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El «afan de abstraccion» en la creacion
artistica segun Wilhelm Worringer.
Prologo para estudiantes

SALVADORA M2NICOLAS GOMEZ

RESUMEN

Andlisis de algunas de las especulaciones tedricas desarrolladas por el historiador del arte Wilhelm
Worringer en su famoso ensayo Abstraktion und Einfihlung (1908), donde este autor presenta una psicolo-
gia de los estilos basada en la integracion o suma de los conceptos de empatia o Einfihlung, y de abstraccion.
Especialmente, es de interés su pensamiento sobre cud es la naturaleza de la tendencia a la abstraccién en
el arte, desde el arte prehistérico, egipcio, bizantino, medieval, hasta el arte del siglo XX, asociada o unida
a los diferentes «tipos» de humanidad que él describe. También es importante subrayar la relacion de Worringer
con Th. Lipps; tedrico Konrad Fiedler, con el escultor y teérico Adolf Hildebrand, con el Expresionismo
aleman, y con la teoria de la pintura de W. Kandinsky.

PALABRAS CLAVE: Wilhelm Worringer; abstraccion; teoria de la abstraccién; empatia o Einfuhlung; Th.
Lipps; tendencia a la abstraccion; arte prehistorico; arte egipcio, arte bizantino, arte medieval, arte del siglo
XX; «tipos» de humanidad; Expresionismo aleman; Konrad Fiedler; Adolf Hildebrand; W. Kandinsky.

ABSTRACT

This is an analysis of some theoretical speculations developed by the historian of Art Wilhelm Worringer
in his famous essay Abstraktion und Einfuhlung (1908) in which this author presents a psychology of styles
based on the integration or the sum of the concepts of empathy or Einfiihlung and of abstraction. It is
outstanding his thought about which the nature of the tendency towards abstraction in Art is, from prehistoric,
Egyptian, Bizantyne, Medieval to XX™ century art associated or joined to the different «types» of humanity

1 Este texto tiene voluntad de ser sencillo homenagje a historiador W.Worringer, y dedicatoria a los
estudiantes de arte, porque cuando, a afio siguiente de obtener €l titulo de licenciada en Historia del Arte en la
Complutense, lei mi tesina, 0 Memoria de Licenciatura, Wilhelm Worringer: andlisis critico de su obra y aproxi-
macion a su influencia en la historiografia artistica, no podia imaginar que, desde 1995, afio del nuevo plan
de estudios de Historia del Arte, reformado en 1999 en la Universidad de Murcia, ya profesora titular de His-
toria del Arte, elaboraria los programas e impartiria docencia de las asignaturas Historia de las Teorias del Arte,
y de Introduccion a la Metodologias de la Historia del Arte, en los cudles, W.Worringer, y las aportaciones
tedricas de sus obras, ocupan un importante lugar.
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that he describes. It is also worth mentioning the connection between Worringer and the theorist Konrad
Fiedler, the sculptor and theorist Adolf Hildebrand, the German Expressionism and the painting theory by
W. Kandinsky.

KEY WORDS: Wilhelm Worringer; Abstraction; theory of abstract art; empathy or Einfihlung; Th. Lipps;
tendency towards abstraction; prehistoric art; Egyptian art; Medieval art; XXth century art; «types» of
humanity; German Expressionism; Konrad Fiedler; Adolf Hildebrand; W. Kandinsky.

Los conceptos de abstraccion y de imitacion o reproduccion del modelo natural desem-
pefian un papel esencia en la historiay lateoria de las artes visuales. El origen de latendencia
alaabstraccion, a igua que e de laimitacion, se remonta a arte prehistérico y se ha mante-
nido en toda la historia del arte, mezclandose o alternando, con la tendencia a la imitacién,
segun €l historiador y tedrico del arte Wilhelm Worringer.

Laidea de que arte no es solamente |o reconocible, o o que imitael modelo natural, sino
que también puede serlo lo que no lo reproduce, tuvo que consolidarse tratando de desmontar
una educacion visual condicionada por criterios del gusto, basados en el clasicismo de la
Antigliedad clasica, y del Renacimiento. Los protagonistas del cambio fueron los artistas con
sus obras, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo X1X, y algunos tedricos e historia-
dores del arte através de la rehabilitacion de ciertas parcelas de la historia del arte de la huma-
nidad (arte africano, azteca, japonés, y otros), marginadas arbitrariamente bajo apelativos como
el de arte barbaro, por no reproducir fielmente el modelo natural conforme los canones del arte
occidental clésico, entre otras razones.

Uno de esos tedricos e historiadores del arte fue Wilhelm Worringer quien expresd su
pensamiento acerca del arte en su obra mas importante, Abstraktion und Einfiihlung (1908),
donde propone llevar a cabo un andlisis de la psicologia de los estil os basado en la integracion
de los conceptos de empatia o Einflihlung, y de abstraccién. Entre otras de sus publicaciones
cabe destacar Esencia del estilo gotico (1911), El Arte Egipcio (1927), Problemética del arte
contemporaneo (1948), y El Arte y sus interrogantes (1956), éste Ultimo una recopilacion de
articulos y conferencias desde 1919 a 1954.

Wilhelm Worringer naci6 en Aquisgran el 13 de enero de 1881. Obtuvo el doctorado con
el ensayo Abstraktion und Einfuhlung:Ein Beitrag zur Stilpsycologie en 1906. Fue profesor
en la Universidad de Bonn (1918-1928) donde obtiene una catedra en 1920. Ensefia en las
Universidades de Koningsberg (1928-1944) y Halle. Muere en Munich el 25 de marzo de 1965.

Metodol 6gicamente, W. Worringer, representa el estudio de la Historia del arte desde el
punto de vista psicolégico, y la interpretacion del proceso artistico y de la obra de arte como
expresion, sobre todo de sentimientos, segin una cosmovisiéon (weltanschauung) de tipo
existencial cuyo enfoque analiza los cambios artisticos en la Historia del Arte como producto o
resultado de determinadas tensiones animicas. Arte y vida estén, para €, indisolublemente
unidos. Considera la experiencia del arte, y también el proceso creativo artistico, como si fuera
una vivencia, como un sentir de tipo global, y defiende que el arte implica a todas las zonas y
aspectos de la existencia, donde la obra de arte no es fruto solo de una tension estética, sino
mucho més de una tensién de tipo vital. En mayor o menor grado, el arte es entendido como
identificacion del yo con € mundo, y la obra de arte como intermediario entre ambos.
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Fig. 1. Cueva de Altamira. Bisonte.

Fig. 2. Cueva de Roure. Morella (Castell6n). Combate de arqueros.

Fig. 3. Wilhelm Worringer, historiador y tedrico del arte (1881-1965).
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El pensamiento de W. Worringer, publicado en su libro Abstraktion und Einfiihlung: Ein
Beitrag zur Silpsycologie (Munich 1908)2, se manifiesta como representante de la historia de
la expresion o del gusto, segulin la teoria de la empatia psicoldgica o Einfihlung, dentro de la
estética experimental y los estudios de psicologia que se amplian enormemente a finales del
siglo XIX, situandose frente a la estética sistemética y normativa.

LOBELLOY ELARTE

Worringer toma como punto de partidala distincion clara entre lo bello en lanaturalezay
lo bello en arte, e intenta justificar la no necesidad de imitar la naturaleza para hacer arte, y
afirma que «lo bello natural no debe considerarse condicion imprescindible de la obra de
arte»®.

