Los caminos hacia el

Abstraccionismo

Sdcrates: Lo que estoy diciendo no resulta, en
efecto, claramente obvio. Debo, por tanto, intentar
explicarlo. Procuraré hablar de la belleza de las
formas y no me refiero, como pueden pensar mu-
chos, a las formas de las criaturas vivientes o a su
imitacion por medio de la pintura, sino a lineas
rectas y curvas, y a las formas construidas con
ellas, lisas o sélidas, con ayuda del torno, la regla
o el cuadrado, si sabéis a qué me refiero. A
diferencia de otras cosas, éstas no resultan bellas
porningiin motivo ni intencion especial sino que lo
son siempre por sumisma naturaleza, y proporcio-
nan por si solas un placer completamente libre de
la impaciencia del deseo; y los colores de esta
clase son también bellos y procuran un placer
similar.

Platén, Didlogos (Philebus).

Si entendemos que la abstracci6n es la
capacidad para “pensar aparte lo que no
puede existir aparte” también entendere-
mos que esa facultad humana nos permite
establecer relaciones o leyes generales.
Podriadecirse entonces que el proceso de
abstraccién es el primero y basico en el
procedimiento cognoscitivo. Permite al
individuo remontarse de lo sensible, alo
inteligible y por eso, ni més ni menos que
por permitir la elaboracién de conceptos,
la posibilidad de abstraer es inherente a
toda capacidad intelectiva y por supuesto
creativa.

Desde este punto de vista genérico, la
construcci6n de cualquier tipo de imagen,
en cuanto a que traslada un objeto sensi-
ble a un medio exclusivamente visual,
implicaunprocedimiento abstractivo. Mis
aiin, “ver” es ya, en algin grado, abstraer.

*Profesor investigador del Departamento de
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Francis Picabia, Cultura fisica, 6leo sobre tela 1913.

Resultaentonces que laabstracciénha
acompaiiado el desarrollo histérico de la
imagen desde el paleolitico y estuvo pre-
sente, desde luego, en la formulacién del
sistema de signos que dio origen al len-
guaje escrito. Todo el arte popular busca
la modificacién de la realidad antes que
su copia. Sin embargo, durante mucho
tiempo, las culturas que se autodeno-
minaban “civilizadas”, atadas al ideal
imposible de calcar el mundo, supu-
sieron, sin ningin fundamento, que las
culturas periféricas eran incapaces de
realizar imdgenes “correctas”. Habria
de surgir el abstraccionismo como escue-

la artistica occidental a principios del
siglo XX para que se reconociera el valor
artistico de todas esas manifestaciones.
Solamente por estarazdn, laaparicién del
arte abstracto fue de enorme beneficio
para nuestra cultura, pues abri6 nuestra
mirada a una realidad visual que s6lo era
apreciada hasta entonces por razones his-
téricas o antropolégicas.

A partir de ese momento se revalora
toda la historia del arte y las cosas co-
mienzan a ser vistas de otro modo, peroel
abstraccionismo también funcioné para
descubrirnos un universo desconocido,
aquel que s6lo la imagen abstracta nos




revela y que es, independiente de cual-
quier otro lenguaje, lo que sélo existe por
medio de la imagen.

Por eso es que, hablando con absoluto
rigor, para tener acceso a esa realidad
propia de la imagen, el arte abstracto
moderno no puede surgir de la estiliza-
cién de ningiin objeto, porque lo pondria
en relacién con lo propiamente decorati-
vo, ni de la combinacién de formas puras
que casual o deliberadamente tomaran el
aspecto de objetos reconocibles, porque
lo acercarfa a un nuevo tipo de figura-
cién. Estrictamente, la obra abstracta es
aquella que no parte de imédgenes figura-
tivas ni llega a ellas.

Conviene recordar que el propio tér-
mino abstracto ha sido puesto en tela de
juicio por algunos autores que proponen
como mads adecuado el de concreto, por-
que como ha dicho Barr' “una pintura
abstracta es, de hecho, la mds concreta
posible dado que limita la atencién a su
superficie mds inmediata, fisica y sensi-
ble en mayor medida que un lienzo que
representara una puesta de sol o un retra-
to”. Porque, en el arte moderno en gene-
ral, el espacio pictérico es real y no
ilusorio o virtual. Sin embargo, el uso del
primer término es el que ha prevalecido.

