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EL PROCESO DEL HOMBRE Y DEL ARTISTA
EN RELACION CON SU TIEMPO Y SU
ESPACIO: UNA REFLEXION ACERCA DEL
ARTE GEOMETRICO Y ABSTRACTO

The process of man and the artist in relation to his time
and space: a reflection on the geometric and abstract art

Adriana Hernandez Loredo

RESUMEN. Veremos como en el proceso de produccion
del artista generalmente observamos el paso por varias
etapas que dejan ver una transformacion de estilo, pro-
ducto del tiempo y espacio sociocultural que le tocd vivir.
En el caso concreto de este trabajo se hard referencia a
Wassily Kandinsky, reconocido como uno de los inicia-
dores del arte abstracto, sino es que el mds importante,
quien experimentd varios estadios antes de llegar a la
abstraccion. En este contexto, se consideraran sus teori-
zaciones para dar sequimiento al camino que lo lleva a
la abstraccion. Al respecto vale la pena citar lo siquiente:
“Cualquier creacion artistica es hija de su tiempo y, la ma-
yoria de las veces, madre de nuestros propios sentimien-
tos” (Kandinsky, 2001: 7). Y para complementar el andli-
sis que se abordard en este trabajo, se retoman también
los aportes que expone W. Worringer en Abstraccion y
naturaleza.

PALABRAS CLAVE: produccion -
teorizacion - percepcion - geomeétrico.

tiempo - abstracto -

ABSTRACT. We will see how in the production process of
an artist, we generally observed it through several sta-
ges that show a transformation of style, product of time
and space sociocultural space lived. This work will refer
Wassily Kandinsky, recognized as one of the initiators of
abstract art, if not the most important, who experienced
several stages before reaching abstraction. In this con-
text, his theories will be considered to follow the path
that leads to abstraction. In this regard it is worth quo-
ting the following: “Any artistic creation is the daughter
of his time and, most of the time, the mother of our own
feelings” (Kandinsky, 2001: 7 ). And to complement the
analysis will be addressed in this work, also exposes the
contributions resume W. Worringer in Abstraction and

Nature.

KEYWORDS: production - time - abstract - theorizing -

perception - geometric.
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a historia de la humani-
dad ha asistido a un pro-
ceso evolutivo en el que
el contacto con su medio
ha sido un factor deter-
minante, asi mismo el desarrollo del
artista se ha visto influido por aconteci-
mientos socioculturales de su entornoy
de su época. Considerando lo anterior
cabe destacar que el arte de cualquier
tiempo guarda estrecha relacién con la
internalizacién que el hombre experi-
menta en un proceso de construccion

y/o deconstruccion.

Considerando los estudios de Arnold
Hauser, encontramos una explicacion
acerca de cdmo las necesidades inme-
diatas y basicas de alimento y abrigo
del hombre primitivo demandaron un
contacto con el mundo inmediato ge-
nerando en dicha relacién un tipo de
arte naturalista-imitativo, apegado a
la realidad, en su primera etapa. Pos-
teriormente, cuando el hombre tiene
aseguradas dichas necesidades produ-
ce un arte geométrico-ornamental, y
mas tarde llega a la expresién conven-

cional: la escritura.

La intencion es, de alguna manera,
establecer una distincion entre el arte
geométrico y el arte abstracto, consi-
derando que todo estilo es propio de
un tiempo y época determinados. Se
hace referencia a estos estilos incluso
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desde el llamado arte primitivo. Los
estilos artisticos como tales tienen su
valor, pero quizas podriamos caracte-
rizar de entrada, que el arte geomé-
trico es mas delimitado, respecto al
abstracto, que es la manifestacién de
un lenguaje auténomo. Por tal motivo
se hace referencia a Kandinsky, por su
aportacién que viene a constituir una
reflexion en torno al arte abstracto. A
lo largo del trabajo iremos abordando
la caracterizacién de estos dos estilos
artisticos.

Se ha considerado que el arte geomé-
trico se ha manifestado en momentos
de busqueda, de crisis de las socieda-
des, incluso se habla de que las so-
ciedades primitivas que en momento
dado llegaron a la expresion grafica
geomeétrica, estaban pasando por un
periodo de crisis o caos.

En este sentido se considera impor-
tante plantear cdmo se le ha tratado
de explicar y clasificar al arte primitivo.
Arnold Hauser plantea desde un enfo-
que sociolégico: un arte naturalista-
imitativo del hombre del paleolitico y
el de tipo geométrico-ornamental de

la época neolitica. Veamos la postura

que plantea Alois Riegl desde un punto

de vista arqueoldgico:
Se opone a Semper sobre el origen
del arte a partir del espiritu de la
técnica; acentda que todo arte in-
cluso el decorativo, tiene un origen
naturalista e imitativo, y que las
formas estilizadas geométricamen-
te no se encuentran en los comien-
zos de la historia del arte, sino que
son fenémeno relativamente tar-
dio, creacion de una sensibilidad
artistica ya muy refinada (Hauser,
1962, p. 17).