Esta contra el concepto de Gotfried Semper (Der Stil. 1860) de que la evolucion del arte
se produce Unicamente a causa de las sucesivas mejoras técnicas de la humanidad, y sigue a
historiador del arte Alois Riegl (Silfragen. 1893) en la aplicacién del concepto de «voluntad
artistica»(Kunstwollen) a dicha evolucion, al que Worringer afiade su propio concepto deno-
minado «sentimiento artistico originario» (Urkunstwollen) entendido como base del proceso
de creacidn artistica de cada periodo y de cada artista.

Para elaborar su teoria de la abstraccion, Worringer, también recibe la influencia, entre
otras, de la teoria de la Pura Visualidad o Schtbarkeit, que aparece en la segunda mitad del
siglo X1X en Alemania representada por el tedrico y studioso del arte —como le llama B.Croce—
Konrad Fiedler (1841-1895)*. Ademés de d, € pintor Hansvon Marées (1837-1887), y € escul-
tor Adolf Hildebrand (1847-1921), ambos amigos de Fiedler, contribuyeron a la configuracion
de la Schtbarkeit con sus propias aportaciones tedricas y practicas.

Fiedler parece proponer las bases de una disciplina tedrica referida a arte distinta a la
Estética e independiente de ella. Parte exclusivamente de los hechos artisticos y se propone
construir una Kunstheorie o teoria del arte donde se interpretan las artes visuales desde sus
propios supuestos artisticos®. Trata de demostrar que el arte es un fendmeno gnoseol égico,
intelectual, y no exclusivamente manifestacion sensual, objeto de placer estético. La separa-
cion de lo artistico de lo estético toma como punto de partida la divisién entre juicio estético
y juicio artistico. El juicio estético se expresa en €l gusto y esté relacionado con la sensibili-
dad; €l juicio artistico se manifiestaen el intelecto y estarelacionado con el conocimiento. Segln
Fiedler, lo artistico, en tanto que proceso gnoseol gico, se puede separar de lo bello tradicio-
nal y se puede escapar de la tutela de la Estética. «Quien solo reconozca al gusto como juez

2 A partir de aqui cito por la edicion en castellano: W. Worringer. Abstraccion y Naturaleza. 22 edicién.
México: Fondo de Cultura Econédmica. 1966. Hay una cuarta reimpresion de este texto en 1997.

3 W. Worringer. Op. Cit. (1966), p. 17.

4 K. Fiedler. De la esencia del Arte. Buenos Aires: Nueva Vision. 1958, p. 35. También, K. Fiedler.
Escritos sobre arte. Madrid: Visor. 1991. Véase también, Philippe Junod. Transparence et Opacité. Réflexions
autour de |"esthetique de Konrad Fiedler. These présentée pour obtenir le grade de Docteur. Université de
Lausanne. Lausana, 1976.

5 Maés adelante, esta tendencia metodolégica es seguida por otros autores como Max Dessoir quien dis-
tingue entre Ciencia del Arte (Kunstwissenschaft) y Estética.
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acerca de las cosas de arte —dice Fiedler— demuestra que considera a estas Unicamente como
estimulantes de su sensibilidad estética, funcidn que las equipararia a todas las deméas cosas
gue impresionan sensualmente» (...) «Todo el mundo tiene juicio estético o del gusto: es tan
innato en el hombre como lo es la conciencia moral. En cambio son muy pocos los que tie-
nen un criterio acerca del arte». El arte, considerado como problema de conocimiento, es
entendido como una toma de conciencia de las sensaciones a las que el espiritu da forma. Sin
este acto formativo la realidad y |a naturaleza se pueden confundir y no tener una existencia
independiente de nuestra mente®. Para Fiedler € placer que produce una obra de arte estd a
mismo nivel que e placer que conlleva todo conocimiento. A partir de ideas como |as expues-
tas, Worringer fija la separacion que establece entre lo bello y € arte.

En el proceso que concluye con larealizacion de una obra de arte, contemplacién y pro-
duccién no son dos actos diversos, sino un paso que va de laimpresion a la plasmacion, de la
sensacion a la expresion. La obra de arte es e resultado de una actividad productiva del espi-
ritu que realiza una actividad intencional que distinguird a cualquier obra artistica de cua quier
otro objeto de la naturaleza. El arte, entonces, produce otra realidad distinta a la de la natura-
leza, que se contrapone a ella.

El iniciador del proceso artistico es el sentido de la vista, el ojo humano, que funciona
«productivamente». «Para €l artista —dice Fiedler— no hay otra regla mas que aquella que
dice que en cualquiera de sus acciones, el ojo debe haber sido el punto de partida. Cuando
esto sea asi se producira, s no un arte sobresaliente, al menos un arte auténtico» (...) «Se
puede explicar la actividad artistica diciendo que en €ella, la actividad de las manos apare-
ce como dependiendo exclusivamente del 0jo, del interés de la vista»’. Para Fiedler €l ojo del
artista, adiferenciadel de quien no lo es, percibe y expresa inmediatamente. Como dice en una
cartadirigidaaA. Hildebrand: «por medio del ojo como factor formador se engendra un mun-
do completamente independiente, el mundo de la plasmacion, que no es expresado por el
arte, sino que existe Unicamente por el arte»®.

En este sentido € critico B. Croce dir& «E| principio del arte no es ni la belleza ni el
concepto, ni la imitacién, ni siquiera el sentimiento, sino la visibilidad y su 6rgano: e ojo,
el ojo del artista concentrado en ver y que no se diferencia de los ojos del resto del mundo
porque vea mas o distinto, sino porque ve en modo productivo»®. De manera que mirar e
imaginar no se convierten en actividad artistica, propiamente dicha, hasta que dichas acciones
no culminan en produccion. Es decir, para que la actividad visua sea artistica, contemplacion
y produccion han de ser un Unico proceso que vaya de la sensacion fisica a la expresion. La
actividad del artista consistira en conducir el proceso de percepcién visua hacia la represen-
tacion de esa percepcion en un objeto.»Por paraddjico que parezca —dice Fiedler— €l arte
solo comienza alli donde termina la contemplacion. El artista no se distingue por poseer un
don de contemplacion especial, ni tampoco porque vea mas 0 menos intensamente, ni por-

6 B. Croce.»La teoria dell‘arte come pura visibilitd» (1911) en, Nuovi Saggi di Estetica. Bari:
Laterza,1926, p. 248

7 K. Fiedler. Op. Cit.(1958), pp. 27-70.

8 K. Fiedler. «Carta a A.Hildebrand». Op. Cit.(1958), p. 48.

9 B. Croce. Op. Cit. (1911), p. 239.
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gue su o0jo tenga una capacidad particular de resumir, refundir, ennoblecer, transfigurar de
modo que en su obra se revelen, en definitiva, los resultados de su contemplacion; se distin-
gue en cambio porque gracias a un don singular de su naturaleza, se encuentra en condicio-
nes de pasar inmediatamente de la percepcion contemplativa, a la expresion contemplativa;
su relacion con la naturaleza no es de contemplacion sino de expresiéon»®. Esto es, que,
seguin Fiedler, el artista ve en modo productivo, pues e proceso de creacion artistica convierte
directamente su percepcion visua en algo palpabley real. Launidn entre conocimiento intelec-
tual y artistico se establece a través de los sentidos (como intuiciones del conocimiento), y de
las sensaciones proporcionadas por ellos. «Una verdadera historia del arte «figurativa» no
debe ser otra cosa que historia del conocimiento mediado y revelado del arte, esto es, del
conocimiento de lo real considerado bajo € aspecto de la visibilidad»!. La percepcién vi-
sual, en el transcurso del proceso artistico, ha de elevar ala conciencia las sensaciones recibi-
das donde se produce su plasmacion o representacion, y ésta se convierte en obra