Las vanguardias

Un primer paso en esta direccion lo die-
ron los artistas romanticos al introducir
en su poética elementos de cardcter sub-
jetivo. Esto marca una primera e
importantisima ruptura con una imagen
académica indiferente por completo a
todo motivo que no estuviera al servicio
de la historia o la literatura. El 4mbito se
vuelve mds intimo, mas personal y en esta
direccién, la atencién que comienza a
prestdrsele al esbozo inacabado —puras
lineas y manchas— como vestigio de una
mds auténtica espontaneidad, tiene el pro-
posito de poner en duda la eficacia de una
imagen mds completa y perfecta pero
incapaz de registrar todos los aspectos de
la individualidad.

Hasta ese momento el arte se hallaba
dominado por las academias, institucio-
nes petrificadas que habian heredado
todo el conocimiento tedrico y prictico
desde el renacimiento. Un conjunto de

! Alfred Barr, La definicién del arte moderno,
Alianza editorial, Madrid, 1986, p. 9.
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dogmas que tenian como propésito hacer
de la imagen un “sustituto” de la realidad
y del cuadro, por consiguiente, una ven-
tana ilusoria. Pero no sélo eso, la pintura
era ademds un medio para enaltecer y
ennoblecer la realidad cotidiana dema-
siado prosaica como para tener acceso a
un medio tan prestigiadocomoel del arte.
Con la aparicién del romanticismo —pri-
mera vanguardia— todo esto comienza a
discutirse. Hay otras realidades que tam-
bién merecen ser exploradas y otros me-
dios distintos al de la imagen académica
para hacerlo. Un proceso de subjetiva-
cién ha sido puesto en marcha, aunque
en ese entonces pocos adivinaran su
importancia.

El realismo

A mediados de siglo y como resultado de
estas circunstancias surge otra escuela
que de manera mds radical y consciente,
mads sistematica, va a intentar la destruc-
cién de los procedimientos tradicio-
nales: el realismo.

Para el realismo, laimaginacién, lejos
de ser la accidn libre de la fantasia, como
lo fue durante la época romdntica, se
convierte en “‘el poder para visualizar el

mundo real”.? Ajeno a los esquemas
retéricos que idealizaban la representa-
cion, la imagen realista quiso plantear una
imagen tan “natural” como la naturaleza
misma y para eso tuvo que abandonar los
“grandes temas” e incorporar a la vida
con toda su cotidianeidad. Su objetivo
manifiesto fue hacer wuna obra con
lo trivial, rechazando deliberadamente lo
anecddtico, lo sentimental y lo pintoresco.

Este esfuerzo representé uno de los
mas importantes despojamientos de la
historia del arte porque provocé que
el interés estético pasara de los objetos
representados a los medios de repre-
sentacion.

Durante siglos la imagen artistica ha-
bia sido usada para comunicar conteni-
dosajenosaella. Alserviciode los grandes
poderes religiosos o politicos la pintura
realizaba un papel muy concreto en la
transmisién de mensajes especificos. Si
bien es cierto que a mediados del siglo
XVIII al acunarse el término “estética” se
reconocid al arte una particularidad pro-
pia, no fue sino un siglo més tarde cuando

*Charles Rozen y Henn Zerner, Romanticismo y
Realismo, Hermann Blume, Madrid, 1988, p.139,
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los propios artistas asumieron integra-
mente ese reconocimiento. El arte, y con-
cretamente la pintura, comenzGé entonces
aexplorar sus propios territorios; mds alld
de la verdad absoluta “real” que trans-
portaba, independiente de la concepcién
estética, el de la belleza abstracta, ajena a
la influencia del mundo representado.’

De este modo, haciendo del tema algo
indiferente, la significacién estética se
hizo depender exclusivamente del estilo.
El ideal de la belleza pura empezaba a
formular la nocién del “arte por el arte”
por lo que, en este sentido, paradéjica-
mente, la pintura realista constituye el
primer paso firme hacia la abstraccién.

Ladesaparicion del tema, ese “acercar
la expresion al pensamiento” como decia
Flaubert, tuvo necesariamente que
eliminar también la impostura “ilusio-
nista” del cuadro, es decir la idea de la
ventanaabiertaala naturaleza. Parainsis-
tir en la representacién por encima de la
equivalencia del mundo exterior, los cua-
dros realistas comenzaron a hacerse no-
torios en cuanto tales, es decir en cuanto
objetos. Las pinceladas se hicieron
deliberadamente visibles como un
reconocimiento a la naturaleza propia
de la pintura frente a un mundo que esti
afueray es distinto. El mundo, el modelo,
hablaba por si mismo, sin necesidad de
comentarios, su propia fatalidad garanti-
zaba la condicion estética. El cuadro no
era un sustituto de la belleza sino que era
bello en si mismo. El estilo es bello en
abstracto.