Si bien los estudios de Semper tu-
vieron acogida en el siglo XIX, por su
reaccion especulativa del esteticismo
del siglo XVIII, no constituye hoy en dia
una opcién para explicar el origen de
la obra de arte.

Riegl contrapone a la teoria mecanica
y materialista de Semper sobre el ori-
gen del arte a partir del espiritu de la
técnica que ha considerado que el arte
no es mas que un producto secunda-
rio de la artesania y la sintesis de las
formas decorativas que resultan de la

El arte de cualquier tiempo guarda estrecha relacion

con la internalizacion que el hombre experimenta en

un proceso de construccion y/o deconstruccion.
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naturaleza del material, del procedi-
miento para trabajarlo y de la finalidad
utilitaria del objeto que se pretende
producir.

Establece que las formas artisticas no
siguen simplemente los dictados de
la materia y de los instrumentos, sino
que son encontradas y alcanzadasenla
lucha de la “intencidn artistica” contra
estas realidades materiales, a su vez
explica la dialéctica de lo espiritual y
lo material, del contenido y medio de
expresion, de la voluntad y su soporte,
con lo que mas que invalidar la teoria
de Semper, la complementa y da una
aportacion para toda la teoria del arte
(Hauser, 1962, pp. 17-8).

La de Semper es una teoria de concep-
cién histérico-materialista, pone aten-
cion en lo interno, considerando que se
plasma lo que se puede, no lo que se
quiere; la de Riegl, histérico-artistica,
pone atencién en lo externo, introduce
el término: voluntad artistica. Con él
se introduce el método de andlisis que
atiende a la voluntad de arte, donde
la obra de arte es objetivacion de la
voluntad artistica absoluta. Considera
que el estilo geométrico es el mas per-
fecto pero a la vez el mas rudimentario.

Por otro lado hay que considerar que el
estilo geométrico surge en un momen-
to de transicién social, en ese paso del

El estilo geomeétrico es, ante, todo un estilo femenino;

tiene un caracter femenino y lleva al mismo tiempo

la huella de la disciplina y la domesticacion.
—HAUSER
LR E R e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eee e e e

paleolitico al neolitico, fue una etapa
de transformacion que la vez implicé
un cambio de un estilo figurativo y por
consecuencia realista a uno de tipo

geométrico.

Otra caracterizaciéon acerca del arte
geométrico neolitico es la relacion de
éste con el espiritu femenino. Al res-
pecto Homes nos ofrece una reflexién
al relacionar el caracter geométrico del
arte neolitico con el elemento femeni-
no. “El estilo geométrico es, ante, todo
un estilo femenino; tiene un caracter
femenino y lleva al mismo tiempo la
huella de la disciplina y la domestica-
cion” (Hauser, 1962, p. 36).

Se trata de un estilo geométrico orna-
mental clasificado como profano para
distinguirlo del sepulcral y del culto.
Ahora bien, ubicandonos en esa clasi-
ficacién de naturalismo y geometrismo
que ofrece Hauser, tenemos que el pri-
mero es un arte que avanza desde una
fidelidad lineal a la naturaleza desde
formas individuales rigidas hasta una
técnica mas agil y sugestiva, casi im-

presionista, cada vez mas instantanea

y aparentemente espontdnea a la im-
presion dptica que pretende represen-
tar. Este naturalismo no es una forma
fija, estacionaria, sino una forma viva
y movible.

Establece que la ornamentacién geo-
métrica parece mas adecuada al es-
piritu de la mujer, de tipo doméstico,
amante del orden y supersticiosamente
previsor. Considera que se trata de una
forma artistica con poco significado, sin
espiritu y limitada; pero también lo ve
reflejado en el espiritu masculino y lo
explica como sigue: “sin embargo el
estilo geométrico puede relacionarse
lo mismo con el vigor y la disciplina,
con el espiritu masculino, ascético y
dominante” (Hauser, 1962, pp. 19-37).
Ya sea de espiritu femenino o masculi-
no, nos revela que el arte geométrico
refiere al orden, a la disciplinay a lo
dominante, lo que lo aleja de ser una
manifestacion evolucionada.

Atendiendo al llamado arte natura-
lista como producto del hombre del
paleolitico del que nos habla Hauser,
destacamos que era producto de esa

Imaginario Visual Investigacién e Arte « Cultura 9
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inmediatez que el hombre tenia con su
entorno, de su relacion basada en sus
necesidades bdsicas: La caracteristica
mas peculiar de los dibujos naturalistas
del Paleolitico es que ofrecen la impre-
sion visual de una manera tan directa y
pura, tan libre de afadidos o restriccio-
nes intelectuales que hasta el Impresio-
nismo moderno apenas nos es posible
encontrar un paralelo a este arte en el
arte posterior. En este arte prehistorico
descubrimos estudios de movimientos
que nos recuerdan ya las modernas
instantaneas fotograficas; esto no lo
volveremos a encontrar hasta las pintu-
ras de un Degas o un Toulouse-Lautrec
(Hauser, 1962, p. 19).

