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En 1908, Wilhelm Worringer publicó Abstraccióny Naturaleza,una
obra que,como su mismo título indica, analizael arte desdedos opciones
estéticascontrapuestas,las cuales,como veremosa lo largo de estaspági-
nas,no haránsino reflejaren el plano teóricolas dostendenciascon las que
sedesarrollóen la prácticael estilo de Fin de Siglo o Modernismo.

Las reflexionesteóricasde Worringer abrieronademásel campode la
investigaciónpsicológica-perceptivade la imagen,contribuyendoasimismo
al surgimientodel arte abstracto,entanto que inspiraronla obrade artistas
como Kandinsky. Veamosbrevementeen quéconsistensusteorías.

Worringer defiende que las manifestacionesartísticasdel hombrehan
osciladoentreel deseode abstracción,por un lado,y, por otro,el de proyec-
ción sentimentalo «einfúhlung»,un término estequefue difundidoprimera-
mentepor Robert Vischer y posteriormentepor TheodoreLipps, de cuyas
teoríasparteWorringer.

La «einftihlung», tal y como la entendióVischer, describeel fenómeno
estéticopor el cual el hombre,como serorgánico,proyectasuscondiciones
al objeto artístico que contempla. En esascondiciones,advirtió después
Lipps, entran no sólo las derivadasde la propia condición humana,sino
también las personalessubjetivascircunstanciales.Así, la miradadel que
contemplano percibe las formasde inocencia,sino que,en esepercibir, se
refleja a si mismo al experimentaren aquéllastensionesde fuerzasque re-
sultande los movimientosque sugierensuslíneas. Segúnlas mismaspala-
bras de Lipps, «todo objeto sensible,en cuantoexiste parami, siemprees
solamentela resultantedeestosdoscomponentes:lo perceptiblepor los sen-
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tidos y mi actividad perceptiva»’. Esto viene a traducir la «einfuhlung»
desdeun puntode vista nuevo,el de Ja percepciónvisual. De ahí que Lipps
defina el goceestéticocomo«autogoceobjetivado».Estegoceestéticosólo
se producecuandolo percibido,en funciónde sudireccióny forma, exige al
observadoruna actividad que no seaantagónicacon su interior. Segúnlas
propiaspalabrasde Lipps, «si puedoabandonarmesin antagonismointerior
a la actividad exigida(por el objeto percibido),tengo un sentimientode li-
bertad,y éste es un sentimientode placer.Esteplaceres el síntoma,en mi
conciencia,de quela exigenciade laactividadconcuerdalibrementeconmi
realización».De estopartela ideade lo bello. En consecuencia,la ideade
lo feo partirá de unaexperiencianegativaperceptivadel objeto o, en pala-
brasdel propioLipps, partede «un conflicto entremí naturalafánde auto-
actividady aquellaautoactividadque se me pide. Y el sentimientodel con-
flicto es igualmenteun sentimientode displacercon respectoal objeto»2

La autoactividada la que Lipps se refiere no es másque esavoluntad
artísticaabsolutaconla queelmaestrode Worringer,Alois Riegí,define la
necesidadartística de un pueblo.Pero entre unoy otro conceptoexistede
por medioun eslabónestéticoqueseráprecisamentesobreel queWorringer
basesu teoría,y aquéles el sentimiento.En efecto,paraWorringer, la «ein-
fúhlung» es al mismotiempopercepcióny sentimiento,es decir,representa-
ción emocionalo psíquica.SegúnWorringer, cadapueblotiene un «senti-
mientovital» diferente,y ésteno es otro sino el estadopsíquicoen el quela
humanidadse encuentraen cadacasofrenteal cosmoso frentea los fenó-
menosdel mundoexterior.De ahí, precisamente,partensuscríticasala teo-
ría de la «einfúhlung»de Lipps, ya queWorringeradviertequesi el sentido
vital de unaépocase manifiestaen los estilos artísticosde tal forma que a
travésde éstoses posiblededucircuáleseranlas necesidadespsíquicasde
sus respectivospuebloscreadores,la «einftihlung» no explicaciertosestilos
artísticosque se desarrollanal margende la proyecciónsentimental.Según
Worringer, la «einfiihlung» es sólo aplicablehastaciertos límites, pues la
necesidadde proyecciónsentimentalpuedeconsiderarseen aquelloscasos
en los que la voluntadartísticatiende hacia el realismo-orgánico,es decir,
haciael naturalismo.En otraspalabras,la «einfúhlung»intervieneenestilos
naturalistastalescomo elclásicogriego,perono enotros dondese reprimen
manifestacionesvitales,como, por ejemplo, ocurreen la «formamuerta»de
una pirámide. En ella, el afán de abstracciónseoponediametralmenteal
afánde proyeccíon.

