritualidad, de la teosofia en la que veia el contrapeso al materialismo de su época. El
Suprematismo iria un poco mas lejos pues sostendria que la creacion pictorica es reflejo, exclusivamente,
de la pura sensibilidad del artista. La critica de Malevich al arte del pasado y a sus oxidados medios
sintacticos, a la imitacién, asi como a su sentido queda patente: "Debe renacer a una vida nueva en el
arte puro del Suprematismo y debe de construir un mundo nuevo, el mundo de la sensibilidad”. Es
preciso, sostiene Malevich, "liberar al arte del lastre de la objetividad”. Me parece, escribe Malevich, "que
el arte de Rafael, de Rubens, de Rembrandt, etc., para la critica y el publico no es mas que una
concretizaciéon de ‘cosas' innumerables, que hicieron invisible el verdadero valor encerrado en la
sensibilidad inspiradora. Sélo la admiracion por el virtuosismo de la representacion objetiva sigue viva".
En la misma linea que Kandinsky, Malevich sostiene que "la mayoria de la gente vive todavia en la
conviccion de que la renuncia a la imitacion de la 'amadisima realidad' significa la ruina del arte". Para
Malevich "el arte ya no quiere seguir ilustrando la historia de las costumbres; no quiere saber nada del
objeto como tal, y cree poder afirmarse sin la ‘cosa’, sino en si y por si". Si para Kandinsky "al ser
humano en general no le gustan las grandes profundidades y prefiere quedarse en la superficie porque le
cuesta menos esfuerzo (...) En todo caso, el espectador, cuando se cree en el pais del cuento, se inmuniza
contra las vibraciones fuertes de alma. Y asi el cuadro pierde su objetivo. Por lo tanto, hay que encontrar
una forma que excluya ese efecto de cuento y que no frene en absoluto el efecto puro del color". Para
Malevich "la mayoria de la gente considera la ausencia de objetos como el final del arte"; y para los
neoplasticistas, quienes proponen una nueva conciencia del tiempo tendente a lo universal preparada
para realizarse en todo, incluso en la vida externa, encuentran un obstaculo en las tradiciones, los
dogmas y las prerrogativas del individuo (lo 'natural’), y sefialan que la forma natural obstaculiza una
auténtica expresion del arte. Los neoplasticistas asimismo critican, por tanto, la imitacién y afirman:
"cuando se mantiene la opinion de que una pintura tiene que ser la fiel imitaciéon de uno u otro ‘caso’
natural, lo que con otras palabras, se esta haciendo es negar la libertad de movimiento a la pintura como
tal. Y esta es la muerte de la pintura. Pues, en esta libertad de movimiento se esconde precisamente el
desarrollo de la pintura hacia la expresion plastica independiente del espiritu humano” (Cirlot 1993: 187).

Vassily Kandisnky dedico, como sabemos, su obra De lo espiritual en el arte a mostrar en qué medida la
obra de arte trae consigo una fuerte espiritualidad, pero con ser el primero en aquella época que se
atrevié abiertamente a poner de manifiesto ese proyecto, no seria el Unico. Mas adelante los
neoplasticistas sostendrian que para el escritor moderno la forma tendrd un significado directamente
espiritual; él no describira ningln acontecimiento. Los neoplasticistas hablaban de una renovacion
espiritual del mundo y entendieron que la obra de arte es el resultado de nuestra espiritualidad activa. La
obra de arte tiene que poner precisamente al espectador en equilibrio con el universo, teniendo la
emocion justamente los efectos contrarios. En este sentido se desmarcan, en gran medida, de los
expresionistas. Lo que realiza el artista es una composicion de relaciones, una composicion fundada en la
eterna y exclusiva ley artistica de la relacion equilibrada. Como expresion pura del espiritu humano,
sostienen los neoplasticistas, se manifiesta en una apariencia estética puramente expresiva, abstracta. El
artista realmente moderno siente conscientemente lo abstracto de la emocion de la belleza: reconoce
conscientemente que la emocion de la belleza es cdsmica, universal. Este reconocimiento consciente trae
como resultado la imagen abstracta, la define como aquello que solo es universal. La nueva imagen, pues,
no puede aparecer como imagen concreta (natural).
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Tras estos antecedentes fruto de la reflexion de autores y criticos de las vanguardias, quienes ponen de
manifiesto tanto una fuerte critica al "arte" imitativo, y sugusto o afan por la abstraccién; aceptan la
influencia de los primitivos en las nuevas sintaxis de las vanguardias, y lo sugerente, en consecuencia, de
sus formas abstractas y semiabstractas; el instinto como motor de la creacién; la espiritualidad implicita
en el arte primitivo; y, en consecuencia, la cercania espiritual con estos artistas primitivos que reflejaban
en sus obras lo esencial y una forma de pensamiento y sensibilidad donde lo importante quizas no sea
tanto -0 no siempre- lo que expresan, sino su forma de darse, se nos abre en mi opinién una senda
interpretativa en torno a la abstraccion y a las manifestaciones fruto de procesos abstractivos. Un camino
gue, emparenta a la abstraccion con la Fenomenologia. Ferdinand Fellmann describe este parentesco a
proposito de Worringer:

"Worringer describe el procedimiento de la abstraccion de tal manera que salta a la vista su
igualdad estructural con el método de la reduccién de Husserl (...) Lo interesante e ilustrativo del
fondo comun del pensamiento con la Fenomenologia en la teoria de la abstraccién de Worringer es
el hecho de que redujo los principios de la estética expresionista a constantes cultural-
antropolégicas” (Worringer 1995: 55).

Pero veamos esto con mas detenimiento. Sefilalamos anteriormente, los cuatro modos de abstraccion en
el arte primevo consistentes en:

1. Simplificacién y concentracion en lo esencial en la representacion no perspectiva de cualquier objeto.
2. Uso de formas sin relacion directa con ningun objeto real.

3. Mezcla de los dos anteriores: objetos transformados y simbolos abstractos.

4. Llega tan lejos que sélo los iniciados saben interpretar su significado (como es el caso de los cuadros
de Joan Mirg).

Son los mismos tipos, segun Giedion, utilizados a partir de 1910 por las vanguardias artisticas (16), uno
de los cuales, el cuarto, deciamos, sostiene que el empefio de concentracién y simplificacion se lleva tan
lejos que el tema original ya no es reconocible para el 0jo no iniciado. La forma ha devenido inexplicable,
y hoy en dia su significado a menudo sé6lo puede ser conjetural. Para los iniciados, sin embargo, este
alejamiento extremo de la grosera y terrenal forma natural elevaba la representacion a un nivel superior
de potencia, transformandola en simbolo magico. Este cuarto tipo lleva implicita la idea de grados de
abstraccién, como vimos, llevando a sus Ultimas consecuencias las distintas gradaciones del estudio que
hacia Picasso en once fases sobre un toro. Sigfried Giedion sefiala que "si Miré no fuera un artista tan
imaginativo, nos inclinariamos a decir que esta tal vez demasiado cerca de la prehistoria” (Giedion 2000:
70).

Los grados de abstraccion son también planteados por Kandinsky, quien sostiene que: "en una
composicion, el elemento fisico no sea imprescindible totalmente; puede ser omitido en forma parcial o
total, y ser reemplazado por formas abstractas puras o formas fisicas reducidas a lo abstracto. En la
alianza de formas abstractas puras, la intuiciéon debe juzgar, guiar y proveer la armonia. Cuanto mas
utilice el artista las formas abstractas o semiabstractas, mas las conocera y podra ahondar en ese campo.
Asi también el espectador, conducido por el artista, va instruyéndose sobre el lenguaje abstracto y
finalmente lo domina. Emerge entonces la pregunta acerca de si no seria mejor abandonar todo lo
figurativo, esparciéndolo por los aires, y poner al descubierto lo abstracto puro” (Kandinsky 1998: 68). Y
en otro lugar escribe: "paulatinamente, el elemento abstracto, que aun ayer se escondia timidamente y
era apenas visible tras afanes puramente materialistas, pasa en el arte a un primer plano. El desarrollo, y
finalmente el predominio del elemento abstracto, es natural. Porque cuanto mas se hace retroceder la
forma organica, tanto mas pasa a primer plano y gana en resonancia la forma abstracta". Si Worringer
sostenia que la creacion abstracta es puramente instintiva, para Kandisnky este concepto de intuicion
cobra una actualidad inusitada: "la intuicion debe ser el Unico juez, guia y armonizador de toda



traduccion o integracion de la forma puramente abstracta”. Es la intuicion la que gesta la creacion.
Tambiéen Rudolf Arnheim hace uso de este concepto de grados de abstraccion y sostiene que: "esta
afinidad entre el significante y significado se expresa a si misma en todos los grados de abstraccion,
desde las formas puramente no representativas de un David Smith o los totems y fetiches altamente
estilizados de culturas tempranas hasta los vaciados ilusionistas a escala natural de Duane Hanson o
George Segal y los menos ambiciosos retratos de celebridades contemporaneas de los museos de cera"
(Arnheim 1992).