Tal manifestacion revela el gran senti-
do de la observacién del hombre de ese
tiempo y un conocimiento de lo que
para él cobré significado. De alguna
manera ese sentido tenia que ver con
su necesidad de captar lo esencial de
manera espontaneay fiel a su realidad.

El estilo naturalista-imitativo del que
habla Hauser, lo relacionamos con ese
contacto que el hombre ejerce con su
mundo inmediato. Uno de los aspectos
notables de éste es que muestra todos
los estadios de evolucion tipicos de his-
toria del arte moderno.

Siguiendo esa idea de que en éste se
dan dichos estadios, surgen aqui algu-

10 Imaginario Visual Investigacién e Arte ¢ Cultura

Einfuhlung significa: proyeccion sentimental, que se

deduce a lo real-organico mediante una actividad

perceptiva externa, lo que le desmerece el nivel de

abstraccion.

nas preguntas: ise dio el arte abstracto
en el arte naturalista primitivo?, ila
etapa del arte naturalista, fue sola-
mente imitativa? Para intentar dar res-
puesta a estas interrogantes veamos la
siguiente afirmacion de Worringer:
Nos encontramos con el hecho de
que una tendencia abstracta se
revela en la voluntad de arte de
los pueblos en estado de naturale-
za —hasta donde existe en ellos tal
voluntad—, en la voluntad de arte
de todas las épocas primitivas y fi-
nalmente en la voluntad de ciertos
pueblos orientales de cultura desa-
rrollada. Por consiguiente el afan
de abstraccion se halla al principio
de todo arte y sigue reinando en al-
gunos pueblos de alto nivel cultural,
mientras que en los griegos, y otros
pueblos occidentales van disminu-
yendo lentamente hasta que acaba
por sustituirlo el afan de Einfiihlung
(Worringer, 1953, p. 29).

Este concepto de Einfiihlung significa:
proyeccién sentimental, que se de-
duce a lo real-orgdnico mediante una
actividad perceptiva externa; lo que le

desmerece el nivel de abstraccién. Para
Blok, lo imitativo de la abstraccion pri-
mitiva es debido a que casi nunca se

suprimio la ilusién espacial.

Se ha comparado analdgicamente la
percepcion del nifio y el hombre primiti-
vo y las razas primitivas. La abstraccién
tiene mucho que ver con la exclusién
objetual, podriamos decir que atiende
a la estructura y a una relacién interna
de tipo Iégico-racional, por ejemplo:
Los dibujos infantiles y la produc-
cién artistica de las razas primitivas
contemporaneas son racionales,
no sensoriales; muestran lo que el
nifio y el artista primitivo conocen,
no lo que ven realmente; no dan
del objeto una vision dptica y orga-
nica, sino tedrica y sintética; com-
binan la vista de frente con la vista
de perfil o la vista desde lo alto, sin
prescindir de nada que consideren
atributo interesante del objeto,
y aumentan la escala de lo que
es importante biolégicamente o
como motivo, pero descuidan todo
lo que no juega un papel directo en
el conjunto del objeto, aunque sea



por si mismo susceptible de desper-

tar una impresion (Hauser, 1962, p.
19).

Esto nos lleva a pensar que al nifio y
al hombre primitivo (que analdgica-
mente se han comparado en distintas
ocasiones), les caracteriza una mirada
sintética del objeto que no tiene refe-
rencia organica y en este sentido tiene
conexién con lo abstracto, desde un
enfoque de la percepcion. En relacién
con la idea de que el arte primitivo fue-
ra imitativo, tenemos que el hombre
captd el hecho en imagenes concretas;
para él pintar era crear algo verdadero.
Asi lo expone Arnold Hauser:
El mundo de la ficcién y de la pin-
tura, la esfera del arte y de la mera
imitacién, no eran todavia para él
una provincia especial, diferente y
separada para la realidad empirica;
no enfrentaba todavia la una de la
otra, sino que veia en una la con-
tinuacion directa e inmediata de la
otra (Hauser, 1962:, p. 21).

El arte paleolitico fue practico, pero se
considera que el hombre debié haber
sentido cierta satisfaccion estética, y
que la finalidad ornamental esta lejos

de sostenerse, ya que las pinturas las
realizaban en rincones inaccesibles y
oscuros de las cavernas y otra prueba
de esto es el amontonamiento y super-
posicion de las figuras, ademas es bien
sabido que dicha manifestacién aten-
dia a una necesidad basica de conse-
guir alimento y abrigo.