ParaWorringer,si el afánde proyecciónsentimentalestácondicionado
por unaventurosay confiadacomunicaciónpanteístaentreel hombrey los
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fenómenosdel mundocircundante,el afán de abstracciónes consecuencia
de una intensainquietud interior del hombreanteestosfenómenosy que él
llama «agorafobiaespiritual».El hombre,dice Worringer,atormentadopor
el incesantecambiode losfenómenosdel mundoexterior,se halladominado
por una intensanecesidadde quietud. El arte tenía, entonces,por objeto
eternizary deteneren formasabstractasla fugacidadde los fenómenos.Lo
orgánico-realquedabaasí convertido en inmutabley absoluto.Worringer
concluyediciendoque«cuantomenosfamiliarizadaestá la humanidad,en
virtud de unacomprensiónintelectual, conel fenómenodelmundoexterior,
cuantomenosíntima es su relacióncon éste,tanto máspoderosoes el ím-
petucon que aspiraa aquellasupremabellezaabstracta»>.

Con estateoría,Worringertraspasaa las artesplásticasel problemade
los universales/particulares,elaborandoun sistemade principios invertidos.
Deestaforma, a la civilizacióngriega,capazde elaborarconceptosy de en-
tenderel mundomedianteel intelecto, le correspondeun arte de lo particu-
lar cuyafinalidad es el autogoceobjetivadoatravésde la representaciónde
formasorgánicasqueen la realidadson efímerasy cambiantes.A las civili-
zacionesorientales(comola egipcia,porejemplo),incapacesdepenetrarlos
misteriosdelanaturalezaconla razón(incapaces,podríamosdecir,de recu-
rrir ala cienciaparaexplicarseel mundoexteriorqueenconsecuenciase les
aparececaótico), les correspondeun arte abstractocuyamisiónes,a través
de esquemasgeométricos,ordenare inmutabilizarlo fenomenológico.Así,
Worringeraplica lo quepodríamosllamar «unprinc¡pio de compensación»
por el cual las artesplásticasfuncionaríancomo la zonaocultadel cerebro.
Es decir, los pueblosqueno soncapacesde «abstraer»de lo particulara lo
universalmentalmentelo hacenplásticamenteparacompensary viceversa.

Estosdos poíosde la sensibilidadartísticadel hombre,el de la proyec-
ción sentimentaly el de la abstracción,son identificadospor Worringercon
los términosde naturalismoy estilo, respectivamente,y sobreellosdeclara
que «enrealidadla Historiadel Arte no es másque un incesanteencuentro
de estasdos tendencias»~. Es decir, entiendela Historia del Arte como un
procesode trayectoriacirculardominadopor dos poíosopuestos:el natura-
lismo(la «einfiihlung»o proyecciónsentimental)y el estilo (o abstracción).
Ahorabien,entreunoy otro haymúltiplesestadiosy gradacionesen los que
tambiénpuedenapreciarseprocesosde abstracción.Así, estudiandolos or-
namentos,Worringer encuentraque lo que él ha denominado«natura-
lismo», se halla asimismoforzosamentedentrodel ámbitode la abstracción,
puesadvierteque cuandorepresentamosflores o plantas,realmenteno las
imitamostal y comolasvemos,sino tal y comoestánformadasde acuerdoa
las leyesnaturalesquelas rigen. Por tanto, finalmente,se ve obligadoa con-