Este camino realista habria de explo-
rarlo a fondo el impresionismo que cul-
mina esa biisqueda figurativa tan antigua
y, al mismo tiempo, abre el camino para
todas las distorsiones que habrian de de-
sembocar directamente en el abandono
total de la figuracion.

El impresionismo
Asicomo el principal interés del realismo
fue aligerar los contenidos de la repre-
sentacion, la tarea que llevaron a cabo
los impresionistas se concentr6 en lle-
var los propésitos de la representacién
realal terreno de su instrumentacion
técnica.

Paralos impresionistas el problemade
la realidad no estaba tanto en la eleccién

3 Ibid., p.150.

de modelos reales sino en el mds *“‘cienti-
fico”, de la vision. Estaba claro que para
representar larealidad —que no “reprodu-
cirla”—, el artista tenfa que comprender
los mecanismos de la visién. Y ello desde
luego, implicaba un problema no sélo
técnico sino de sensibilidad.

De acuerdo con las conclusiones a las
que llegaron, nuestra vision no es “ino-
cente” sino que esta ideol6gicamente con-
dicionada. Nuestra mirada utiliza
esquemas visuales que estructuran los
datos sensoriales registrados por el ojo.
No se trataba de combatir un condiciona-
miento hasta cierto punto consciente,
como el que llevé a los pintores académi-
cos a “idealizar” sus motivos sino la ma-
neracomo nuestramente organiza fodala
visién. Se trataba, en primera instancia,
de eliminar, en lo posible, el conocimien-
to previo de los objetos que provocaba un
orden intencionado y arbitrario para, en
una segunda instancia, atender y, por
supuesto registrar, los datos puros de la
visién que no podian ser mds que los
exclusivamente luminicos. Se trataba,

pues, de llevar el realismo hasta sus ulti-
mas consecuencias, aunque ello implica-
raunsensible alejamientode la figuracion
tradicional.

Como es sabido, este propésito de ver
losobjetosatravésde laluz—queeslaque
verdaderamente los hace visibles— pro-
voco el abandono del contorno y por eso
los objetos comenzaron a distorsionarse.
Por otro lado, si la luz habia de ser el
verdadero protagonista, las pinceladas
deberian hacer visible, con la rapidez
suficiente para captar la instantaneidad
de un momento irrepetible, todas las va-
riaciones tonales y cromadticas que las
distintas condiciones de iluminacién pro-
vocaban y que a su vez, se modifican por
la proximidad a nuevos objetos en condi-
ciones diferentes. De modo que otro pro-
pdsito realista motivaba que el color,
hasta entonces subordinado a la forma,
adquiriera una connotacién auténoma

Elimpresionismo creé asi, de acuerdo
al positivismo de la época, una imagen
configurada exclusivamente por la expe-
riencia individual del observador. Pero

Claude Monet, El estanque de los neniifares, 6leo sobre tela, 1904.



también, al hacer muy evidente la super-
ficie del cuadro, un mecanismo de figura-
cién que descubria el artificio por medio
del cual las imdgenes aparecen ante nues-
tros ojos. La naturaleza estaba ahi y al
mismo tiempo no estaba ahi, los objetos
se desmoronaban en pinceladas. La “ilu-
sién” se desvanecia porque el mago nos
revelaba sus trucos.

Llevando a su culminacién una bis-
queda figurativa de gran tradicion, el
impresionismo desarticulaba el lenguaje
visual tradicional y abria un espacioenor-
me para todas las modificaciones que la
siguiente generacion se encargaria de
realizar. Cerraba un capitulo y al mismo
tiempo sentaba las bases para que se
abriera otro en el cual la pintura estaria
sujeta a sus propios medios.

Cézanne, el precursor

El primer camino lo abrié6 Cézanne, un
pintor que expuso con los impresionistas
en 1874, pero que pronto se percatéde los
limites del estilo.