Estas ideas, fundamentadas en la teoria de la Pura Visualidad, tratan de explicar cdmo se
produce el proceso artistico a partir de la vision productiva del artista, en tanto que catalizador
en su interior de lavisién y la representacion, la contemplacion y la produccion, laintuicion y
la expresion, en un acto Unico del que surge la obra de arte. Segiin Fiedler, las artes plésticas
no ofrecen las cosas como son sino como se las ve. Para é, en la obra de arte, interesa mucho
més la estructura compositiva de la misma que su contenido. Opina que «solo cuando €l artis-
ta rechaza todas las consideraciones respecto al contenido y se deja determinar solo por el
afan de desarrollar la imagen visual, puede testimoniar la pureza y fuerza de su talento»'2.
El pensamiento de K. Fiedler y el de W. Worringer coinciden en este principio de maneraliteral,
porque «el contenido —seguin Worringer— es factor secundario en toda representacion artis-
tica» tanto naturalista como abstracta, prefiriendo €l esta Ultima porque en ella «no hay conte-
nido que pueda despistar»!*. De manera que €l arte, para serlo, no depende del juicio de la
filosofia de lo bello o Estética, ni de laimitacion del modelo natural en el proceso de creacion
artistica, ni del contenido de la obra entendido como tema o asunto. El arte puede ser no bello
sin dgjar de ser arte.

WORRINGER, EINFUHLUNG O PROYECCION SENTIMENTAL, Y CREACIONARTISTICA

El estudio de laempatia simbdlica, Einflihlung o proyeccién sentimental forma parte dela
investigacion psicol 6gica destinada a responder a la pregunta sobre el por qué de que los seres
humanos sean atraidos o rechacen, segln los casos, unas formas u otras de los fenémenos de
lanaturaleza. Su influencia maxima se extiende aproximadamente hasta el primer cuarto del siglo
XX. Sus principales tedricos fueron Robert Vischer y, sobre todo, Theodor Lipps en su libro
Los Fundamentos de la Estética (1906)' responsable de la enorme divulgacion de esta teoria.

10 K. Fiedler. Op. Cit.(1958), p. 56.

11 B. Croce. Op. Cit.(1911), p. 239.

12 K. Fiedler. Op. Cit.(1958), Ibidem.

13 W. Worringer. Op. Cit. (1966), p. 41.

14 Th. Lipps. Los fundamentos de la Estética. Traduccion de la tercera edicion alemana por Eduardo
Ovejero y Maury. Madrid: Daniel Jorro. 1923.
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Algunos historiadores del arte, como Heinrich Wolfflin (1864-1945)%° y, sobre todo,
Wilhelm Worringer, fueron influidos por la teoria de la proyeccion sentimental o Einfuhlung
utilizada como instrumento a la hora de analizar € proceso de creacion artistica y la obra de
arte, asi como a escoger un enfoque interpretativo psicoldgico general para el andlisis del
desarrollo de la Historia del Arte, realizados desde el punto de vista de esta teoria. Worringer
elabora y propone en su libro, Abstraktion und Einfiihlung, una psicologia del estilo y una
teoria de la abstraccién en el arte interpretada como necesidad psiquica primigenia del ser
humano, resultado de diversos factores.

La llamada teoria de la Einfiihlung o proyeccién sentimental es aplicada a proceso de
creacion artisticaal ver en @ laexpresion del sentimiento de larealidad mediante formas simbo-
licas tomadas de ella misma: |o vertical interpretado como elevacidn y aspiracion a la trascen-
dencia, lo horizontal como deseo de serenidad y expansidn. Se asocian lineas, formas geométricas,
o ilusiones dpticas, a sensaciones preexistentes en el ser humano tales como la inseguridad, €l
miedo, o la cama, € equilibrio. Lalineay e color, en el proceso artistico, son interpretadas
como fuerzas que actlian de modo similar a las fuerzas elementales de la naturaleza, esto es,
como resonancia de lo afin que hay de ellas en e ser humano. Lalinea'y el color cogen el
sentimiento vital de quien las traza, el artista, llegan a esferas psicoldgicas, y se salen del sen-
cillo mecanismo de mimetismo natural, conforme sus preferencias subjetivas hacia las formas,
y segun determinadas tensiones animicas que haya en €.

Solo ha de hablarse de proyeccion en el caso de que se trate de explicar, o expresar, que
lo que yo siento, lo siento en otro, en otra cosa distinta a mi. La experiencia interior que cons-
tituye una proposicién o juicio seria una proyeccion intelectual, no sentimental. El sentimien-
to es fruto de una oposicién: placer/no placer. Worringer considera el afén de Einfiihlung en la
obra de arte como una suerte de «autogoce objetivado», es decir, una proyeccion sentimental
de indole positivay gratificante.

Hay dos clases de arte, vital y geométrico, totalmente distintos entre si que persiguen
diferentes fines, son creados para satisfacer las diferentes necesidades de la mente, y obede-
cen, segun Worringer, a diferentes tendencias psicolégicas que subyacen en cada tipo. El arte
vital puede asociarse a naturalismo o realismo en sentido més amplio. El placer que siente €
espectador ante este arte es un sentimiento de vitalidad que es asociado a la empatia porque
cualquier obra de arte que sea encontrada bella es objetivacion de ese placer y esa propia vita-
lidad. Este arte solo puede encontrarse en los seres humanos que cuya relacion con el mundo
exterior seatal que admita el sentimiento de placer en su contemplacion. El arte geométrico no
manifiesta placer en la contemplacion de la naturaleza, ni identificacion con la vitalidad. Sus
formas son duras, carecen de vida 'y parecen mostrar que debe haber en él un impulso psico-
[6gico distinto a que encuentra placer en el arte de la Antigliedad clasica, y renacentista.

Worringer utiliza las claves de la teoria de la Einfiihlung para establecer dos direcciones
en el proceso de creacidn artistica: una tiene como modelo la realidad en su claridad formal y
se concibe como imitacion, y la otrarechaza ese model o para concebir la creacion artisticacomo
resultado del afén de abstraccion. Todo ello conforme a dos actitudes psicoldgicas: una de
concordia entre ser humano y realidad externaa é con la que se identificay que conduce a un
arte figurativo, y otra de discordia entre el ser humano y su entorno, considerado hostil, que le
provoca tensién (pathos), con €l que discrepa, y produce un arte abstracto como reflgjo de
dicha tension. La primera de las direcciones, segin la actitud de concordia, desarrolla el arte
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del &rea mediterrénea dentro del pensamiento clasico, y la segunda, segun la actitud de discor-
dia, inspira e arte de los pueblos nérdicos conforme a su idiosincrasia fuera del clasicismo
mediterraneo.

Para esta interpretacion tiene presente la fijacion de los tipos fundamentales de la con-
cepcion filosofica del mundo, o teoria de los «tipos» fundamental es de humanidad, desarrolla-
da, entre otros, por e filésofo W. Dilthey®, a que Worringer parece seguir:«Llamo yo tipos
fundamentales de humanidad, a esas formaciones de la historia en las cuales cierta relacion
determinada y relativamente sencilla entre la humanidad y el mundo exterior encuentra su
expresion clara y paradigmatica. Esos g emplares tipos de la historia humana, que nos faci-
litan la inteligencia de los otros fenébmenos, son el hombre primitivo, el hombre clasico y
hombre oriental»”. A estos tres tipos de humanidad Worringer afiade, después, el de hombre
nordico. Entre todos muestran tipos de las «visiones de la vida», 0 como ve la vida cada tipo
de humanidad. Se trataria de semejanzas ciclicas en una cultura, que no contradicen su evolu-
cién hacia estados siempre nuevos.