Lo que al hablar de arte abstracto o de distintas manifestaciones donde existe un determinado grado de
abstraccion es ineludible, a nuestro juicio, es de la cuestion técnica. Creemos que el modo de operar en
este tipo de arte nos puede dar excelentes claves para la interpretacion del mismo. Si en la action
painting el lienzo ya no se presenta sobre un caballete, sino en el suelo, es la actividad de la pintura, la
accion de pintar, la que pasa al primer plano, no tanto lo representado. En ese sentido, no hemos
pretendido en este trabajo abarcar todas y cada una de las cuestiones técnicas que se encuentran tras el
arte abstracto o tras diferentes manifestaciones con distintos grados de abstraccion. Si queremos
mencionar e insistir, para terminar, en alguna de estas cuestiones, en particular la relativa a como se
puede resolver artisticaente y qué sentido puede tener el impulso a la abstraccion. Para Worringer esta
claro: con la exclusién de la representacion del espacio, excluyendo toda intervencion subjetva, y también
redimiendo al objeto de su relatividad y eternizarlo mediante un acercamiento a las formas cristalino
abstractas (Worringer 1995: 50). Ambas soluciones pueden realizarse, segun Worringer, en un acto. La
reproduccion pléastica de bulto redondo, sefiala Worringer, del modelo natural en su realidad de tres
dimensiones no puede satisfacer esa necesidad de abstraccion. El espacio, sentencia Worringer, es pues el
mayor enemigo de todo esfuerzo abstrayente (Worringer 1995: 51). Todo el arte primevo yen gran
medida el de las vanguardias lo suprimen. Prescindir de la tercera dimensién en la representacion parece
gue sea una constante, un método propio de determinadas épocas y manifestaciones centradas en lo
espiritual y en el arte mismo como expresién de un mundo interior inefable. Al prescindir de la (ilusion)
tercera dimension nos distanciamos del naturalismo, que es una forma de representacion que imita la
apariencia de las cosas, no cOmo estas son en realidad, sino como aparecen en un momento dado y desde
el punto de vista de un unico espectador. Ese es el efecto de la perspectiva. La perspectiva es siempre
perspectiva de alguien de un sujeto, por tanto relativa. Otro sujeto, con que esté situado a escasos
centimetros tendra ya otra perspectiva distinta.

La perspectiva, sefiala Bru Romo:

"es un modo particular de 'ver' totalmente volcado hacia el objeto con la intencién de situarlo en un
momento y en un lugar concreto. Pero el arte que no maneja la perspectiva, los estilos a-
perspectivos, como los denomina Schéfer, excluyen por innecesaria, toda alusion al tiempo, al
espacio. En su representacion del objeto no cuenta el pasado ni el futuro, ni tampoco el ‘delante’ o
el 'detras’. Su representacion de la realidad no tiene nada que ver con el tiempo historico; es como
un presente perpetuo, que puede proyectarse en cualquier momento, y que se relaciona con el
tiempo ciclico, no con el historico. Representa simultaneamente todos los momentos y todas las
dimensiones” (Bru Romo 1991-1992: 9-10).

Esta forma de representacidon, que vale tanto para el primitivo como para el artista de vanguardia, es
decir, para todos aquellos que excluyen la tercera dimension se sitla, por asi decirlo, en el plano de la
sincronia (en todo lugar, en todo momento). Este acercamiento da la sensacion de una manifestacion
esencial, por mas que este concepto pueda levantar suspicacias. El primitivo, sefiala Bru Romo, "no
pretende dar su vision personal del mundo; intenta integrarse en el orden absoluto y universal (17). No
llega al conocimiento del objeto mediante la observacion critica, sino la percepcion mental. Por eso, el
arte y sus representaciones simbdlicas en las sociedades ahistoricas, agrafas, preliterarias, no
industrializadas (18), resulta siempre altamente abstractizante” (Bru Romo 1991-1992: 10). El arte naci6
con la abstraccion y ésta ha perdurado en muchas épocas, generalmente en aquellas de maxima
espiritualidad en la busqueda de lo esencial, de lo genuino, de lo primigenio y cuando el arte ha llegado a