Ahora bien jqué orden de cosas lleva
al hombre al arte geométrico? y ¢en
qué momento se manifesté un arte
geométrico en la época primitiva de
la humanidad? El artista paleolitico
tenia una gran capacidad de obser-
vacién y sentidos agudizados, a tal
suerte que podia captar los mas su-
tiles matices en una ojeada respecto
a su mundo inmediato. Tal capacidad
se ve atrofiada por ese cambio socio-
econdmico que llevé al hombre del
neolitico a establecerse, y que generé
una sustitucion de ese contacto inme-
diato a través de las sensaciones, por
la inflexibilidad y estatismo de los
conceptos, una cierta rigidez.

La actitud naturalista, abierta a las
sensaciones y a la experiencia, se
transforma en una intensién artis-
tica geométricamente estilizadora,

cerrada a la riqueza de la realidad

empirica... encontramos signos
ideograficos, esquematicos, con-
vencionales, que indican mas que
reproducen el objeto. En lugar de
la anterior plenitud de la vida con-
creta, el arte tiende ahora a fijar la
idea, el concepto, la sustancia de
las cosas, es decir a crear simbolos
en vez de imagenes... comienza
el proceso de intelectualizacion y
racionalizacion del arte (Hauser,

1962, p. 25).

Tal cambio conduce a una produccién
cuyo principio es el de las formas abs-
tractas como resultado en parte del
control y conocimiento que el hombre
ejercié sobre la naturaleza. En este con-
texto la tendencia sociolégica que do-
mina desde el punto de vista de Hauser.
es “una organizacion severa y conser-
vadora de la economia, a una forma
autocratica de gobierno y a una pers-
pectiva hierdtica de sociedad” (Hauser,
1962, p. 30).

iQué nos revela un estilo geométrico
en una sociedad o contexto? Es una
pregunta que en este analisis se consi-
dera importante. Riegl dice: “El estilo
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rigurosamente geométrico, estructura-
do segln las leyes de simetria y ritmo,
es, desde el punto de vista de la suje-
cion a la ley, el mas perfecto.

Pero en nuestra valoracién ocupa el lu-
gar mas inferior y la historia evolutiva
de las artes ensefa que este estilo era,
por lo general, propio de pueblos en
un periodo en que ocupaban todavia
un nivel cultural relativamente bajo”
(Worringer, 1953, p. 31). En tal senti-
do Hauser afirma que el estilo geomé-
trico contribuyé al empobrecimiento

de las formas artisticas.

Por su parte Worringer expone que el

estilo... mas riguroso en suprimir todo

lo que es vida, es propio de los pueblos

en su mas primitivo nivel cultural.
Cuanto menos familiarizada esta
la humanidad, en virtud de una
comprension intelectual, con el fe-
némeno del mundo exterior, cuan-
to menos intima es su relacién con
éste, tanto mas poderoso es el
impetu con que se aspira a aquella
suprema belleza abstracta (Worrin-
ger, 1953, p. 32).

Cuando el hombre se siente inseguro,
indefenso y perdido espiritualmen-
te, cuando vive el caos, siente la ne-
cesidad de sujetarse a la ley. En esta
experiencia el hombre ha perdido el
instinto, lo que le representa un cam-
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bio que de alguna manera lo lleva a la
inestabilidad.

Ante este punto evolutivo tenemos

que:
Las formas abstractas, sujetas a
leyes, son, pues, las Unicas y las
supremas en que el hombre pue-
de descansar ante el inmenso caos
del panorama universal... segun al-
gunos tedricos del arte contempo-
raneo, la matematica es la forma
mas alta del arte (Worringer, 1953,
p. 33).

Con tal afirmacién podemos enten-
der que las formas abstractas aluden
a un punto evolutivo mas elevado en
el hombre, a través del cual expresa
la esencia sustancial de lo percibido, y
que ademas no se aferra a delimitar
formas. Riegl afirma que la voluntad
artistica de los pueblos cultos de la
antigliedad se basa en el afan de abs-
traccion:
Los pueblos civilizados de la anti-
gliedad veian en las cosas exterio-
res, por analogia con su propia na-
turaleza humana... su percepcion
sensorial les mostraba las cosas
confusa y caprichosamente en-
tremezcladas, pero por medio del
arte aislaba determinados indivi-
duos, presentandolos en su unidad
claramente deslindada (Worringer,
1953, p. 35).

Al respecto del paso del naturalismo
al geometrismo, no podemos decir
que en todos los pueblos se acentua
el arte geométrico como inmediato al
arte naturalista y que ademas existen
diferencias socioculturales y econémi-
cas que llevaron a las culturas a ma-
nifestaciones particulares. El cambio
estilistico del naturalismo paleolitico
al geometrismo neolitico no se realiza
por completo sin pasos intermedios.
Ya con el periodo floreciente del estilo
naturalista encontramos, junto a la di-
reccion, tendiente al “impresionismo”,
del sur de Francia y el norte de Espaia,
un grupo espafol de pinturas que tie-
nen un caracter mas expresionista que
impresionista (Worringer, 1953, p. 3).