La creacion artistica es relacionada, como se ha dicho arriba, con la proyeccién en ellade
estados primitivos de la vida psiquica que revelan en € artistala disyuntiva de: o bien su iden-
tificacion con la naturaleza, € cosmos, €l entorno, o bien su rechazo y enfrentamiento a ellos,
de cuya actitud resulta o bien una arte figurativo, o bien un arte abstracto. Considera esos
estados psiquicos primitivos como constantes gque se repiten ciclicamente a lo largo de la his-
toriade lahumanidad y delahistoriadel arte. Algunos (H. Read. Londres.1931) han comparado
el concepto de Raumscheu o temor espacial explicado por Worringer con el concepto filosofico
de Angst (Heidegger) o miedo, en dimensiones cosmicas.

SENTIMIENTOARTISTICO ORIGINARIO

Establece la existencia de distintas psicologias humanas genéricas a las que corresponde
un «sentimiento o impulso artistico originario» 0 «voluntad artistica originaria o absolu-
ta» (Urkunstwollen), diferente en cada caso®®. Por ello llega a relacionar entre si artes, tan
algjadas temporalmente y tan aparentemente dispares, como €l arte medieval tardio dlemény €
expresionismo aleméan del siglo XX por coincidir, los dos, segun él, en la actitud psicol6gica
vital de rechazo frente a cosmos, la naturaleza, el entorno, que, en ambos casos, considerarian
hostil a ser humano y, por tanto, producen un arte, de algin modo, similar entre si por el afan
de abstraccién debido al impulso artistico originario comdn alas dos épocas segiin Worringer.
También a ambos se les podria aplicar, salvando las distancias temporales, la teoria de la defor-

15 Especiamente en su texto Renaissance und Barock. Basilea, 1888. (Renacimiento y Barroco. Ma-
drid: Alberto Corazén. 1977).

16 Véase, W. Dilthey. Teoria de las concepciones del mundo. Madrid: Alianza Universidad. 1988.

17 W. Worringer. Formprobleme der Gotik. Munich: Piper Verlag. 1911. Esencia del estilo gético. Bue-
nos Aires: Nueva Vision, 1973, p. 21.

18 W. Worringer. Op. Cit. (1966), p. 23. Su desarrollo se puede asociar también, de alguna manera, a
concepto de Voluntad artistica o Kunstwollen aportado ya antes por el historiador del arte Alois Riegl
(Spatroémische Kunstindustrie. 1901) a quien Worringer considera como su maestro, aunque afirma no estar de
acuerdo con él en todos los puntos.
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Fig. 5. E. Kirchner. Mujeres por la calle. 1915.

macién subjetiva (Maurice Denis. 1890)° que podria explicar tanto las deformaciones de un
Grunewald o un Brueghel como las de un Van Gogh, un Kandinsky o las de los expresionistas
alemanes del siglo XX integrantes de los grupos Die Brike (ElI Puente) o Der Blaue Reiter (El
Jinete Azul), deformaciones vinculadas también a afan de abstraccion tal como lo interpreta
Worringer.

W. Worringer, situado dentro de la érbita que interpreta el arte como expresién emocio-
nal, se relaciona muy de cerca con el movimiento artistico de vanguardia denominado
Expresionismo aleman®. Su hermana, Emmy Worringer (1889-1961), fund6 el Club Gedeon en
Colonia donde tuvo lugar la primera exposicion del Almanaque de El Jinete Azul (Der Blauer
Reiter ) expresionista.

Worringer tiene la conviccién de que en la obra de arte no hay que buscar solo en la
forma por si misma, sino que se ha de encontrar la esencia, entendida como algo espiritua
asociado a sentimientos e intenciones emotivas de dicha forma. El estilo de una obra de arte
corresponde a la especificidad de las necesidades psiquicas que satisface esa obra de arte. En
ideas como éstas coincide de lleno con el pensamiento de un artista como W. Kandinsky y su
concepto de necesidad interior, desarrollado en su libro De lo Espiritual en e Arte (1911), ya
gue Worringer entiende la necesidad psiquica como impulso artistico.

19 Véase, W. Kandinsky. De lo espiritual en el arte. Barcelona: Barral. 1973, p. 71.
20 Klaus Lankheit. Der Blaue Reiter. Munich: Reinhart Piper and Co. Verlag. 1965, pp. 262.
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Fig. 7. W. Kandinsky. Ilustracién para su libro De lo Espiritual en el Arte. 1911.

El libro de W. Worringer Abstraktion und Einflihlung fue un texto muy utilizado por la
vanguardia artistica contemporénea a él. El hecho de que en 1921 llevara publicadas once edi-
ciones, aproximadamente una nueva por afio desde la primera, da testimonio de su gran éxito.
El pintor W. Kandinsky conocia este texto el cual le fue recomendado por su amigo, también
pintor, Franz Marc en una carta personal que se conserva. Consta, al parecer, por primera vez
el término expresionismo referido al arte leman del siglo XX en laRevista Der Surm (Agosto,
1911), en un articulo firmado por W. Worringer.

EL AFAN DE ABSTRACCION ENW.WORRINGER Y LA TEORIA DE LA PURAVISUALIDAD

Worringer piensa que hay dos polos opuestos en la sensibilidad artistica humana: el afan
de proyeccion sentimental a que corresponde el concepto fundamental de naturalismo (lo
organico, lo figurativo) y el afan de abstraccién a que corresponde el concepto de estilo (lo
geométrico, lo estilizado). Worringer no es un tedrico de la Pura Visualidad pero recurre a los
principios de ésta para aplicarlos a su propia interpretacion sobre el origen del arte, y a tratar
de explicar como cree que se produce en el hombre, alo largo delahistoria, €l afan de abstrac-
cién y se manifiesta éste en las formas artisticas.
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Para Worringer, en € origen de la actividad artistica esta el afan de abstraccién que en
determinadas épocas se tornd en afan de naturalismo o figuracion. Recurre a los postulados
de la Pura Visualidad no através de las teorias de K. Fiedler sino mediante la comprensién de
los «modos de vision» expuestos por A. Riegl, historiador del arte como €l mismo, ademés de
Su maestro, y, sobre todo, segln las interpretaciones visuales del escultor A. Hildebrand, artis-
ta que sigue las leyes de la Pura Visualidad en su propio arte y cuyos planteamientos tedricos
en su libro El problema de la forma en la obra de arte (Munich, 1893)%, son herederos direc-
tos de los de Fiedler.

Hildebrand, en el Prefacio alatercera edicidn de su libro, hace una especie de manifiesto
tedrico acerca de sus ideas sobre el arte, donde se aprecia la importancia concedida a fenéme-
no de la percepcion visual dentro del proceso de creacion artistica. El 0jo es el 6rgano fisiol 6-
gico iniciador del proceso como también lo es en las teorias de Fiedler. «El punto de partida
consiste —dice Hildebrand— en poder concebir las cosas en el espacio por el gercicio de los
organos de la vista y del tacto. Esta doble toma de conciencia no debe producirse por dos
organos. por €l 0jo que ve y por el cuerpo que toca, sino que todo estd ya reunido en el
0j0»?. El artista debe guiarse por las peculiaridades intrinsecas a fendmeno de la percepcién
visual, cuyo andlisis se centra en clarificar la relacion y diferencia existente entre forma de
existencia y forma de apariencia.