W. WORRINGER:Op. cii., p. 32.
“W. WORRINGER:Op. cix>, p. 57.
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siderarque en amboscasos(tanto en la ornamentaciónlineal-geométrica
comoen la vegetal)existeun gradode abstracción,lo que le induceajustifi-
car que la diferenciaentrelas manifestacionesartísticasabstractasy aque-
llas derivadasde la proyecciónsentimental,radicaen la maneracon la que
cada unade estasdos tendenciasabstraen.En la proyecciónsentimental,
quese abstraeapartir de las leyesque rigen la materiaorgánicao animada,
domina la curva vegetal; mientrasen la propiamenteabstracta,que se abs-
trae a partir de las leyesque rigen la materia inanimada,domina la línea
rectageométrica.«Ambosestilos —escribe—,la ornamentaciónlineal [geo-
métrica] comola vegetal, constituyenen el fondounaabstracción;y sudife-
renciaa este respectono es sino gradual,lo mismoqueparaunaconcepción
monistala sujecióna la ley orgánicaes,en el fondo, sólogradualmentedife-
rentede la sujecióna la ley inorgánico-cristalina.A nosotrossólo nos im-
portael valorque estadiferenciagradualde los estilos tieneconrespectoal
problemaproyecciónsentimentalo abstracción.Desdeestepunto de vista
resulta,sin lugar a dudas,que la sujecióna la ley orgánica,hastaen su re-
presentaciónabstracta,nos impresionacomomássuavey se halla másínti-
mamentevinculadacon nuestrospropios sentimientosvitales; que nos in-
ducemás enérgicamentea poner éstos en juego y, por lo tanto, es mas
adecuadaparair despertandoleve y paulatinamenteel afán de proyección
sentimental,latenteen el hombre»~.

Worringerestablece,por tanto,unaestéticade la líneaa la que,al pres-
cindir del objetorepresentado,le atribuye una fuerzaexpresivaen si capaz
de transmitirnoslos valoresorgánicosde la «einfúhlung»,o los inorgánicos
de lo abstracto.El problemainicial Abstracción/Naturalezaqueda,así, re-
flejado en unasimplecuestiónformal, el tipo de línea;es decir, la curvapro-
pia de lo orgánico frente a la rectapropia dc lo inorgánico. «Toda línea
curva[es] transicióna lo orgánico»,escribeWorringer,y añadequela recta
es una línea muertainorgánicay a priori inexpresiva<. A la luz de las teo-
rías de Worringerque, recordemos,defendíanla Historia del Arte comoun
incesanteencuentroentredos polosopuestos,ahoraresumidosal encuentro
de la líneacurva y su antagónica,la recta, cl arte de Fin de Siglo aparece
como una síntesisde todo el arte desdela AntigUedad,puestoque en él se
da un sistemade representaciónlineal que, comoveremosen seguida,con-
tiene simultáneamenteambosdominios: el orgánicoe inorgánico.Pero lo
más significantementevinculantedel pensamientode Worringer conel arte
de Fin de Siglo es el hechode queambos,uno en la teoríay otro en la prác-
tica artística, llegaron a unaconclusiónsemejante:la del poder de la línea,
un elementoque despojaroncasi por completode todaconexiónfigurativa,

W. WORRINGER: Op. cii., pp. 68-69.
W. WORRINGLR: Op. cii., p. 75.
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hastael punto de servirnosde basepara el estudio de los inicios de la
abstraccion.