Qué han vivido los distintos pueblos de
la antigiiedad y cual fue su proceso his-
tdrico, tal experiencia es lo que lleva a
manifestar necesidades especificas en
relacién con su medio; en cuya consi-
deracién es necesario tener en cuenta
que en algunos casos el arte geométri-
€0 es mdas 0 menos evidente en unas
culturas que en otras. En ese paso
de lo geométrico a lo abstracto cabe
mencionar a Mondrian en su etapa
de abstraccion geométrica, que para
algunos fue mas bien realismo abstrac-
to —cuya busqueda se centra en en-
contrar la estructura basica del univer-
so, donde el color y los planos son sus
variables de experimentacién—, que
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viene a desembocar en un radicalismo,
cuando no pudo jugar con las estructu-
ras formales para encontrar otras alter-
nativas, al parecer quedé atrapado en
la geometrizacidn de esos rectangulos
delimitados por el color.

De este modo Mondrian evolucio-
no de lo particular (un lugar deter-
minado, forma arbitraria, comple-
jidad misteriosa) a lo general. La
meta de ese realismo abstracto
(Mondrian) era, segun van Does-
burg, la creacién de la entidad real,
utilizando medios artisticos y no
otra cosa, es decir un organismo,
completamente artificial que cor-
poreizase las leyes fundamentales
del universo... Segun Franz Marc,
la meta de los nuevos artistas seria
crear para su tiempo simbolos que
pertenezcan a los altares de la reli-
gion espiritual futura.

Considerando el arte como produc-
to de lo desconocido, estas opinio-
nes conducirian a una concepcién
mistica del arte que parece inspira-
da, a veces, en las entonces popu-
lares ciencias ocultas, que fueron
rechazadas por Doesburg por no
claras... (Blok, 1999, p. 110).

Respecto a la segunda variable de este
trabajo (el arte abstracto) se aborda a
continuacién una reflexién respecto al

proceso que siguié Kandinsky para lle-
gar a la abstraccion. El tiene la vivencia
de experimentar el impresionismo y el
fauvismo, sin embargo su busqueda
iba mas alla y en 1907 empezd su ca-
mino a la abstraccidn.

La lectura de Worringer le confirmé
su idea de que en el arte no es nece-
sario lo figurativo. Se interesé por los
estudios de la teosofia (verdad eter-
na) base del movimiento espiritual, y
ciencias ocultas, seguramente eso le
hizo emprender una busqueda del arte
hacia lo espiritual. Pretendia liberar al
arte de lo figurativo y hacer resurgir la
espiritualidad que viniese del interior.

Como hombre de su tiempo preten-
dia desprenderse del materialismo y
positivismo que caracterizaron al siglo
XIX... “el arte abstracto corresponderia
a una necesidad histdrica, provocaria
mas alegria de descubridor y seria mas
inmediato y, por tanto, —mas verdade-
ro— que la figuracién, que consecuente-
mente podria ser rechazada” (Blok, 1999,
p.181).

Su reflexién no sélo abarca al artista
en su afan de desprenderse de esa
caracterizacién del arte apegado a la
naturaleza. También hace extensivo al
espectador y considera que el estado
de animo de la obra puede modificar
el de éste. Expresé Wassili Kandinsky:

“El observador debe aprender a mirar
los cuadros (...) como combinaciones
de formas y colores (...), como repre-
sentaciones de un estado de 4nimo,
no de objetos” (Kandinsky citado por
Antoine-Andersen, 2005, p. 83).

En este contexto el arte es el agente de
movimiento de la vida espiritual, mis-
mo que tiene una gran complejidad,
se trata de un movimiento del cono-
cimiento que va hacia delante y hacia
arriba en sentido progresivo y ascen-
dente y que implica al sufrimiento y las
penas. Esto lo ejemplifica a través del
triangulo agudo, en cuyo interior se da
el movimiento, donde “lo que hoy es
comprensible para el resto del triangu-
lo, mafiana sera razonable y con sen-
tido para otra parte adicional de éste”
(Kandinsky, 2001, p. 15).

En todas partes del tridangulo hay ar-
tistas. El artista observa y ensefia, tie-
ne fuerza visionaria y misteriosa. Los
sabios se encuentran en la clspide o
cumbre, y a veces, dice Kandinsky, en
ésta hay un solo hombre de contem-
placién gozosa, semejante a una in-
conmensurable tristeza interior, al que
le llaman farsante o loco porque no lo
entienden, como Beethoven. En este
esquema las masas estan muy lejos de
llegar a esa cumbre. A medida que se
asciende en el triangulo espiritual los
miedos y la inseguridad se van perfi-

Imaginario Visual Investigacién e Arte « Cultura 13



lando y se comprende que la verdad no
es absoluta. Por tal motivo “los sabios
profesionales no temen y ponen en tela
de juicio la misma concepcién de la ma-
teria en la que hoy descansaba todo el
universo” (Kandinsky, 2001, p. 25).