Una es movimiento puro (percepcion visual neta /vision cercana), y la otra es vision pura
(representacion/vision lgjana) puestas en relacion directa como se veia que sucedia entre con-
templacion y plasmacion en las teorias de Fiedler. Para € escultor Hildebrand el fundamento
del origen del arte esla percepcidn inmediatamente unida a la reaccion productiva: |a represen-
tacion. «El arte —dice— no es solo conocimiento puro, sino mucho mas una «accion», un tra-
bajo de formacion en e curso del cual el conocimiento debe confirmarse en obra»®.

La vision pura es identificada con la percepcién visual del objeto desde un punto de
vista lgjano, de modo que los ojos capten una imagen total que tiene solo dos dimensiones. El
0jo percibe, en estado inmdvil, unaimagen Unica total e inmediata, y la representacion de esa
vision es una imagen plana (dos dimensiones). Desde un punto de vista cercano las
acomodaciones focales a que debe someterse el ojo, los movimientos que ha de realizar para
aprehender €l objeto, hacen que desaparezca la imagen total. A medidaque el espectador y €l
objeto se acercan, méas se troceard en apariencias parciales la apariencia total; se dividira en
mayor nimero de imégenes separadas, incluso hasta considerar que un solo punto puede ser,
netamente, un lugar visual. Entonces, la vista se convierte en un verdadero tanteo y las
plasmaciones de la misma no son representaciones de impresiones visuales sino representa-
ciones de los movimientos del ojo mismo, por ello es denominada movimiento puro®.

21 A. Hildebrand. Das Problem der Form in der bildenden Kunst. Munich. 1893. Cito, traducido al
castellano de la edicién francesa: Le probléme de la forme dans les arts figuratives. Paris: Bouillon. 1949. (El
problema de la forma en la obra de arte. Madrid: Visor. 1988).

22 A. Hildebrand. Op. Cit., (1949), «Prefacio a la tercera edicion».

23 A. Hildebrand. Ibidem.

24 Entre ambos se dan otros modos de percepcion intermedios. Se componen de impresiones visuales
planas e impresiones que exigen movimientos oculares. En estos casos |la representacién no encuentra mas que
datos confusos.
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En el proceso de creacion artistica se establece una neta diferencia entre percepcion vi-
sual comun y vision artistica?®. La primerafase del proceso artistico se manifiestaen la sintesis
gue se rediza, en la obra de arte, entre la representacion visua (fruto de lavision lgjana) y la
representacion del movimiento (vision cercana) en un proceso cognoscitivo que reduce ambas
avision unitaria. Segan Hildebrand, «solo las artes figurativas desarrollan la consciencia en
este sentido y buscan llenar la laguna que existe entre representacion de la forma (vision
lgjana) y las impresiones visuales (vision cercana), y tratan de amoldarlas en una unidad»®.
La percepcion visual se convierte en obra de arte conforme se combinan los dos tipos de vi-
sién: lgjana y cercana.

La consideracion de que la experiencia artistica ha de ser un todo, es decir, ha de ser una
experiencia de unidad, y reflejarse en una representacion unitaria, es premisa inexcusable para
Hildebrand. En la representacion artistica se han de dar las condiciones necesarias para que €
objeto, la obra de arte, pueda ser aprehendida inmediatamente en su totalidad por parte del
espectador, porque la expresion artisticaes € resultado de unaimpresion visual de unidad total,
como la que se produce en determinado tipo de percepcion visual, esto es, la vision Igana o
vision pura?’. Como é mismo afirma: «la obra debe alcanzar esta unidad conveniente a ella
misma, unidad necesaria a una obra de arte para que pueda existir bajo forma de creacion
circunscrita, afirmandose vis a vis con la naturaleza»®. La unidad de la obra de arte es con-
dicion imprescindible para que pueda dejar de estar subordinada a la naturaleza, y de estar
obligada a reproducir el modelo natural para ser considerada arte.

Laforma de efecto o apariencia (Wirkungsform) la produce laimagen lgjanay corresponde
alavision del artista; la forma de existencia (Daseinform) corresponde a objeto en la naturaleza
y no tiene para é valor artistico. Lo que persigue lavision del artista es laimpresion total y la
plasmacion de ella en una unidad de todos los datos de la apariencia?®. La representacion artis-
tica (laobrarealizada) ha de mostrar tales caracteristicas que el efecto de su percepcion seasiem-
pre como el que produce la vision lgjana, bidimensional. Es decir, € artista ha de conseguir que
la obra, contemplada, produzca sensacion de superficie (dos dimensiones), de planitud, aunque
se trate de una escultura con sus tres dimensiones de la misma manera que un objeto visto de
lgjos produce siempre sensacién de planitud, aunque se sepa que realmente tiene tres dimensio-
nes. Reproducir en la obra de arte e efecto del mecanismo de la vision lgjana es en lo que con-
siste, segun Hildebrand, la auténtica representacion artistica, porque, para €, € proceso artistico
es, ante todo, un proceso intelectual cognoscitivo que ha de manifestarse como tal.

25 (...)»para el que percibe, la accion de ver (lectura de la apariencia en el espacio), tiene lugar de
una manera inconsciente y recibe la impresion visual como siendo la representacion espacial. Pero el acto de
la representacion compone el objeto por una parte, después las representaciones de la vista, por otra, después
de las representaciones del movimiento, es decir, se representa una imagen visual aproximada y la completa
segun sus deseos de exactitud plastica, por las representaciones del movimiento». A. Hildebrand. Op. Cit.
(1949), p. 9.

26 A. Hildebrand. Op. Cit. (1949), p. 10.

27 "Todo fenémeno natural, aislado, debe ser transformado en caso general, es decir, debe devenir una
imagen visual que asuma una significacion general en tanto que expresion de la representacion de la forma».A.
Hildebrand. Op. Cit. (1949), p. 13.

28 A. Hildebrand. Op. Cit. (1949), «Prefacio a la tercera edicion».

29 A. Hildebrand. Op. Cit. (1949), p. 15.
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BIDIMENSIONALIDAD, ABSTRACCION, Y ESENCIA DE LO ARTISTICO

Segun Hildebrand, el proceso de creacion artistica esté basado, a su vez, en una sucesiva
estilizacion de la forma, de sintesis de la misma, que en definitiva, es un proceso continuo de
abstraccion formal progresiva. En la escultura dicho proceso cristaliza, segin Hildebrand, en
lallamada «concepcion en relieve» que es definida asi: «la esencia de la concepcidn en relie-
ve consiste en hacer un cuerpo de tres dimensiones de manera que se le haga producir una
impresion visual que tenga caracter de unidad. Ella (la esencia) entrard en vigor cada vez
que se trate de la formacion artistica de un objeto cubico» (...) «Se trata siempre de provo-
car un sentimiento o sensacién netos, de la superficie exterior y de hacernos leer las formas
secundarias desde la superficie a la profundidad»*. El escultor ha de conseguir que lafigura
pléstica dé impresion de ser una superficie plana aunque tenga tres dimensiones. Solo enton-
ces esa figura habra obtenido «forma pléstica» porque la tridimensionalidad es una forma de
existencia, objeto, tan solo, de percepcion visua comin, que contribuye a disminuir la clari-
dad y unidad que debe mostrar una auténtica obra de arte® .»La tarea de la pléstica —dice
Hildebrand— no es degjar al espectador inquieto frente a una impresion de naturaleza clbica,
es decir, de tres dimensiones, estado de transicion en que el espectador se esfuerza en cons-
truirse una representacion visual claray neta. La plastica, al contrario, debe darle la repre-
sentacion visual (lgjana, plana), y debe quitar a la tercera dimension lo que tiene de irritante
(torturante)». Por €ello, el verdadero arte exige transformar laimpresion de lo cubico en impre-
sion de superficie. Esto ya es un proceso de abstraccion.