convertirse en otra cosa distanciandose de lo genuino, ha tenido que volverse a recurrir a la abstraccion.
La abstraccion significo la destilacion de los elementos esenciales de una multiplicidad intangible de
formas. Esa destilacion puede efectuarse, como vimos, de muchas maneras a efectos de simplificacion y
concentracion. En ese sentido, para Kandinsky: "La renuncia a lo figurativo -uno de los primeros pasos
hacia el reino abstracto- correspondié en el sentido grafico-pictorico a la renuncia a la tercera
dimension”. EI mismo Riegl apunta a lo mismo: "De la necesidad de dicha que, seguin Riegl, tenia el
artista de separar de la totalidad de los objetos del mundo exterior aquellos que le interesaban y de
marcar su caracter individual y sefiero resultd decisivo, por una parte, que la representacion se acercara
al plano y que, por otra, se suprimiera por completo la representacion espacial y que se reprodujera
exclusivamente la forma en si. En una palabra, que en los albores del arte, y aln mas alla, no se veia o no
se queria ver el volumen, de donde vienen tantas y tantas figuras planas, y que se hiciera caso omiso del
espacio, que era el elemento unificador de los objetos del mundo exterior. En cuanto a la cosa en si,
quiere decir que se buscaba el caracter esencial de la misma, aislandola de las demasy del espacio
unificador" (Encina 2002: 82).

El arte de cada época es el medio més directo de comunicar lo que se opina acerca del orden cosmico. El
método empleado en el arte egipcio, por ejemplo, para representar las diferentes partes de un objeto tal
como son, y no tal como momentaneamente se aparecen a un observador (19) no era en modo alguno
primitivo, sefala Giedion. De hecho, cabe afirmar que era, en principio, mucho mas directo e inmediato
gue la perspectiva, puesto que retrataba los aspectos méas esenciales de la totalidad del objeto (ya fuera
animal o ser humano) representando cada uno de ellos de frente o de perfil, segun cuéal de esos modos
pusiera al descubierto sus rasgos mas caracteristicos. Esta clase de representacion no es naturalista, y no
tiene nada que ver con la perspectiva. Revela simultdneamente los aspectos esenciales del objeto, desde
diferentes lados.

En mi opinidn la abstraccion esta emparentada con la fenomenologia (20); ahi es donde apuntan estas
afirmaciones. La fenomenologia es el método (o la ciencia, segun distintos autores) de las esencias, y para
ello la abstraccion se convierte en un instrumento de primer orden, una abstraccién que se asemeja a la
epojé fenomenoldgica, que pone entre paréntesis todo aquello que obstaculiza la aprension de lo esencial,
abstrayéndose de lo accidental, de lo que impide una cabal aprehensién de la cosa misma. Para
Kandinsky en una linea tedrica muy cercana a los planteamisntos de Worringer: “La semejanza del sentir
intimo de todo un periodo puede conducir légicamente a la utilizacion de formas que, en un periodo
pasado, sirvieron eficazmente a las mismas tendencias. Asi surgié en parte nuestra simpatia, nuestra
comprension, nuestro parentesco espiritual con los primitivos. Al igual que nosotros, estos artistas puros
intentaron reflejar en sus obras solamente lo esencial; la renuncia a la contingencia externa surgio por si
misma". No se trata, en modo alguno, de reducir una forma de representacion a una fase de un método
filosofico, esto seria no solo injusto, sino incierto. El arte y la abstraccion es mucho mas que esto, sin
embargo, hay en esas gradaciones, en esa tendencia a la abstraccion un proceso intelectual (a veces
meramente intuitivo, es decir, intelectual con un mecanismo méas complejo de explicar) emparentado con
la epojé fenomenoldgica, que a su vez tiene como objetivo centrarse en lo esencial, en ir a la cosa misma
desvinculandola del ropaje externo que impide ver lo que el autor desea expresar, ya sea sencillamente su
sensibilidad, ya sea un contenido concreto. El papel inmenso que desempeiia la abstraccion en la mente
humana, por su poder de concentracion en lo absolutamente esencial (que va indisolublemente unida a
una nueva concepcion del espacio) es crucial. Como los modos de abstraccion y los elementos elegidos en
la obra pueden diferir radicalmente, la obra no se agota en ese ejercicio de abstraccion; simplemente se
convierte en un momento, importante sin duda, de la creacion. El cubismo, escribe Lourdes Cirlot, "fue,
al superar el impresionismo, la primera expresion del arte puro, pues rechazo todos los medios auxiliares
como: la anécdota, la representacién, el simbolo, etc., dirigiéndose exclusivamente a la expresion de la
verdad totalmente a la manera del arte, es decir: por medio de la relacion equilibrada de posiciény
proporcion de planos y colores™ (Cirlot 1993: 190). Supresion o puesta entre parentésis, en definitiva, de
lo que no deja ver o despista a través del ropaje externo. Arte sin mecenas.