Kandinsky, ademds de haber hecho
un estudio de pintores que abordaron
los terrenos no materiales (en mayor
o menor medida), cada cual en su
estilo, entre los que se encuentran
Rossetti, Bocklin, Segantini, Cézanne,
Henri Matisse y Picasso, sus distintas
obras y técnicas pictdricas fueron la
base de su experimentacién que lo
llevd a establecer su teoria del colory
las formas, y en si, a escribir de lo es-
piritual en el arte, donde plasmé sus
teorias estéticas.

Respecto a su obra encontramos tres
etapas que constituyeron su experi-
mentacién: Impresiones, Improvisa-
ciones y Composiciones, etapas que
ademas de estar documentadas en el
libro citado, podemos verlas en Kids
Discovering History. Grandes Pintores,
de manera visual. Las primeras las
explica como creaciones concebidas

como impresién directa de la natura-
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leza. Las segundas son manifestacion

de expresiones espontaneas produci-
das por impulsos internos. Para él las
composiciones (lo que corresponde a
la tercera etapa de profundizacién de
su produccidn y sus reflexiones) son
el resultado de sentimientos internos
maduros.

Considera que para independizar el
arte, del objeto y del materialismo,
se hace necesaria una composicion
consciente que lleve a la abstraccion.
Y la intencidn de abordar a este artis-
ta, no es ensi por tratarse de manera
puntual acerca de él en este trabajo,
sino para plantear cémo fue llegando
a la abstraccion, ya que su proceso es
importante para la historia del Arte,
ademas que se le ha considerado el
padre del arte abstracto; no olvide-
mos que la abstraccion es una de las
variables de este recorrido analitico.

La evolucién de Kandinsky mues-
tra lo dificil que era el camino. Un
cuadro de Monet le habia hecho
percibir, ya en 1995, la insigni-
ficancia del tema. Mas tarde, en
Munich, al entrar una vez a su

estudio observd, sin reconocerlo

como suyo, —un cuadro indescrip-
tiblemente bello, impregnado de
una incandescencia interior—, tal
como estaba puesto de lado; su
sonido interno no habia sido da-
fiado por lo imitativo. Pero lo que
el azar podia, todavia no lo podia
el pintor, puesto que, iqué pue-
de reemplazar el objeto ausente?
(Blok 1999, p. 98).

El artista citado, estudia el fendmeno
de la musica; encuentra que Debussy
crea impresiones tomadas de la na-
turaleza y transformadas en image-
nes espirituales, pero éste se limita
a la significacion interna de lo exter-
no. Encuentra que Arnold Schonberg
(musico con el que el artista abstrac-
to al que hacemos referencia, tuvo
una gran amistad) renuncia a la be-
lleza convencional y defiende la au-
toexpresion, introduce en vivencias

musicales animicas.

La musica se hace con sonidos, la
pintura con color y forma. Amante
de la musica, Kandinsky descubrié
lazos estrechos entre ambas artes.
Inventd un leguaje pictérico donde
la linea y el color ya no represen-
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tan nada del mundo visible. Es la
abstraccion”. Al igual que los com-
positores, interpretd sus estados
de animo y sus impresiones, con
ritmos de color y juegos de formas
que resuenan dentro del espiritu
del espectador como una musica
(Antoine-Andersen, 2005, p. 83).

Para este artista de la abstraccion la

meta del arte, el refinamiento del

alma como podemos verlo en Historia

del arte abstracto, de Cor Block, se con-

seguiria con vibraciones mas sutiles de

este mismo, asi se explica esta idea:
De manera mistica, como forma
material de la vibracién animica
originada por el artista, la obra
de arte, soltandose de él forma un
sujeto independiente que respira
espiritualmente y produce una
vibracién casi idéntica en el alma
del receptor. Cada tecla del piano
animico pone la cuerda correspon-
diente en vibracién. A esto le llama
Kandinsky, el principio de la nece-
sidad interna (Kandinsky, 2001, p.
111).

Kandinsky sostiene que en medida que
el ser humano alcanza un alto nivel
de desarrollo de la sensibilidad, los
objetos y los seres adquieren un valor
interior y un sonido interno, y que lo
mismo sucede con el color. Esto lo lleva
a plantear toda una teoria del color.

Por ejemplo los colores claros
atraen la vista con unaintensidad y
una fuerza que es mayor atin en los
colores calidos; el bermellén atrae
y excita como la llama, a la que se
contempla con avidez.

El estridente amarillo limén due-
le a la vista como el tono alto de
una trompeta al oido, la mirada
no podra fijarse y buscara la calma
profunda del azul o el verde. En un
nivel de sensibilidad superior, este
efecto elemental trae consigo otro
mas profundo: una conmocién

emocional (Kandinsky, 2001: 43).