Ya desdefinales del XIX, los artistasdecoradoreshabíandescubierto
las posibilidadesexpresivasde la línea. Tanto ChristopherDresser(.Princi-
píesofDesígn, 1890) comoWalterCrane(Line andForm, 1900)y Arthur
HeygateMackmurdo(Wren’s City Churches,1883) hallaron la capacidad
energéticaque tieneunasuperficiediseñadasólo a basede líneascrecientes
y decrecientesy de movimientoscontrapuestos(figs. 1 y 2). Crane,Dresser
y Mackmurdo,al igual que CharlesRennieMackintosh,estuvieronvincu-
lados a TheSchoolofDesign y, por tanto,a las teoríasabstraccionistasde
HenryColey OwenJones~. Los artistasmodernistasbritánicosse formaron
bajo el influjo de Arts&Crafts, fundado por William Morris, y de The
SchoolofDesign,doscentrosenlos queya a mediadosdel XIX se gestaron
las alternativasorganicistay abstracta,respectivamente,aunque,como es
lógico, éstasacabaronpor integrarse;sin embargo,el pesode la tradición
educativaserátodavíaevidenteen los diseñosde ambasescuelas.Por ejem-
pío, en los típicosde Mackintosh,abasede líneasrectasparalelasy perpen-
diculares(que luego se identificaríancon el Art Deco de los añosveinte),
puededescubrirsela estrictaenseñanzageométrica-abstractade la escuela.
En ladecoraciónde The Hill House(1902-1905),cercade Glasgow,se ob-
serva estatendenciainorgánicaunida a una mesuraornamental,heredada
de los diseñosindustrialespropuestospor Tite SchoolofDesígn,queparece
anticiparlas posicionesextremistasde Adolf Loos en su Ornamentoy De-
lito (1908) (fig. 3). Aquí, todoslos elementosfuncionales(desdelos arma-
rios hastala chimenea,sin olvidar su famosasilla) estánproyectadosde
acuerdocon el espacioarquitectónicoquelos aloja.

De hecho,el Modernismo,herederode la situacionartísticadel XIX,
vendráa resolveralgunasde suscuestionesplanteadasa raíz de los proble-
massurgidos acausade la RevoluciónIndustrial.En primer lugar, el Mo-
dernismollegaráa adaptarel ornamentoa la estructura,resolviendoasí las
discrepanciasentrearte(esdecir, belleza)y funciónpráctica(esdecir, fina-
lidad del objeto artístico).En segundolugar, acabaráconla distinciónentre
artesaplicadasy BellasArtes,destruyendoasí lasfronterasentredecorado-
res ornamentistasy «artistas»y, por tanto, entrelas escuelasde arte y las
academias;el Modernismo,un arteburguéspor excelencia,serviráa las ne-
cesidadesde unasociedadindustrial en efervescencia.Por último, para el
Modernismotodaslas artesseránuna,y esaunaserála arquitectura,quese

Dresser estudió con Owen Jones y participé en Fije Grammar of Ornament (Londres,
1856) diseñando el capitulo XX correspondientea las hojasnaturales.Al igual quc su maestro,
sc intereséenormementepor el arte oriental, especialmente el japonés, estilo que tuvo ocasión
deestudiar in situ durante su estancia en Japén. Maekmurdo fue miembro de The School ofArt
de Lambeth, y Mackintosh, de la de Glasgow. Sobre las teorías abstraeeionistas de Cole, Owen
iones, Dresser y The School of Art, véase mi libro Elpalacio encantado. Taurus, Madrid, 1989.
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encargaráde integrara todaslas demás.De ahí queunacasa,comola Hill
Housede Mackintosh,debaproyectarseteniendoencuentalos mueblesque
va a albergar,así comosu posteriordecoración.

Dentro de este marco vamos a interpretartres casosprototipicos del
Modernismobajo las teoríasde Worringerque, en función del tipo de línea
empleada,nos ofrecerántres resultadosdiferentes:en primer lugar, el de la
coherencia;en segundolugar, el de la paradojay, por último, el de la sín-
tesis.