Notas

1. Para Herbert Read, continuador, en cierto modo de las premisas planteadas por W. Worringer, "El
pasaje de uno a otro estilo, del realismo a la abstraccion o de la abstraccion al realismo, no va
acompafnado por ninguna revolucidon psicologica profunda. Se trata simplemente de un cambio de
direccion, de destinatario. Lo constante es el deseo de crear una realidad, la voluntad de forma. En un
extremo, esa voluntad se expresa en la creacion de nuevas formas, de lo que podria llamarse forma libre,
mientras no supongamos que libertad significa falta de disciplina estética; en el extremo opuesto, la
voluntad de forma se expresa en una afirmacion selectiva de algun aspecto del mundo organico, sobre
todo en una levantada conciencia de vitalidad o gracia de la forma humana (...) Barbara Hepworth
describe con perfecta claridad este proceso ambivalente: 'No siento diferencia alguna de intencién o
estado de animo cuando pinto (o tallo) de manera realista y cuando hago tallas abstractas. Todo se siente
igual: la misma felicidad y dolor, la misma alegria en una linea, una forma, un color, el mismo
sentimiento de perderse en la busqueda de algo. EI mismo sentimiento al final. Las dos maneras de
trabajar se penetran mutuamente, sin esfuerzo (...) El trabajo realista llena nuestro amor a la vida, a la
humanidad y a la tierra. El trabajo abstracto parece liberar nuestra personalidad y agudizar las
percepciones, de modo que en la observacién de la vida es la totalidad o la intencion interior lo que nos
conmueve tan profundamente; los componentes ocupan su lugar, el detalle es indicio significativo de
unidad" (Read 1960: 103-104).

2. Como este concepto sera recurrente a lo largo del trabajo y soy consciente de las dificultades que
entrafia adelantaré que de grados de abstraccion han hablado numerosos autores, como John Dewey en
su obra Arte y experiencia. Para Dewey "cada obra 'abstrae’ en cierto grado los rasgos particulares de los
objetos expresados. De otra manera solamente crearia por medio de la imitacion exacta una ilusion de la
presencia de las cosas mismas (...) Este reordenamiento no podria ocurrir sin un cierto grado de
‘abstraccion' de la existencia fisica. Ciertamente, el intento mismo de presentar objetos tridimensionales
en un plano de dos dimensiones requiere una abstraccién de las condiciones usuales en las que existen.
No hay regla a priori para decidir hasta donde puede ser llevada la abstraccion (...) "Abstracciéon’ es un
término usualmente asociado con actividades caracteristicamente intelectuales, pero en verdad se
encuentra en toda obra de arte (...) En el arte (el interés y el propdsito de la abstraccion), en favor de la
expresividad del objeto, y el propio ser y la experiencia del artista determinan qué debe ser expresado vy,
en consecuencia, la naturaleza y extension de la abstraccion™ (Dewey 2008: 106-107).

Conceptualmente hay que dar por sentado que hay un estilo llamado arte abstracto, y ahi no hay grados,
es abstracto (Rothko, por ejemplo) y, por tanto, no es reconocible figura alguna. Sin embargo, en el
proceso de abstraccion hay momentos en que la figura es reconocible en mayor o menor medida, es
decir, que existen grados de abstraccion. Si partimos, con Dewey, que en toda pintura hay ya abstraccion,
podemos convenir que en unas haya un mayor (0 menor) grado que en otras y eso tiene también un
sentido. Curiosamente, en numerosas cuando no en todas las historias del arte abstracto (Historia del
arte abstracto, de Cor Blok, Madrid, Catedra, 1992, por ejemplo), el cubismo, por ejemplo, aparece
citado; esto no puede ser debido mas que, como minimo intuitivamente, a que dé la sensacion de que
algo posee un grado de abstraccién determinado. ¢Es Picasso un pintor abstracto? No, porque el arte
abstracto es otra cosa diferente al cubismo, pero el grado de abstraccién en numerosas obras de Picasso
es mayor que en las pinturas negras de Goya, por ejemplo, y menor que en la abstraccién pospictorica de
Noland.

Michel Seuphor, en el Diccionario de la pintura abstracta, define la pintura abstracta diciendo: "Se debe
denominar a una pintura abstracta, cuando no podamos reconocer en ella nada de la realidad objetiva
que constituye el medio normal de nuestra vida" (Souriau 1998: 15). Las formas del arte abstracto,
escribe Souriau, "no representan los objetos del mundo real ta como aparecen en la percepcion (...) el
arte abstracto seria, entonces, el arte representativo no figurativo” (Souriau 1998: 15).