Por asociacion puede implicar a los
otros sentidos, no solo al de la vista.
Nos habla de dos fuerzas, una psicold-
gica que provoca la vibracién animica,
y la fisica elemental por la que el co-
lor llega al alma. Aunque sus estudios
abarcan reflexion acerca de la cualidad
acustica de los colores y la cromotera-
pia, él destaca mas la idea de que la
armonia de los colores debe funda-
mentarse en el principio de la necesi-
dad interior del hombre. Esa necesidad
interior tiene que ver con las experien-
cias vividas, mismas que son de una
época o tiempo determinados:

Considerando al arte como hijo de
su época, Kandinsky atribuye a la
expresion personal una autoridad

sobre personal, las fronteras in-
ternas, que estan establecidas en
cada época y que la fuerza mas
genial no se puede saltar, prote-
gen de una mala utilizacién de a li-
bertad necesaria. Todos los medios
son sagrados, si son necesarios in-
teriormente (Blok, 1999, p. 111).

Ademas del principio de la necesidad
interna, Kandinsky, plantea tres nece-
sidades misticas, mismas que estan
documentadas en Historia del arte
abstracto, dichas necesidades obligan
al artista a la creacion, éstas son: ex-
presarse a si mismo, a su época y a
lo que pertenece al arte en general.
“Consecuentemente el arte contendria
un absoluto intemporal, la tercera ne-
cesidad de Kandinsky, el elemento de
lo puro y eternamente artistico, visi-
ble en el arte de todos los tiempos y
pueblos: el ARTE” (Blok, 1999: 112).

El artista citado, explica que las ne-
cesidades interiores, maduran a su
tiempo, para él el espiritu creador,
como se expone en el texto de Cor
Blok, encuentra la entrada al alma,
mas tarde en las almas y origina una

cierta ansiedad, un impulso interno.

Kandinsky nos dice que la forma pue-
de existir independientemente como
representacion del objeto o como

delimitacion abstracta. Los limites
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de la forma es que tiene por objetivo
delimitar en el plano un objeto ma-
terial pero permanece como entidad
abstracta en tanto que no define un
objeto real. En el terreno de la forma
inicié experimentacién con las formas
geomeétricas.
Estos entes puramente abstractos, y
que como tales poseen su vida, su
influencia y su fuerza propias, son el
cuadrado, el circulo, el triangulo, el
rombo, el trapecio y otras innume-
rables formas que se hacen cada vez
mas complejas y pierden su denomi-
nacién matematica... Expresa que la
forma, aun abstracta y reducida a lo
geométrico, posee en si misma su
sonido interno, es un ente con su pro-
pio aroma espiritual con propiedades
identificables a ella (Kandinsky, 2001,
pp. 46-51).

Es clara la bisqueda como proceso en
Kandinsky en el que se ve, ese paso de
lo geométrico a lo abstracto. La combi-
nacion se hace presente, en el despe-
gue de lo geométrico, dando origen a
otras posibilidades; aunque la forma se

relacione con otras, incluso con el color,

permanece invariable, y la disonancia
que pudiera producirse entre forma y
color abre la posibilidad de una nueva
armonia. En este sentido Kandinsky nos
pone en una fuente de combinaciones
que no se agota, pero que todavia in-

cluyen a la forma concreta.

En un sentido comparativo respecto a
las dos variables abordadas: el proce-
so del arte del hombre primitivo y el
del artista, en este caso Kandinsky po-
demos considerar que la finalidad del
arte paleolitico fue practico-magica,
pues el objetivo estaba relacionado
con la satisfaccion de necesidades ba-
sicas, no era de una funcién simbdlica,
sino una accion estrechamente ligada
a su realidad, la representacién pictd-
rica era concretizar el deseo. El pintor
y cazador paleolitico pensaba que con
la pintura poseia lo deseado, que con
el retrato del objeto habia adquirido
poder sobre éste, para él la muerte que
ritualizaba en el animal retratado en la

caverna, era el animal real.

Riegl nos habla claramente de la fi-
nalidad de las artes plasticas de toda

Los limites de la forma es que tiene por objetivo

delimitar en el plano un objeto material pero

permanece como entidad abstracta en tanto que no

define un objeto real.
TR e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e en
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la antigiiedad “..persiguieron como
finalidad dltima el reproducir las cosas
exteriores en su clara individualidad
material, evitando y suprimiendo, fren-
te a la apariencia palpable de la natu-
raleza, todo lo que pudiera enturbiar y
debilitar la expresién inmediatamente
persuasiva de dicha individualidad”
(Worringer, 1953, p. 35).

Con esto tenemos que en la represen-
tacién no se hacia referencia espacial,
solo se atendia a la forma. Por su parte
Kandinsky alude que la forma puede
existir independientemente como re-
presentacion del objeto o como delimi-
tacién abstracta.

Los limites de la forma es que tiene por
objetivo delimitar en el plano un obje-
to material pero permanece como en-
tidad abstracta en tanto que no define
un objeto real.