En ese sentido, asegura Worringer: «Esta tendencia la realizaron de un modo exterior y
directo los egipcios; de modo indirecto y profundo escultores del tipo de Hildebrand. Con-
cibiendo nuestras impresiones cubicas como relieves y realizando consecuentemente esta
concepcion es como damos solemnidad a la creacion; y la misteriosa dicha que provoca en
nosotros la obra de arte, se deriva de ello»®2. Para Worringer, es en la forma arquitectonica de
la pirdmide egipcia donde se expresan todas las tendencias abstractas en su forma més purg;
es donde se realiza, en la medida de lo posible, la traduccion de lo clbico ala forma abstracta
que él defiende®*. Segin Worringer, solo en el proceso de traducir 1o cibico a forma de super-
ficie, esto es, a forma abstracta (geométrica, estilizada, sintética), es donde se rediza € arte
gue puede dar satisfaccién, porque, segiin €, ésta no se produce exclusivamente en el proceso
de creacion que solo se ocupade laimitacion de lanaturaleza. Lafinaidad Gltima dela creacion
artisticano es, ni para Hildebrand, ni para Worringer, laimitacion del modelo natural, €l ilusio-
nismo naturalista, ni siquiera en el propio arte figurativo.

30 A. Hildebrand. Op. Cit. (1949), p. 83.

31 «Mientras que una figura pléastica produce todavia impresién cubica ante todo, no estd aln mas que
en estado embrionario. Solo cuando dé una impresion de superficie, a pesar de sus tres dimensiones, obten-
dra forma artistica, es decir obtendra importancia para la representacion de la vista». A. Hildebrand. Op. Cit.
(1949), p. 80.

32 W. Worringer. Op. Cit. (1966), p. 95.

33 Véase, W. Worringer. Aegyptische Kunst. Munich: Piper Verlag. 1927. (El Arte Egipcio. Buenos Aires:
Nueva Vision. 1972).



298 SALVADORA M2NICOLAS GOMEZ

Laexclusion de latercera dimensién, incluida en la escultura, se convierte en palabras de
Hildebrand en la auténtica esencia de «lo artistico». Dicha exclusién se convierte en un argu-
mento valido para juzgar una obra de arte desde presupuestos surgidos de ella misma sin tener
que recurrir alas tesis habitual es procedentes de la Estética normativa, ni, desde luego, acudir
a los supuestos de la imitacion fiel del modelo naturalista, pues propone un explicacion que
conduce a un proceso auténtico de abstraccion de la forma visual.

W. Worringer, en su descripcién del afén de abstraccion en el hombre, entendido por €
como €l punto de partida de todo crear artistico, coincide con Hildebrand, a quien toma como
punto de referencia, a excluir de la representacion artistica la corporeidad tridimensional. Se-
gun Worringer, para el hombre «en su afan de lograr en la reproduccion artistica de las cosas
del mundo exterior €l acercamiento de éstas a su valor absoluto, era necesario escoger una
representacion que no reprodujera el objeto en su corporeidad tridimensional sujeta al es-
pacio, ni en su apariencia visual»*. Considera que una manifestacion del afan de abstrac-
cién es la exclusion de latridimensionalidad, actitud que ya se encuentra en el origen del arte,
y sostiene que una de las necesidades psiquicas primigenias del ser humano es la de expresar-
se en formas donde se haya excluido la tercera dimension®.

También la organizacion arquitectonica de las formas, entendida como algo de naturale-
za espacial, es, para Hildebrand, condicion indispensable de lo artistico, que ha de seguir los
modos de la facultad humana de conocer el espacio, ya que, para é, la creacion artistica no es
otra cosa que, precisamente, €l desarrollo de esafacultad. Todo ello le llevaareconsiderar, mas
alla del juicio basado en la imitacién del modelo natural, nuevos valores artisticos de la escul-
tura donde los factores arquitecténicos y espaciales son entendidos como imprescindibles en
toda obra de arte.

El artista debe descubrir los valores espaciales de la apariencia constituyendo en la ima-
gen la verdadera fuerza constructiva y unificadora. Debe oponer a la apariencia natural una
imagen donde la naturaleza representada haya sido ordenada, construida, estructurada, con-
forme a una prioritaria exigencia de unidad y claridad que reguiere la auténtica obra de arte.
Todo ello no tiene nada que ver con la imitacion de la naturaleza. «El paralelismo entre la
naturaleza y la obra de arte no deberia ser buscado en la identidad de su apariencia efec-
tiva, sino en la facultad comin que poseen de recordar la representacion del espacio»®. El
proceso artistico consiste, entonces, no en imitar |0 que esta ala vista de manera mas o menos
ilusionista, sino en sustraer el objeto de la apariencia natural y convertirlo en forma artistica, y
en crear unarealidad distinta a la naturaleza seglin un particular proceso de abstracciéon. En el
espiritu de estas ideas es donde mejor se ve la sintonia de este tedrico-escultor con el pensa-
miento de W. Worringer.

34 W. Worringer. Op. Cit. (1966), pp. 50-51.

35 En el caso de la escultura se trataria de una especie de intencién afiadida a la representacion ya que,
evidentemente, todo objeto escultérico es en si tridimensional.

36 A. Hildebrand, A. Op. Cit. (1949), pp. 37-39.
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Figuracion-abstraccion

Para Hildebrand «las artes figurativas comportan una especie de exploracién de la
naturaleza, en esto les concierne su parte de imitacién», ahora bien, «los problemas de la
forma que surgen en la estructuracién arquitectonica de una obra de arte, no son los pro-
blemas inmediatos y evidentes de la naturaleza» sino que la obra de arte se crea a partir de
«la estructuracion arquitecténica de los datos acumulados por el estudio y exploracion de
la naturaleza»®”. De manera que crear una obra de arte no consiste en imitar la naturaleza o
copiarla, sino en partir de ella para realizar una «estructuracion arquitectonica», es decir, para
producir esa nueva realidad que puede ser contrapuesta a la naturaleza. Y afiade: «yo entien-
do por arquitectura la construccién en unidad de un conjunto de formas, lo cual es indepen-
diente del lenguaje especial de cada forma. Un drama, una sinfonia, contienen esta arquitec-
tura, este armazdn; tanto en un cuadro como en una estatua, aungue las artes diferentes
viven en mundos diferentes»®. En esta linea de pensamiento, para Worringer, € naturalismo
como género artistico no consiste en reproducir € mundo exterior, sino en «despertar la sen-
sibilidad para la belleza de la forma organica, en representar hacia fuera las lineas y las
formas de lo organico vital, su euritmia y toda su esencia interna»®; no consiste, pues, en
un mero ilusionismo naturalista sino en un proceso de sintesis o abstraccion que conduce a
una nueva forma esctructurada solo con lo esencial.

Paraél, ni siquieralavoluntad de arte naturalista, identificada con los pueblos civilizados
de la Antigliedad clésica, consistia en percibir y reproducir el modelo natural tal y como lo es
visualmente, sino en reproducirlo como aparece en la representacion mental que siempre es
bidimensional. Seguin sus palabras, en la que sigue a Fiedler indirectamente, «la sucesion tem-
poral de los momentos de percepcion y su integracion mediante el proceso puramente visual,
se convierte en un todo para la representacion mental. Lo que importa entonces es la repre-
sentacion mental (Vorstellung), no la percepcion visual. Pues solo en la reproduccién de ese
todo cerrado que vivia en la representacion mental, podia el hombre encontrar un equiva-
lente aproximado de la individualidad material cerrada absoluta de la cosa, eternamente
inalcanzable para él»*. Conforme a ello, a representar el objeto no hay que hacerlo en su
materialidad perceptible, dando la vuelta alrededor del mismo, sino hacerlo como aparece en la
representacion mental que equivale a como es visto dicho objeto mediante la vision Igjana, es
decir, en dos dimensiones: «se trataba de traducir las dimensiones de profundidad, hasta
donde era posible, en relaciones de superficie». Este es el tipo de proceso artistico de abs-
traccion a que se refiere Worringer, esto es, €l proceso de la estilizacion y geometrizacion de
la forma, extrayendo su esencia, fruto de un sentimiento o voluntad artistica originaria.