1. La coherenciacon la quela líneacurvase usóen el mundode lo or-
gánicoestárepresentadaen laobrade HéctorGuimard.Susaccesosal Me-
tro en Paris marcaronel prototipo del Art Nouveau,estilo que se conoce
ademásconel sobrenombrede «StyloMétro». Guimard,al igual quesuco-
legaEmile Gallé, así comootros tantosmodernistas,inspiró su decoración
en motivos vegetalesde movimientosondulantesdesafiandola durezadel
material; pero, y lo qué es peculiaren él, les atribuyóun sentidovital me-
dianteel cual nos ofreceunaimagenambiguaentrelas formas animalesy
las vegetales.De ahique se hayadichoquesuobradespiertafantasíaseróti-
cas que no pasaroninadvertidaspor SalvadorDalí, paraquien la obra de
Guimard—precisamentedebido a su anfibología—, así comola de Gaudí,
fueron fuentesde admiracióne inspiración(fig. 4).

Worringeridentifica al mundoorgánicocon lo vital y sensual.La vida,
el sentidovital y sensual,transmitidoatravésde las líneascurvas,se asoció
duranteel Modernismoy en el mundofigurativo, inevitablemente,ala ima-
gen de la mujer en unadoble vertiente. Por un lado, como engendradory,
por otro, como símbolo de la belleza,pero de esabellezafugitiva que dura
un instante,y por ello se asociatambiénal transcursodel tiempo,tomán-
dola, pues,como destructora.Ambas,en realidad,no seránsino la misma
cosa.

En Tite Evergreen:tite Boo/coftite Spríng(1895), de RobertBurns.por
ejemplo, las ilustracionespresentanla bellezadel desnudofemenino aso-
ciado al mundoanimal, en sí también simbólico, al mismo tiempo que lo
envuelveen un sinfín de líneasde dominio orgánico(fig. 5). Comoengen-
dradora,la mujer aparece,de maneraparticularmenteclara, aunqueno re-
presentativade lo ornamental,en Madona(1895), obradel pintor Edward
Munch (fig. 6). Las pinceladascurvilíneasque llegan a formarel desnudo
femeninoy el fondoneutroocupanel temacentralde la composición,que,
sin embargo,no podríamosenten&rsinla figura fetal quese sitúaen el mar-
gen izquierdoya fueradel cuadro,acompañadade formasespermáticasdis-
puestasalrededor.Las imágenesde la mujercomoelementocreadory des-
tructor aparecen,a veces,dispuestasincluso simétricamente.EnLa danza
de la vida, Munch identifica la vida con la mujervestidadc blanco,mientras
la muerte estárepresentadapor la mujer vestida de negro (fig. 7). Entre
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ellas,unaparejabaila al sondelpulsodel tiempo,tal y comolo haceShiva,
el dios creador-destructorde la India o Salomé(1894>de la manode Au-
breyBeardsley.No es de extrañar,por tanto,que KolemanMoser eligiera
parala portadade su Calendario, 1912 un reloj de arenacontenidoen el
círculo creadopor el cuerpode una serpientey sostenidopor una mujer
adornadacon motivos florales (fig. 8). Paralos modernistas,como para
Worringer, lo orgánicorepresentabalo pasajero,el mundo fisico en cons-
tantecambio y la belleza sensual,aspectos,todosellos, que los primeros
asociaronexplícitamentea lo femenino.Worringerlo asocióimplícitamente.
En unaobraposterior,El arte egz~cio(1927), Worringeridentifica el artey
la sociedadegipcia,es decir, el poío abstractoy, por tanto, la línea recta,
conlo masculino,por lo que, lógicamenteparaél, el polo opuestocorres-