La imagen impresionista era multiple,
demasiado diversa, porque al mostrarnos
el mundo desde distintas condiciones de
iluminacién nos estaba proporcionando
tantas versiones como miradas indivi-
duales podian depositarse sobre las co-
sas. Cada nueva visién causaba una
impresion distinta, sus perspectivas eran
fragmentarias, necesariamente transito-
rias y obligadamente parciales. La diso-
lucién de los contornos precisos y las
fluctuaciones de la luz habfan sacri-
ficado laestabilidad, el equilibrioy la
solidez, es decir, el sentido de orden
que habia caracterizado a los grandes
maestros.

La imagen que fabricé Cézanne, des-
pués de un enorme esfuerzo, “queria ex-
cluiresta trémula y ambigua superficie
de las cosas y penetrar en la realidad
que no cambia que estaba presente
debajo de la brillante pero enganiadora
imagen presentada por los sentidos”.*

Cézanne reconocia los logros del
impresionismo, de la aprehension vital
que habfa logrado de la naturaleza, y
por ello no podia dejar de lado sus
descubrimientos pero deseaba ver el

* Herbert Read, Historia de la pintura moderna,
ediciones del Serbal, Barcelona, 1988, p. 13.
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Paul Cézanne, La casa del ahorcado, 6leo sobre tela, 1873,

mundo como es, como un puro “objeto”
y no como nuestra subjetividad ideolégi-
ca o sentimental nos hace verlo. Ello
implicaba un esfuerzo similar al de los
impresionistas, pero en el cual debfa in-
tervenir primordialmente la razén para
descubrir el orden estructural que
subyace a las sensaciones visuales.

El artista debia organizar los elemen-
tos de la imagen para restituirle la estabi-
lidad que habia desaparecido con el
impresionismo. Se trataba, entre otras
cosas, de vera los objetos desde su posi-
ci6n mds caracteristica, no para facilitar
su entendimiento sino para encuadrar-
los en una representacién légica y

Paul Cézanne, Manzanas y naranjas, 6leo sobre tela, 1895-1900.



coherente. Partiendo siempre de la
observacion exhaustiva del modelo, toda
la imagen se transformaba de esta
manera en la representacion de sus cuali-
dades fundacionales. No las caracteristi-
cas accidentales y transitorias de un
objeto sino sus cualidades formales in-
mutables, es decir, aquellas formas basi-
cas, arquetipicas, de donde surgen sus
encarnaciones particulares y contingen-
tes.

Esta actitud reconocia que uno de los
propositos del arte es escapar a las nece-
sidades de nuestra existencia individual
para aspirar a un estado puro, impersonal
y universal. Una actitud que marcé un
camino muy claro, objetivo, racional; el
camino que segin Cézanne habria de
hacer del impresionismo un arte ma-
yor, capaz de entrar a los museos y alter-
nar con las obras de los grandes maestros
del pasado.

Unaenorme liberacién del espiritu
artistico y un no menos significativo
derrumbamiento de lo figurativo. Esa
“manipulacién” consciente de las
sensaciones seiiald la ruta de los cons-
tructivistas que se ocuparian propia-
mente de “investigar”—porque sus afanes
tienen mucho de exploratorio y experi-
mental— la organizacién estructural de la
naturaleza.

El camino de Van Gogh
El otro camino fue sefialado casi al mismo
tiempo, aunque de manera mas esponta-
nea, por un pintor muy ignorado por sus
contemporéneos. El también recibi6 el
enorme efecto de los impresionistas y
asimilé sus lecciones, pero su tempera-
mento lo transformé en algo distinto.
Antes que otra cosa, Van Gogh sinti6 la
necesidad, habria que decir la urgencia,
de transmitir por medio de las pinceladas
y el color su muy particular y agitada
concepcién del mundo y la naturaleza.
Mais que nadie tuvo la nocién clarade que
el lenguaje impresionista recién creado
era un medio mucho mas eficaz para
transmitir contenidos personales. No es-
tando sujeto dicho lenguaje a los tan
gastados convencionalismos anteriores,
el artista podia emplear ese lenguaje con
una nueva libertad. Y Van Gogh lo hizo
con un impetu pocas veces Visto,

En una carta expresé claramente esa
idea: “Las emociones son algo tan fuerte

Vincent Van Gogh, Trigo nuevo, 6leo sobre tela, 1889.

que se trabaja sin darse cuenta de ello...
y las pinceladas adquieren una ilacién y
coherencia como las palabras en una ora-
cién o una carta”.’ La realidad pues, en
este caso, —exactamente al revésde loque
buscaba Cézanne— no se toma por ella
misma, sino como un medio para transmi-
tir una emocioén interior.