3. En relacion al concepto de abstraccion, sefiala Giedion, "una idea se abstiene de tomar en



consideracion los rasgos individuales del objeto y pone toda la atencidn en la especie o categoria a que
pertenece. No se subrayan las caracteristicas especificas, sino las generales e intrinsecas. La
representacion no muestra a un individuo de la especie bufalo o ciervo, son los elementos constitutivos
universales de la especie. Abstraccion, en el sentido griego de afairesis, significa 'a la vez el proceso y el
resultado de la retirada del ojo de lo particular, lo accidental, lo no esencial, para obtener lo general, lo
inevitable, lo esencial. Al reunir caracteristicas esenciales en un solo concepto artistico, la abstraccion
nos ofrece nuestro medio mas importante de ordenar sistematicamente la ilimitada multiplicidad de
objetos que nos llegan a través de nuestra percepcion, de nuestra imaginacion, e incluso de nuestros
pensamientos (...) El segundo concepto de la abstraccion se refleja tal vez en la palabra latina abstrahere,
'sacar arrastrando’, pero también 'apartar’. Intenta sacar algo del objeto -retirarlo- para, puesta esta
parte a un lado, someterla a consideracién mas intensiva (...) Un elemento de un individuo particular es
aislado de los restantes” (Giedion 2000: 36-37). Quedaria, de este modo, patente segun la maxima de
Husserl de "ir a las cosas mismas” que la abstraccion en su primera acepcion esta intimamente
relacionada con la fenomenologia.

4. Es fundamental, desde un punto de vista estético, reflexionar en torno al concepto de arte para ver en
gué medida le podemos aplicar este concepto al llamado arte primitivo o primevo. Nos basaremos para
ello en la obra de José Garcia Leal, Filosofia del arte (2002). En dicho trabajo, Garcia Leal trata de
cuatro concepciones del arte: la llamada definicion Institucional, la Intencional, la Funcional y la
Simbolica, a la que nosotros nos adheriremos. La definicion simbdlica, basada en las propiedades
constitutivas de la obra, busca en la propia obra las condiciones intrinsecas del arte. La definicion de
arte a la que nos acogemos declara que lo que hace de algo una obra de arte es su especifica condicion
simbdlica y esa especificidad deriva de la construccion sensible del simbolo y de los procedimientos o
modos de simbolizacién. O bien, la especificidad del simbolo artistico proviene de su construccion
sensible (o visible, en el caso de la pintura) y de los modos de simbolizacién (el simbolo artistico puede
simbolizar algo sin parecerse a eso que simboliza. Su significado se oculta y manifiesta a la vez; la textura
sensible del simbolo es a un tiempo aperturay velo de la significacion. ElI simbolo artistico pretende decir
algo nuevo sobre aquello que simboliza. Si la condicion minima de todo simbolo es el estar en lugar de,
el simbolo artistico requiere la condicién de estar proyectado al conocimiento), cognitivamente
orientados, de que se sirve (la simbolizacion artistica estda motivada por la indagacion y los interrogantes
cognitivos, y revierte en incitacion al conocimiento). La simbolizacion artistica tiende a la innovacion
cognitiva, al descubrimiento de lo no sabido. No busca el simple reconocimiento de lo simbolizado, sino
mostrarlo a una nueva luz. El simbolo artistico hace emerger un nuevo sentido o significacion del objeto
gue simboliza. Pues bien, a mi juicio, al llamado arte primevo s6lo le puede ser aplicada esta Ultima
concepcion, que es a su vez, y siempre desde mi perspectiva, la definicion mas solida de arte hasta el
momento.

5. Si bien es cierto, como sefiala Giedion, que "el arte primevo no es nunca naturalista. No hubo arte
naturalista en la prehistoria. El arte naturalista, tal como lo conocemos, es un arte que imita la apariencia
de las cosas, no como éstas son en realidad, sino como aparecen en un momento dado y desde el punto
de vista de un unico espectador” (Giedion 2000: 42-43). Es muy importante, por otro lado, no confundir
una representacion con un motivo extraido del mundo natural (un animal, un hombre, unas frutas o un
paisaje) con el naturalismo. Un motivo extraido del mundo natural puede tener un grado tan marcado de
abstraccion que puede llegar a ser practicamente irreconocible, pero no por ello deja de ser un motivo
extraido del mundo natural. Un motivo, por el contrario, sobrenatural, como por ejemplo Dios, puede ser
representado a la manera naturalista.