8
ponderíacon el sexofemenino

2. La labor de JosefHoffmann, como arquitecto,y la de Gustave
Klimt, comodecorador,es,quizá, la quemejor resultadodio encuantoa la
integraciónde las artes.Ambostrabajaronconjuntamenteen el PalacioSto-
clet, enBruselas(1906-11); tanto el interior comoel exteriorfuerondiseña-
dosabasedeformasgeométricascaracterísticasde laarquitecturade Hoff-
mann. Pero para la decoraciónparietal, Klimt, pintor pertenecientea la
Sezessionvienesa,realizó unaseriede mosaicosque contienenla dualidad
delo orgánicoy lo abstracto.En susbocetos(figs. 9 y 10), terminadospoco
despuésde que WorringerpublicaseAbstraccióny Naturaleza,invierte la
esenciade los objetosconfiriendocaracterísticasorgánicasa las líneasdel
fondoabstractoy característicaseternase inmutablesa las figurashumanas
que, como iconos bizantinos,se imponenatemporalmentenegandoen su
planimetríay rigidez lo individual. En este caso, la eternadualidadde lo
orgánico/inorgánico,de la abstracción/naturalezay de lo particular/indi-
vidual encontrósu paradoja.

3. NadiecomoAntonio Gaudíelaboróunasíntesissimbólicaentrela
línearectay la curva.Gaudí,figura típicamenterepresentativadcl artesano!
artista,trabajódesde1884 en el proyectomás ambiciosode su carrera:la
catedralde la SagradaFamilia, enBarcelona.Estaobra,inconclusacuando
Gaudímurió inesperadamente,ejemplificael nuevoconceptomísticode la
casadivina. A pesarde perteneceral neogótico,siguiendolas reglasque se
imponíanen la arquitecturaeclesiásticadel XIX, suarquitecturaofreceuna
ideamodernade catedral.La división entreel mundoterrenalcircundantey
el divino, propio de la moradade Dios, no sólo estabaproyectadoconse-
guirsea travésde la luz o dela alturadesmesuradadel espacioqueacabaría

W. WORRINGER:El arte egipcio. Ecl. Nueva Visién, Buenos Aires, 1985, p. 16. Esta
idea se repiteen otras partes del libro.
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por transportarnosa las esferascelestiales,sino tambiéna travésde un ele-
mentonuevo:la líneadel ornamento.

De aquelmonumentalproyecto.Gaudí sólo pudo concluir la cripta, el
ábsidey la fachadadel Nacimiento.Constaéstadedos caras:la extcrnadel
temploy la interna;es decir, la queconfrontaal mundoexteriorhumanoy la
que confronta el espaciodivino del interior del templo, respectivamente.
Gaudíotorgó a cadaunade ellas,y de acuerdoconel dominio al que cada
una pertenecía,un tipo de ornamnentacióndiferente.De hecho,contrastóla
ornamentaciónorgánica del exterior, donde ademásrepresentóel grupo
escultóricode «La Natividad», con la geométrico-abstractadel interior
(figs. II y 12). Gaudí,a travésde estaornamentación,simbolizóel mundo
atemporal,inmutabley eterno de las esferasdivinas diferenciándolode las
finitas terrenales.En estesentido,Gaudícoincidecon las teoríasde Worrin-
ger: «La ornamentación—escribeel arquitecto—es un mediopor el cual se
reviste de ciertascualidadesde forma a un objetoparainfundirle un carácter
premeditado,haciendoen unoscasosdesaparecerlas masasparallegar a un
resultado espiritual y otrasacentuándolaspara hacersentir la naturaleza
con todasu fuerza y sencillez»>.Worringer estáde acuerdocon Lipps en
que «los productosde regularidadgeométricason objetosde deleite,porque
aprehenderloscomo un todo es natural al alma o porque correspondenen
altamedidaa algún rasgode nuestranaturalezao de la esenciade nuestra
alma»l~.