Mas ain, lo que Van Gogh elige es el
arte como testimonio activo de la expe-
riencia del hombre en el universo. No se
trata de representar el mundo porque
todo elemento visual es un signo que
enfrenta esa realidad con el objeto de
atrapar su contenido vital. El proble-
ma ya no es de observacion o de conoci-
miento porque la naturalezaes finalmente
el escenario en donde transcurre la exis-
tencia, y el arte, el medio por el cual se
apropia uno de ella para transformarla.

Lasubjetivaciondelaimagen, tenden-
cia dominante del arte vanguardista, al-
canza con este pintor su testimonio mas
pleno porque es una urgencia desespera-
da la que determina la eleccién de los
colores, ladistorsiénde los contornos y la
direccion casi compulsiva de las pincela-
das. Una urgencia por actuar sobre las
cosas transforma un medio visual comtin
a muchos en un lenguaje apasionado y

“Van Gogh, Cartas a Theo, Barral editores, Barce-
lona, 1975, p. 222.

violento, absolutamente personal e
intransferible. La justificacion para ale-
jarse de la naturaleza es, en este caso,
para vivirla hasta el paroxismo.

Ante la bisqueda cognoscitiva de
Cézanne, objetiva y racional, Van Gogh
elige otro camino que propone un sentido
existencial, ético y subjetivo, expresivo.
Todo el expresionismo, comprometi-
do con unarte activo que no s6lo observa
sino transforma, tiene por ello su origen
en esta propuesta. Como en una antitesis
muy amplia, ambos artistas delimitan el
espacio moderno dentro del cual habita-
rdn todas las escuelas posteriores, actua-
lizando los referentes tradicionales, que
seiialaban los términos de lo clasico obje-
tivo y lo romdntico subjetivo y poniendo
las bases para el advenimiento de un
abstraccionismo igualmente absoluto,
pero de signo contrario.

La ruta expresionista fue la que llegé
mads pronto a la abstraccién.

El expresionismo

Estrictamente, el expresionismo se opo-
ne al impresionismo en el sentido de
invertir las relaciones que el observador,
en este caso el artista, plantea con el
objeto, es decir el modelo. El impresio-
nismo era la conciencia del observa-
dor plantada frente a la naturaleza
exterior como una pantalla en blanco



para recibir y registrar, supuestamente
sin intervencién alguna, los estimulos
externos. El expresionismo se presenta
como la antitesis de esta postura. Se trata
entonces de hacer que la conciencia indi-
vidual, necesariamente subjetiva, se pro-
yecte sobre los objetos de la naturaleza.
Asi que, como dice Argan,® si el impre-
sionismo manifiesta una actitud emi-
nentemente sensitiva, el expresionismo
mantiene una actitud volitiva e “incluso
agresiva”.

Los conceptos subjetivistas y volunta-
ristas serdn justamente los factores deter-
minantes del abandono de la figuratividad.

En un principio la actitud expre-
sionista tuvo dos nicleos: el francés de
los Fauves (fieras), producto de una cul-
tura latino mediterrdnea y el aleman del
Briicke (el puente), surgido dentro de una
tradicién germénico nérdica cuya actitud
frente a la naturaleza hostil, como dirfa
Worringer, es de segregaci6n y defensa.’

Giulio Carlo Argan, El arte moderno 1170-1970,
Fernando Torres, Valencia, 1975, p. 277.

! Citado por Argan, op.cit., p. 384,

Wassily Kandinsky, Cuadro con arco negro, 1912.

8

Kandinsky

La primera corriente, interesada desde el
principio en las posibilidades expresivas
de los contrastes cromaticos, que son un
elemento formal, pronto desembocé, jun-
to con las bisquedas originadas por
Cézanne, enel cubismo. Lasegunda, por
el contrario, manteniéndose fiel a la
preocupaciénexistencial originaria. *...el
ansia de poseer larealidad, la angustia de
ser arrollados y poseidos por larealidad a
la que se enfrenta™ da ocasion para que
desemboque, a su vez, en Der Blaue
Reiter (El jinete azul).