6. Los grados de abstraccion pueden ser numerosos: el grado mas alto de abstraccion (abstraccion total)
lo representa el llamado arte abstracto, la abstraccién cursiva (Rothko, De Kooning, Motherwell,
Pollock, Guerrero, etc.); a continuacion debemos considerar la llamada abstraccion geométrica
(Kandinsky, Malevich, Mondrian, Kupka, etc.); no debemos olvidar un curioso fenbmeno como son los
pictogramas, a medio camino entre lo abstracto y lo figurativo, como la palabra ‘hombre' en chino, la
cual con un poco de imaginacion podemos detectar que se trata de un esquema de ‘'hombre’



(esquematismo) o sencillamente un garabato; en el cubismo analitico asistimos a la disgregacién de la
figura (disgregacion abstractiva, si bien es cierto que no se trata de una supresion, sino de parcelacion en
distintos fragmentos), mientras que en el cubismo sintético las figuras alin son facilmente reconocibles,
eso si, pasadas por el prisma de figuras geométricas como el cubo; la perspectiva o representacion que
crea la ilusién de una tercera dimension es manipulada tanto en el paleolitico como en las vanguardias,
como es el caso de M. Chagall, Grosz, Beckmann, etc. Finalmente, cabe destacar una forma de
abstraccion inicial en la representacion figurativa deformada propia del expresionismo de vanguardia,
pero también, por ejemplo, en figuritas paleoliticas, exvotos y otras formas de representacion de marcado
primitivismo. Kandinsky habla de formas abstractas y de formas casi abstractas. Este grado de
abstraccion en pintura todavia considera la ilusion de la tercera dimension, mientras que todas las demas
gue hemos citado no. Queremos, eso si, insistir en que abstracto stricto sensu es solo el arte asbtracto,
no los demés. En los demas (y en otras muchas manifestaciones que no he citado) lo que hay son
procesos abstractivos o grados de abstraccion.

Creo de justicia hacer alusion al libro de A. Roman, El lenguaje musivisual: Semiotica y estética de la
musica cinematogréfica (2008) donde establece los grados de abstraccion en la musica (del cine).

7. Elliott sostiene que los pueblos que usan pictografias -como lo hacian el mixteca y el azteca- no
distinguen claramente entre escribir y pintar. Y los pictogramas jamas son realistas, por ser, ante todo,
signos (cfr. Elliott 1976: 16). La escritura pictogréafica china representa al hombre (rén) como una especie
de "V" invertida estrechada cerca del vértice, simplificada en dos trazos, desde cada uno de sus pies a la
cabeza. Tres "uves" invertidas, una sobre las otras dos significa "multitud" (zhdng); basta con tres
personas para representar a una multitud. Elliott afirma que muchos pueblos neoliticos estuvieron a
punto de transformar sus pinturas esquematicas en pictografias, sin lograrlo. En numerosos casos es
posible afirmar que sus pinturas constituyen pictografias incipientes, pero no escrituras propiamente
dichas (cfr. Elliott 1976: 17).

8. E. Souriau sefiala tres tipos de abstraccion: 1) Puede basarse en elementos sensoriales (colores, lineas,
volumenes, etc.). En este sentido entraria dentro del arte abstracto toda utilizacion artistica de elementos
sensoriales sacados y aislados de la percepcién que les da fundamento. Estos elementos pueden tener
relaciones facilmente identificables con la percepcion concreta original o alejarse poco a poco hasta
perder toda vinculacion evidente con ella, 2) Se puede también pretender aislar la esencia profunda de un
ser, y 3) Se puede considerar aparte una nocién de caracter intelectual (...) Estas diferentes clases de
abstraccion pueden combinarse entre si (Souriau 1998: 14-15). El primer tipo de abstraccion del que
habla Souriau es el equivalente al cuarto de Giedion.

9. Para Giedion, la abstraccion esta intimamente ligada a la creacion de simbolos. Apenas, afirma, es
posible separarlas: se condicionan mutuamente (cfr. Giedion 2000: 34). Para J. E. Cirlot "lo importante
es la creacion de formas significativas, de formas, signos y simbolos llenos de belleza y de fuerza. Lo
importante es que surgieran tales obras de arte llenas de significacién vital y espiritual, no la
concentracion interpretativa de su significado, porque ademas, la plurivalencia de los simbolos permite la
estratificacion de sentidos sin por ello caer en lo arbitrario. De otro lado, digamoslo ahora de una vez
para siempre, entre seguir conscientemente unas "talas" simbolicas y trabajar en una ciega
ornamentacion -0 geometrizacion del espacio- por mero sentido decorativo, hay una via intermedia: la de
la vivencia subconsciente pero cierta de los contenidos simbélicos" (Cirlot 1993: 84).