Al pasarel umbraldel mundode los sentidos,siemprecambiante,el fiel
se sumergeríaen un espaciotrascendentalapelandoa las regionesconcep-
tualesdel entendimiento,las únicascapacesdeabordaraquelloquees impe-
recederoy universal.«El templo —advirtió Gaudí—ha de inspirar el senti-
miento de la Divinidad con sus infinitas cualidadesy sus infinitos atribu-
tos» ‘‘. En realidad,a estaaparentedualidadplatónicadelo fenomenológico
y lo trascendental(que en él quedarepresentadopor los cuernosgeométri-
coscelestes)respondiópositivamenteel artede las catedralesgóticas,en las
que se integraronloselementosdel mundovegetalanimalen un espacioinfi-
nito. Así lo entendióWorringer, quienescribió: «Al preguntarnosfrente a
una catedralgótica si su constitucióninterna es orgánico-vivienteo abs-
tracta,nos hallaremosaturdidos(...). La razónse halla, precisamente,en la
síntesisentrela naturalezay lo abstracto,mediantela cual las leyes del ca-
rácter fundamentalde unacatedral,que es abstracto,han cobradovida, es
decir, expresión»12

Tal y comolo advirtió Louis H. Sullivan, estasíntesisdio sus frutos ya

A. GAUDí: «Manuscritos sobre Ornamentacion. Manuscritos. Artículos, Con verso-
cionesy Dibujos. Colegio Oficiat dc Aparejadores y Arquitectos Teenicos, Murcia, 1952. p. 33.

‘U W. WORRINGER: Abstracción,.,p. 73.
A. GAUDI: La aspiracion del arte es-.,. op. cii., p. 78.

J2 w WORRINGER: Abstracción..., p. 16.
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entradoel siglo XX. Para estearquitecto,lo orgánicoe inorgánico,según
nos dice en su Sistemade OrnamentoArquitectónico(1926), forma parte
de la propia naturalezadel hombreverdaderoy, por tanto, amboshan de
usarsesimultáneamenteenla obraparaqueésta,comoreflejo de la indivisi-
vidad de aquél,seaíntegra.Es decir, sólo cuandoposeey desarrolleel po-
der de ambosdominios,el hombrey susobrasllegarána la plenitud.Esta
es,nos dice Sullivan, «la aventuradel hombremoderno»13•

En este sentido,Worringer no hizo sino anunciarnoslo que ya venía
practicándose,al mismo tiempo que nos abríalas puertasde las experien-
ciasvenideras.Aunqueno otorgaa la abstracciónunaactividadintelectual,
sino puramenteintuitiva, sin intervencióndel intelecto,hayciertasconexio-
nesentresus teoríasy el arte abstractode nuestrotiempo. Por ejemplo, es
muy tentadorrelacionarlos comentariosque hacePaul Klee sobrela abs-
tracción,sobretodo teniendoen cuentaquetanto su obra como la de Kan-
dinsky partieronde las basesdel Modernismo.Ambos, filósofo y pintor,
coincidenen que la abstracciónsurgecuandola situacióndel mundoexte-
rior es adversaal hombre,pero mientrasque paraKlee constituyeuna vía
de autosalvacióny conocimiento,paraWorringerquedarelegadaa unaacti-
tud espirituale inconscientede autoconservación.Es más,cl binomioplan-
teadopor Worringer en suAbstraccióny Naturalezadebió impresionara
Kandinsky,quien,tres añosmástarde,publicaráen la Editorialde Reinhard
Piper (la mismaque publicó la célebreobrade Worringer) suDe lo Espiri-
tual en elArte (l9ll)’~. Aquí, Kandinskyrecogelas dosopcionesestéticas
de Worringer, interpretándolasbajo un nuevopunto de vista,pues identifica
a la Naturaleza,es decir, a la representaciónnaturalistafigurativa con el
materialismo,y a la abstracción—a la pintura no figurativa— con lo espiri-
tual. El mundode lo naturalrepresentaparaKandinskyla aparienciaexte-
rior del objeto. Su «verdaderoaspecto»es el interiory sólo puedeser repre-
sentadoa través de la opción abstracta.No obstante,en esta opción
Kandinskycontemplatambiénla línea curva, puesla admite,en tanto que,
aunqueprocedentede lo orgánico,es abstractay no representaningún ob-
jeto en su aparienciaexterna.