Wassily Kandinsky, quien creé el mo-
vimiento en 1911, fue posiblemente el
primero en darse cuenta que el lenguaje
figurativo resultaba un obstdculo para la
exploracién de otras realidades y que
dadas las transformaciones habidas has-
ta ese momento en el lenguaje visual las
condiciones para adoptar otro estaban
maduras. Para él, en un momento dado de
su desarrollo, resulté evidente que el len-
guaje formal, es decir el “significante”
poseia, en si mismo, capacidades de sig-

* Ibid., p. 279.

nificacién infinitamente mayores que el
lenguaje figurativo racional, y que el uni-
versodelos “significantes”, practicamente
inconmensurable, no podia ser abarcado
por un lenguaje limitado por la 16gica de
la representacién.

Es decir que los signos “se apagan” al
unirse a los objetos materiales que repre-
sentan, y el lenguaje que articulan queda
mediatizado por la naturaleza. Toda “tra-
duccién” simplifica y, por lo tanto, trai-
ciona el mensaje. Por todo ello habia que
lograr una comunicacion estética en la
cual el lenguaje, liberado de su servidum-
bre referencial, pudiera comunicar de
manera mas amplia y directa y, mds im-
portante aun, fuera capaz de penetrar en
regiones a las que no se podia tener acce-
so de otra manera.

Paraelaborar ese lenguaje, Kandinsky
estudié ? el contenido intrinseco de las
formas; no el contenido de conocimien-
to, el que se les atribuye culturalmente,
sino el propio, el “contenido fuerza”, su
capacidad como estimulo psicoldgico.
El contenido semdntico de las formas
puras.

A diferencia de los abstraccionistas,
que habrian de surgir mas tarde dentro de
la corriente constructiva, Kandinsky no
pretendi6 crear simbolos con las formas
porque en ese sentido estaria atribuyén-
doles un significado concreto. Dentro del
término “‘espiritual” quiso hacer referen-
cia a todos los aspectos que el racio-
nalismo habia dejado fuera, a esa otra
mitad olvidadade laexistenciaque ahora
pretendia abarcar en su totalidad.

Lo que Kandinsky descubrié fue que
el signo en cuanto tal carece de significa-
dos externos y por lo tanto, al emerger de
laconciencia o inconciencia del artis-
ta, es inseparable del gesto que lo traza.
De este modo, el conocimiento que nos
proporciona es de la evidencia artistica
en cuanto fenémeno, mas alld del conoci-
miento racional que asimila esa evidencia
como valor y nocomo revelacién plastica.
Sin ningin tipo de “traduccién” esta
pintura pone al descubierto lo que an-
tes mostrabael artista “enmascarado”
por los elementos figurativos, a través de
los cuales se pretendia hacer vivir en el

® Wassily Kandinsky, Uber das geistige in der
kunst, (De lo espiritual en el arte), R. Piper y Co.
Verlag, Munich, 1912.



espectador laexperienciainternadelcrea-
dor. “El descubrimiento de Kandinsky
consiste en haber transformado la pura
operacion estética en modo estético, en-
tendido como modo del existir y el ac-
ma’-"llﬂ

Por medio de este lenguaje absoluta-
mente abstracto, el arte alcanzd un territo-
rio, puramente visual, al que no se habia
tenido acceso nunca antes, totalmente
irreductible a cualquier otro lenguaje que
no fuera el de laimagen. Comosi la pintura,
después de un largo camino, hubiera
finalmente descubierto lo que le era
propio y exclusivo.

El cubismo

Desde la otra direccién —la racional del
constructivismo— fueron otros los procedi-
mientos, las intenciones y las justifica-
ciones hacia el abstraccionismo.

Siguiendo la direccién marcada por
Cézanne y con la influencia formal del
fauvismo, en 1907 surge oficialmente el
cubismo.

Objetivamente puede decirse que el
cubismo es la primera investigacién ana-
litica sobre la estructura funcional, no ya
de la naturaleza sino de la obra de arte
misma. Porque el cuadro yanoes la superfi-
cie sobre la que se proyecta la realidad
sinoelespacioartificial endondese organi-
za la representacion de esa realidad.
Las formas visuales y el cuadro mismo se
convierten en formas objeto, que tienen
una realidad propia y auténoma y por
supuesto una funcién especifica. La es-
tructura de la obra de arte pasa a ser
funcional y deja de ser significativa por-
que el arte ya no representa el mundo
sino solamente la propia accién que lo
realiza.