En este contexto, como se ha dicho, el sentimiento vital es el estado psiquico con € que
un ser humano se enfrenta al cosmos que le rodea. Desde este punto de vista, en la vivencia
creativa, € artista, segin Worringer, conforme a los dos polos opuestos de la sensibilidad ar-

37 A. Hildebrand, A. Op. Cit. (1949), p. 39.

38 A. Hildebrand, A. Op. Cit. (1949), «Prefacio a la tercera edicion».
39 W. Worringer. Op. Cit.(1966), p. 97.

40 W. Worringer. Op. Cit. (1966), pp. 52-53.
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tistica humana correspondientes a las distintas psicologias, y segln su sentimiento artistico
originario, cuando se trata de naturalismo o proyeccion sentimental, se identifica con la na-
turaleza y el cosmos, siente dominio sobre ellos, hay auto-goce objetivado, no hay trascen-
dencia sino inmanencia, y la manifestacion plastica es naturalista o figurativa. Mientras que,
seglin € sentimiento artistico originario opuesto, la abstraccion, €l artista rechaza la natura-
lezay el cosmos, se siente impotente ante ellos, percibe la naturaleza como hostil hacia é, in-
tenta neutralizarla, hay tension (pathos), trascendencia, no hay goce, y la manifestacion artis-
tica es estilizada, geométrica, abstracta. Estos dos polos opuestos van aternando su predomi-
nio, uno sobre otro, a lo largo de la evolucion histérica. Seglin Worringer toda la historia del
arte oscilaria entre estas dos tendencias contrarias: reproduccion del modelo natural, y abs-
traccion del modelo natural, hasta que en el siglo XX ambas conviven y el artista escoge, con
una libertad de la que no gozaba en el pasado, la tendencia mas afin a su sentimiento artistico
originario.

Para Worringer el origen del afan de abstraccion se localiza en |os pueblos germanicos y
comienza con su arte ornamental primitivo porque, segun €l, el afan de abstraccion es el sen-
timiento artistico originario que aparece en los pueblos del norte de Europa, en todas las épo-
cas, desde los origenes del hombre. Para sostener su hipotesis establece la existencia de varios
tipos de humanidad, que no son sino otros tanto tipos de psicologia humana genérica, que
clasifica e identifica como: el hombre oriental, el hombre clasico, el hombre primitivo, y €l
hombre nordico. A estos dos Ultimos tipos de humanidad corresponde, segiin Worringer, €l
afan de abstraccién en € arte.

En definitiva, parece que W. Worringer interpreta el afan de abstraccion como una espe-
cie de empatia del artista hacia las formas estilizadas, geométricas, abstractas, fruto de su ac-
titud psicoldgica de rechazo hacia e entorno que le rodea cuando 1o siente como algo hostil
hacia él. Pero también parece interpretar dicho afan de abstraccién como una especie de pro-
longacién del afén de Einfihlung, en tanto que «auto-goce objetivado» de indole positiva 'y
gratificante, extendido a las formas inorganicas, geométricas, abstractas, que también son sen-
tidas con goce, como alivio satisfactorio.

¢QUE FUE PRIMERO EN ARTE, EL NATURALISMO O LA ABSTRACCION?

La historiografia parece confirmar que siempre se ha mantenido que en el origen del arte
aparecio en primer lugar €l naturalismo, desde el arte prehistdrico (Altamira, Lascaux, ...), y
después llego la estilizacion progresiva. Worringer, sin embargo, trata de sostener que en pri-
mer lugar surgié en € ser humano el afan de abstraccion. A lateoria de la estilizacién progre-
Siva, pues, se le opone otra tendencia contraria por la que es defendido que laimagen nace del
signo y no al revés, en cuya linea se encuentran, desde Worringer a Gombrich, toda una serie
de autores que defendieron este punto de vista®.

En cuanto a la indole del origen del placer o del no-placer ante el arte abstracto, la res-
puesta definitiva no la puede dar € existencialismo porque no es una filosofia universal, y no
es posible asumir que un arte abstracto, que dé una expresion perfecta a esta actitud metafisi-
ca, sea siempre aceptado de forma general en cualquier civilizacion.

41 Philippe Junod. Op.cit.(1976), p. 252.
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ESQUEMA FUNDAMENTAL DEL LOS «TIPOS» DE HUMANIDAD SEGUN W. WORRINGER; SUS
SUPUESTOS PSICOLOGICOS Y SU RELACION CON LA RELIGION, EL ARTE, Y LA COSMOVISION

“Tipo” de Humanidad HOMBRE HOMBRE HOMBRE HOMBRE
PRIMITIVO CLASICO ORIENTAL NORDICO
“pobre ser indefenso y “hombre de este Saber intuitivo; burla Sentimiento de
solo frente al mundo mundo natural que toda cognicién dualismo frenteala
exterior, cambiante e encuentra su intelectual; es mas débil Naturaleza. Angustia
CONCEPTO inseguro” (Esencia del satisfaccion en el laconfianza en si frente a mundo
estilo gético. 1911) panteismoy el mismo. (Abstraccion y exterior a él.
naturalismo” Naturaleza. 1908)
(Abstraccion y
Naturaleza. 1908)
Dualismo absoluto Armoniaentre el Estado superior al Se enfrenta lleno de
EL HOMBRE entrele hombrey el hombrey el mundo. conocimiento, terror; angustia a las cosas
FRENTE mundo; terror césmico. El caos se convierte sumision metafisica. del mundo exterior a
AL MUNDO Estado anterior al en cosmos merced al él, asu apariencia
conocimiento conocimiento
INSTINTOE Instinto césmico Equilibrio entre Conocimiento instintivo | Estado anterior al
INTELECTO instinto eintelecto conocimiento
Intento de convertir la Sustituida por la Siente el dualismo, pero | Religion natural de
relatividad del universo cienciase convierte lo convierte en sino nebuloso
RELIGION en valores inmutables y en un lujo del aima, sublime, en religion. misticismo. Anterior
absolutos. Por eso crea sin carécter Idea de salvacion. alacognicion. Llena
el idioma, €l arte, y la inmediato de de elementos
religion necesidad. dualistas.
Es utilizado para Fija el proceso por €l Voluntad artistica
eliminar lainquietud que su propio regida por lo
ARTE del devenir, y fijar la sentimiento dela inorgénico, resultado
apariencia vida se funde con el de su inquietud
mundo viviente que frente @ mundo
lerodea exterior
i Es concebida como Juego de tendencias Rigurosamente Creacion abstracto-
ORNAMENTACION | conjuro. Lalinearigida | organicas abstracto-geométrica geométrica, y sin
como parte de una desprovisto de toda embargo, llena de
regularuidad superior a finalidad intensa expresion
lo viviente: lo relativo vital
TRASCENDENCIA | Trascendencia Trascendencia Trascendencia
INMANENCIA Inmanencia
ABSTRACCION Abstraccion Abstraccion
Einfihlung Einfihlung Einfiihlung aplicada
ala Abstraccion

Fig. 8. Esquema de los «tipos» de Humanidad y su relacién con la religion, el arte,
y su vision del mundo, segin W. Worringer.
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Se podria sostener que en el pasado los estilos abstracto y naturalista coexistieron en
tanto se considere que las condiciones psicolégicas y sociales, que estan asociadas a estos
estilos, sean entendidas como las reacciones colectivas de un grupo socia particular, o bien
resultado de causas econdmicas.