10. Husserl la concibe "como una tarea de clarificacién para poder llegar «a las cosas mismas» partiendo
de la propia subjetividad, en cuanto las cosas se experimentan primariamente como hechos de
conciencia, cuya caracteristica fundamental es la intencionalidad” (Diccionario Herder de Filosofia).

11. Es importante considerar que existen otros caminos para llegar a la abstraccién (procesos
abstractivos, los denomina Barros). En la representacién abstracta de un autor de vanguardia no tiene
por qué operar necesariamente este mecanismo, lo cual tampoco lo descarta dado que en su imaginacién
creadora pase de un estadio inicial a la abstraccion a través de su intuicion de manera mas inmediata.



Tomas Barros Pardo habla, por ejemplo de "las fases evolutivas desde el cubismo a la abstraccion pura"
(Barros 2001: 13) y sefala los distintos procesos abstractivos (Procesos de base técnica, de invariantes de
estilo, procesos abstractivos puros, categoriales, etc.).También habla de "las distintas modalidades de
abstraccion, las causas y el origen del proceso evolutivo que las sustenta™ (Barros 2001: 14). Incluso habla
de grados de abstraccion: "Los diferentes grados por los que esa voluntad de abstraccion se desenvuelve”
(Barros 2001: 21).

12. Cfr. Ape man. Cap. |

13. Kandinsky encuentra que la situacion de la danza es igualmente precaria y que, por esa razén, han
vuelto la mirada a lo primitivo, topico de encuentro de las vanguardias donde encontrar los modos de
expresion primordiales, un mas alto nivel de expresividad espiritual de épocas donde lo material carecia
de la importancia actual y, por tanto, limpios en gran medida de lo que podriamos llamar prostitucion
sintactica: "el lenguaje del ballet es ademas demasiado ingenuo para los tiempos que se avecinan: sabe
expresar Unicamente sentimientos materiales (amor, miedo, etc.) y tiene que ser sustituido por otro
capaz de provocar vibraciones animicas mas sutiles. Por estas razones los reformadores actuales de la
danza han vuelto los ojos a formas pasadas en busca de ayuda (...) Las razones son las mismas que han
impulsado a los pintores a buscar ayuda en los primitivos. Naturalmente esta fase, tanto en la danza
como en la pintura, es de transicion” (Kandinsky 1998: 107).

14. Cfr. L. Cirlot, Primeras vanguardias artisticas (1995: 201-212) . Sobre todo lo referido a Malevich.

15. Como ya sefalé, es muy ilustrativo el cuadro sindptico donde A. Roman describe el grado de
abstraccion en la musica (desde la musica referencial / figurativa / imitativa de la realidad, con un
minimo grado de abstraccion y un maximo grado de referencialidad, hasta la muasica no referencial / no
figurativa / tedrica filosofica, con un méaximo grado de abstraccion y un minimo grado de
referencialidad).

16. Cfr. Giedion 2000: 68-70.

17. Con anterioridad sefialamos que en el Paleolitico no habia escision alguna (o no en el grado que
ocurre posteriormente) entre el mundo animal y el humano (humanimal), que es en el Neolitico donde
esta escision se hace patente, de ahi, en gran medida el cambio de estilo. Pues bien, podria decirse que es
con la aparicion de la perspectiva cuando la representacion se hace mas subjetiva, es la perspectiva de un
sujeto concreto la que se representa, no la cosa en si misma o lo mas cercano posible a la cosa misma
representada, y tampoco una sensibilidad con un valor sincrénico. Es quizas por ello por lo que esta
forma de sensibilidad primitiva y sus recursos estéticos con los que va pareja aquella por lo que se hacen
recurrentes a traves de la historia.

18. Estas que tanto le seducian a los artistas de las vanguardias.

19. En tres dimensiones alude a la visidon de un observador situado en determinado lugar, no a como es el
objeto, sino a como lo ve el que lo ve. La bidimensionalidad digamos que es mas objetiva; se acerca mas
a su constitucion real, objetiva.

20. Como el Expresionismo lo estd con la Fenomenologia, en palabras de Fellmann: "el profundo
parentesco entre Fenomenologia y Expresionismo como respuesta de igual estructura a una idéntica
constelacion de problemas de la historia social y de la historia del espiritu” (Fellmann 1984: 5).
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