En ese sentido el procedimiento cu-
bista tuvo un cardcter netamente realista
porque, aunque no imitaba la apariencia
real de los objetos, se proponia crear
otros que, siendo totalmente distintos a
los existentes, estuvieran dotados de una
estructura y un funcionamiento per-
fectamente coherentes y propios. “jQue
el cuadro no imite nada y que muestre al
desnudo su razén de ser!”."" Esta claro,

19 Argan, op. cit., p. 390.

'"A. Gleizes y J. Metzinger, Sobre el Cubismo,
Coleccién de Arquitectura, nim. 21, Valencia,
1986, p.33.

Georges Braque, La mesa del musico o Mesita, 6leo sobre tela,1913.

sin embargo, que esos procedimientos
—la descomposicién de los objetos y del
espacio segln criterios estructurales—
sefalaron la posibilidad de reordenar
visualmente la realidad.

El neoplasticismo
En el fondo, los propdsitos de reordenacion
llevaban implicito un ideal de claridad y
precision. El constructivismo, a diferencia
del expresionismo, tuvoel prop6sito cada
vez mds consciente de crear un arte puro,
ajeno a las circunstancias exteriores o a
las subjetividades individuales, un arte
que fuera impersonal y universal como
podia serlo la ciencia y que revelara
igualmente verdades generales. El neo-
plasticismo holandés buscé, en efecto, el
equivalente pldstico de una verdad abso-
luta. La “imagen concreta de lo univer-
sal”.!12

Piet Mondrian formulé este pensa-
miento junto con un grupo de amigos,
que publicaron la revista De Stijl en-
tre 1917 y 1931 con la influencia del
tedsofo Schoenmaekers. Se trataba por
supuesto de acceder a la verdad y “la
verdad es: reducir lo relativo de los he-
chos naturales hasta lo absoluto, para

' Piet Mondrian, La nueva imagen en la pintura,
Coleccién de Arquitectura, nim, 9, Murcia, 1983,
p. 32.

descubrir lo absoluto en los hechos
naturales”."

Se trataba de analizar la multiplici-
dad de la naturaleza, de explorarla en
profundidad para poder determinar
las leyes de su construccion interna. El
suefio del constructivismo: la llegada
a lo esencial.

Ellos partieron de la conviccion de
que la naturaleza, por variada y capricho-
sa que pueda ser en su$ variaciones indi-
viduales, funciona siempre con una
regularidad absoluta, que se traduce a
fin de cuentas en unaidénticaregularidad
plastica. El método neoplasticista viene
a ser entonces el recurso por el cual
esa enorme diversidad natural puede lle-
gar aexpresarse plasticamente por medio
de relaciones definidas. El arte se con-
vierte en un procedimiento tan preciso
como las matemadticas para la repre-
sentacion de las caracteristicas fun-
damentales del universo.

Para todo ello, el neoplasticismo tuvo
que recurrir a un lenguaje formal esen-
cializado que pudiera lograr la exacta
unidad entre opuestos. En primer lugar
las lineas se tensan hasta convertirse en
rectas y de ellas s6lo se utilizan las dos
opuestas fundamentales sobre las que se

13 Schoenmaekers, La nueva imagen del mundo,
citado por José Quetglas en la nota introductoria
de Mondnian, op. cit., p. 10.



Theo Van Doesburg, Contraposicidn de diso-
nancias Xvi, 1925,

modela la creacion: la horizontal, “sedente,
eldstica, yacente, continua, pasiva” y la
vertical, “tensa, rigida, ascendente,
expansiva, activa”.'* Igual procedimien-
to de purificacién siguié Mondrian con
los pigmentos, de modo que decant6 el
color natural a color primario, lo redujo a
puro y finalmente lo cerré en planos rec-
tangulares.

El lenguaje neopldstico habia sido
creado, libre de lo eventual y de lo singu-
lar manifestando rigurosamente “la
emociénsilenciosa de lo universal”."

Los otros caminos

Dos caminos que llevaron igualmente
hacia la abstraccién. jExisten otros? En
un sentido estricto no, aunque desde
una perspectiva mds amplia podrian
sefialarse otras dos posibilidades: la pri-
mera, menos original, que no hace sino
continuar la linea antiquisima de lo de-
corativo. Una posibilidad que se revitali-
za en parte con las propuestas formales
de pintores modernos como Gauguin y que
alcanza su expresién mds vistosa a través

" ibid., p. 11.