Para Kandinsky el arte es sintesis de
todas las artes. El arte es el resultado
de las necesidades mas intimas, de las
inquietudes internas: expresion del es-
piritu. Considerd que hay un parentes-
co espiritual con los primitivos.

Al respecto afirma: “Como nosotros
esos artistas puros buscaron reflejar
en sus obras Unicamente lo esencial:
la renuncia a lo contingente aparecié
por sisola” (Kandinsky, 2001: 8), pero
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a diferencia del hombre primitivo, con-
sidera que el espiritu del hombre de su
tiempo se halla aln en los inicios de
su despertar, con gérmenes de deses-
peracion, carente de metas y falto de
sentido.

Hace una importante distincién entre
el arte del hombre primitivo y el arte
al que él aspird. El primero es externo,
por lo que no tiene porvenir, el segun-
do es espiritual, se basa en su época y
lleva el germen del futuro por lo que
es capaz de evolucionar. El principio
externo del arte no es la alternativa en
esa busqueda hacia la independencia
del arte y su evolucién, ese principio
tiene validez solo para el pasado. El es-
piritu que conduce al futuro sélo puede

reconocerse a través de la intuicion.

Por otra parte podemos entender en
Naturaleza y abstraccién, de Worringer,
que esa reproduccion individualizada
de las cosas exteriores, producto del
hombre primitivo, de que habla Riegl,
trajo como consecuencia la voluntad
artistica donde la representacion se

produce con acercamiento al plano

sin sujetarse a una tridimensionali-
dad, cuya percepcién implica combinar
varios sucesos 0 momentos, situacion
que desvanece la individualidad mate-
rial cerrada, y que ademas en la supre-
sion del espacio, acerca en gran medi-
da a la abstraccion.

En lo que respecta al artista primitivo,
tenemos que tuvo un papel como pin-
tor, cazador profesional, mago o hechi-
cero, y en la sociedad ya establecida se
convirtié en sacerdote. Para Kandinsky,
el artista buscara despertar los senti-
mientos mas sutiles. Este “tiene una
vida compleja, sutil, y la obra surgida
de él originard, en el publico capaz de
sentirlas, emociones tan matizadas
que nuestras palabras no las podran
manifestar” (Kandinsky, 2001, p. 9).
En tal sentido volvemos a la afirma-
cién: el principio externo del arte tiene
validez solo para el pasado. El espiritu
que conduce al futuro solo puede re-
conocerse a través de la intuicién. En
términos generales los temas de corte
ideoldgico del arte abstracto tratados
en Optins Nouvelles, como lo expone
Cor Blok se resumen en:

1. Susignificado especial en relacion
al arte figurativo.

2. El papel (la funcién) de la perso-
nalidad creadora.

3. Laautonomia de la obra de arte.
El significado del arte (Blok, 1999:
180).

Para concluir consideremos esa apor-
tacién que nos ofrece Arnold Hauser
respecto a la percepcion primitiva y
del nifio respecto a que aumentan la
escala de lo que es importante bio-
lé6gicamente o como motivo, pero
descuida todo lo que no juega un pa-
pel directo en el conjunto del objeto,
aunque sea por si mismo susceptible
de despertar una impresion”, pode-
mos establecer un puente compara-
tivo con los planteamientos de Kan-
dinsky en ese afan de desprenderse
de la representacion material-obje-
tualy de lograr la autonomia del arte.

La abstraccion fue una propuesta
para la creacién del arte que enar-
bol6 la teoria estética de Kandinsky,
en la cual se ve una busqueda por la
autonomia y significado del arte. Las
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teorizaciones que plasmé en su libro:
De lo espiritual en el arte, mismo que
fue escrito en 1910 y publicado dos
afos después, fue el primer libro
exhaustivo sobre el tema de arte no
figurativo, lo que constituyé una am-
plia reflexién en tanto a la autonomia
del arte, a independizarse de la forma,
de prescindir del objeto representado.
Por su parte la propuesta tedrica de
la Einguhlung, es un concepto que in-
troduce Theodor Lipps, como expone
Worringer, es aplicable sdlo dentro de
ciertos limites (no es suficiente con la
empatia, ya que el arte no se explica
por lo sentimental, puesto que hay re-
presentaciones que no aluden a la na-
turaleza), se refiere solo a un polo; el
otro polo lo constituye la abstraccion
que se conecta con representaciones
inorgdnicas.

Por su parte el hombre encuentra la
felicidad vista desde la proyeccion
sentimental en lo realista-organico,

es decir en el naturalismo, el goce es-

tético es objetivado en si mismo, cuyo
valor esta en relacién al valor que para
nosotros tiene en la vida lo represen-
tado, podriamos decir en lo figurativo.
Esta atiende a una actividad externa,
en tanto la abstraccion es el resultado
de una actividad interior que asiste a
un proceso mas reflexivo de internali-
zacion subjetiva.
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