En el arte del siglo XX solo se podria sostener la posibilidad de alternancia entre estas
dos actitudes, que, en un sentido superficial, podrian ser interpretadas como estados de &nimo
optimistay pesimista, admitiendo el andlisis existencialista de la posicion humanaen el univer-
so através del cual, parezca posible que el individuo reaccione ante é positiva o negativamen-
te, con desesperacion o con valentia, con miedo o con confianza, y, por tanto, pudiera alternar
entre una fase psicoldgica, acorde con el mundo, que se resuelve en un estilo naturalista, y en
la otra fase psicoldgica, que rechaza ese mundo, y que se resuelve en un estilo abstracto del
arte. En la actualidad la adopcion de tal actitud solo seria una eleccion personal.

Hasta finales de los afios cincuenta del siglo XX, en que se produce la crisis del
informalismo y de las poéticas existencial es, se podriajustificar unaexplicacion psicol égica del
arte abstracto como expresion de determinada condicion existencial del artista frente alareali-
dad.

Tal explicacion implicaria, a su vez, la concepcidn previa del arte como conocimiento y
como reflexién humanas, que se inserta bien en el contexto de la civilizacién occidental cuya
voluntad de ser ha tenido su fundamento en la razon. La crisis de dicha concepcion es
preludiada por otra més profunda cuando a mediados de siglo la utopia de la razén fue ven-
cida por el poder basado en la fuerza, lo cual supuso la pérdida total de lafe en aquel fun-
damento.

Al deseo de racionalidad absoluta sucede el pragmatismo del acto, del gesto, de la mate-
ria, del signo, y €l arte se desprende de |a, supuesta, rémora de lo emotivo. A partir de la dé-
cada de los afios sesenta la obra deja de ser soporte de un hecho mental y emocional conver-
tido en visible, para ser, en si misma, campo de accidn en situaciones, instalaciones, apropia-
ciones, performance, virtualidad, ademés de otros. Se mantiene la tendencia a la abstraccion,
y reaparece con fuerza renovada la tendencia a la figuracion, pero la explicacion de indole
psicoldgica del hecho artistico, que tienen su origen en el idealismo decimononico, parecen
haber perdido toda vigencia.

A MODO DE CONCLUSION.WORRINGER Y SU INFLUENCIA COMO HISTORIADOR DEL
ARTE

Con K. Fiedler y su escuela, sobre todo con el pintor H. von Mareésy el escultor y ted-
rico A. Hildebrand, € estudio estilistico de las artes figurativas desde si mismas profundiza en
el andlisis de la percepcion visual. Los esquemas visuales establecidos por A. Hildebrand, y
por A. Riegl, aceptados por Worringer y expresados en conceptos como su Raumscheu (temor
espacial), son pioneros en la interpretacion de las artes figurativas y la arquitectura, desde la
perspectiva espacial.

Son bastantes los historiadores del arte, y los artistas, que han seguido, unos mas de
cerca, otros més de lgjos, e enfoque metodol 6gico empleado por Worringer a la hora de inter-
pretar el proceso de creacion artistica, la obra de arte, y su percepcion por el espectador. Sus
propuestas estén en la base de las ideas de algunos historiadores del arte como H. Read (The
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8.

Fig. 10. W. Kandinsky. Primera acuarela abstracta. 1910.

Meaning of Art. Londres.1931)*? sobre la belleza nérdico-abstracta frente a belleza medite-
rraneo-realista, o losandlisisde R. Bianchi-Bandinelli (Organicita e Astrazione. Milan.1956)*
sobre la doble actitud en el arte: hacia el mimentismo (organicidad) y hacia la creacion (abs-
traccion),. También, la defensa de un arte nérdico abstractizante cuyo origen se debe a la
tendencia hacia lo sistemético y de desarrollo basado en los propios elementos estructurales

42 Herbert Read. Filosofia del Arte Moderno. Buenos Aires: Peuser. 1960.
43 Ranuccio. Bianchi-Bandinelli. Organicidad y abstraccién. Buenos Aires: Ed. Universitaria. 1965.
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delaobra, aproposito del arte escitay sdrmata, resefiada por J.-E. Cirlot*. Alguno, como es el
caso de F. Menna, lanzan sus interpretaciones sobre la metafisica del arte abstracto desde los
origenes de la humanidad hasta €l arte del siglo XX, en la obratedricay plastica de Mondrian,
Kandinsky, Malevich, y otros™. T. Raguejo revisa la historiografiay parece ver la abstraccion
de Worringer en el arte de finales del siglo X1X y el Modernismo representado por: Guimard,
Hoffmann, y Gaudi“®. Mientras que la relacion directa entre las ideas de W. Kandinsky y W.
Worringer parece quedar ya consolidada por la historiografia reciente.

Tal vez se comprendan mejor estas ideas aplicadas a la pintura a través de movimientos
como & Cubismo que, entre otras cosas, rechazd con radicalismo la utilizacion de la perspec-
tivaen lapinturay lailusién de profundidad creada en ella, defendiendo la especificidad de la
superficie bidimensional utilizada como soporte. Si a la bidimensionalidad 16gica de la pintura
se le aplico en su dia la perspectiva geométrica 'y € cuadro se convirtié en «ventana» (L. B.
Alberti), alatridimensionalidad intrinseca de la escultura, que participa doblemente de la con-
dicion deimageny de objeto, seletrata de aplicar e artificio de la «composicion en relieve» so
pretexto de ser una representacion més real, porque asi es como son vistos |0s objetos desde
lgjos. Tan convencional parece una como la otra, aunque en este Ultimo caso se trata de aplicar
una convencién que explique y justifique algunas facetas del arte de principios del siglo XX.
La abstraccion en el arte en casos como Mondrian, Malevich, Klee, y otros, rechaza la natura-
leza, como diria Worringer, en la medida en que por naturaleza se entiende la superficie visible
de las cosas, pero no sus leyes, que Kandinsky llega a calificar como «leyes cosmicas».

Teorias como las de W. Worringer resultan sumamente Utiles para la historiografia artis-
tica, donde ocupa un merecido puesto entre los pensadores clave que han escrito en el siglo
XX sobre arte, lugar en e que estd, junto a los grandes nombres de los mas destacados e
influyentes escritores, ensayistas, e historiadores del arte, por justificados méritos propios” .

44 Juan-Eduardo Cirlot. El espiritu abstracto desde la Prehistoria a la Edad Media. 32 edicion. Barcelo-
na: Labor. 1970, p. 101.

45 Fliliberto Menna. «L"ipotesi metafisica dell”arte astratta», en Commentari, n°3, 1961, pp. 221-233.

46 Tonia Raguejo. «Wilhelm Worringer, el mensagjero del arte de Fin de Siglo y los inicios de la abstrac-
cion», en Anales de Historia del Arte, n° 2. 1990, pp. 193-208 .

47 Marcus Bullock. «Wilhelm Worringer. Historiador y teérico del arte aleméan» en, Chris Murray (ed.).
Pensadores clave sobre el arte: el siglo XX. Madrid: Cétedra. 2006, pp. 308-315.