" Mondrian, op. cit., p. 34
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de las pretensiones optimistas del art-
noveau. No es estrictamente hablando
una corriente abstracta porque, como he-
mos Visto, la sola estilizacién de los objetos
nos acerca a un nuevo tipo de figuracién
o a una nofiguracién de cardcter arbitra-
rio. La segunda, seguramente mds origi-
nal, surge de la pretension nihilista de
acabar con cualquier tipo de significa-
cién, un camino seguido por el dadaismo.

Una vez que las vanguardias elimina-
ron la subordinacién de la actividad
artisticaa la finalidad productiva, al arte,
en su relacién con la sociedad, le quedaron
dos posibilidades: o se convertia en un
modelo de operacién creativa para cambiar
las condiciones objetivas de la produc-
cién social alienada, como en el caso de los
constructivismos, o se atribuia el propésito
de denunciar esas mismas condiciones,
como en el caso de los expresionismos.
Fuera de estas dos posibilidades quedé
la opci6n de afirmar la absoluta insubor-
dinacién del arte al sistema cultural
de la época y su consiguiente imposibili-
dad. Si la organizacién de la sociedad no
hacia lugar a la produccién artistica, al
arte s6lo le quedaba subvertir los meca-
nismos por los que dicha sociedad se apro-
piabade los valores que en alguna medida
la cuestionaban. En ese contexto, el
dadaismo suprimi6 toda relacion entre el
pensamiento y la expresién. Las imége-
nes dejaron de significar y, por los cami-
nos indirectos de la sinrazén, la imagen
dad4 alcanzé también, si no la categoria
abstracta, porque no se hacia abstraccién
de nada, al menos una cierta ausencia de
figuratividad.

El arte abstracto

La aparicién del arte abstracto tiene
sin duda, una importancia capital para la
teoria general del arte. La eliminacién de
las formas naturales y la “universali-
zaci6n ahistérica” de los lenguajes
artisticos son nocionesque han influido
alin a quienes renunciaron a ella. Ha
sido, no obstante, unacorriente parcial-
mente incomprendida.

En contra de lo que pudiera pensarse,
el abstraccionismo no fue el resultado
obligado de la evolucién de las van-
guardias ni respondi6 exclusivamente a
problematicas estéticas ni broté espontd-
neo ante el agotamiento del lenguaje
figurativo.

Aunque es vilido suponer que cada
nuevo estilo constituye unareaccién con-
tra otro anterior, no es igualmente vélido
pensar que tales reacciones estin deter-
minadas. Ellas no son inherentes a la
propia naturaleza del arte, surgen de las
respuestas mds viables que los artistas,
como seres individuales, dan a las situa-
ciones generales en que se encuentran,
Como ha sefalado Meyer Schapiro, las
tendencias hacia el subjetivismo y hacia
la abstraccién extrema podian apreciarse
en los estilos precedentes, pero “ello se
debe a que el aislamiento del individuo y
de las formas superiores de cultura res-
pecto de sus viejos soportes sociales, las
renovadas oposiciones ideoldgicas del
pensamiento y la naturaleza, del indivi-
duo y la sociedad, tienen su origen en
causas econémicas y sociales que yaexis-
tian con anterioridad™ a dichos estilos.'®

Por otra parte, como sefala el mismo
autor, no es licito de ninguna manera
parcializar el problema de la abstraccion
cayendo en el simplismo muy comtin de
atribuirle cualidades puramente estéticas
basadas en leyes propias y ver al arte figu-
rativo como un proceso mecanico del ojo
y la mano desprovisto por completo de
imaginacién y sentimiento. Todo método
de representacién, por exacto que se pre-
tenda, condiciona la representacion asi
como, en contra de lo que pensaron algu-
nos, el arte puro no existe.

El mismo desarrollo del arte ha de-
mostrado que s6lo un cierto tipo de figu-
racién estaba agotada, y por ello el
abstraccionismo no supera ni sustituye
alos estilos anteriores. Tanto el realismo
como el abstraccionismo afirman la
soberania del artista. “No es que los
procesos de imitacion de la naturaleza se
hallaran agotados, sino que la estimacién
de la naturaleza misma habia cambiado.
Lafilosofia del arte es también una filoso-
fia de la vida.”"

16 Schapiro, El arte moderno, Alianza editorial,
Madrid, 1988, p. 158.

" Ibid., p. 163.