Lasdos abstraccionesde las quehablaWorringerson igualmentesuges-
tivas a la hora de examinar,algunasmanifestacionesabstractasde nuestro
arte contemporáneo:¿quiénno ve un «abstraccionismoinorgánico crista-
lino» en la geometríamísticade un Mondriano la trascendentalidadde un

Cfr. Louis H. SULLIVAN: Sistemade ornamento arquúectonico. Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos, Murcia, 1986.

‘~ Las relaciones entre Worringery el grupo DerBlaue Reiter han sido señaladas por Dora

‘Vallier en el prélogo de la traduccién francesa de Abstraccióny Naturaleza.Klincksieck, Pa-
jis, 1978, según cita Klaus LANKHEIT en su introduccién a LA lmanach du Blaue Reiter.
Klincksieck, Paris, 1981, p. 2. Quiero expresar mi gratitud al profesor Valeriano Bozal por ha-
berme indicado que las relaciones entre Worringer y Der Blauer Reiter estaban confirmadas en
la obra de Lankheit.
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Malevich?, ¿quiénno visualiza una«abstracciónorgánica»en los cuadros
de Miró o Tanguy?

Klee,por suparte,distingueentre«la líneaactiva»ondulantey la «línea
pasiva»recta,y Kandinskyotorgaa la líneapropiedadessemejantesa lasde
Worringeren suPuntoy línea sobreelplano (1923),declarandoque tanto
la curvacomola rectase hallanen la naturaleza,unaen el mundoorgánico,
otra en el mineral. En estaobra, Kandinskyabordani másni menosque la
posibilidadde crearunagramáticadel arte abstractocapazde comunicar
prescindiendode la representaciónobjetual;bastaríaconmanejar(comode
algunamanerahabíapropuestoya Worringer) lascualidadesde cadalíneay
color.

En el casode OscarSchlemmer,las conexionesconWorringerestánde
sobracomprobadas~. Como Sullivan, Schlemmerparte del hombre, es-
tandosuproduccióndominadapor éste.Ahorabien,el hombrequenos pre-
sentano es,de ningunamanera,unidimensional,sino bidimensional,en el
sentidoque comprendetanto su ladoorgánicocomosu lado cósmico.Esta
dualidadla resuelveotorgandoal hombre(de naturalezaorgánica)unaapa-
riencia inorgánicaparainmortalizarlo. De ahí que sus figuras seanbien co-
nocidaspor su aparienciaasexuaday su estructurageométrica,ya que re-
suelveel cuernomortala basede cuadrados(parael tórax), círculos(parael
abdomen),cilindros (paraelcuello,brazosy piernas)y otrasformasinorgá-
nicas del dominio de lo imperecedero(f¡g. 13). El hombre propuestopor
Schlemmercontiene,segúnsuspropiaspalabras,«unafeliz síntesisde la na-
turalezay la abstracción»,unasíntesisqueparaél debe serla basedel arte
verdaderoIb es decir, un arte nuevoparaun hombrenuevo.

Las relacionesentre Kandinsky, Schlemmery otros miembros de la
Bauhausexplican la importanciaque en esaescuelallegó a adquirir la Psi-
cologíade la Imagen,unaasignaturaquedurantelos cursosde 1930 y 1931
impartió el psicólogogestaltistaKarlfried, condede Dúrckheim,comocom-
plementoa las enseñanzasartísticas;y visto lo expuesto,no es de extrañar
que las teoríasde la «einfúhlung»anticiparanel principio gestaltistadel iso-
morfismo por el cual se estableceuna relaciónentrelas fuerzasfísicas del
objetoobservadoy la dinámicapsíquicadel espectador.Bajo esteprincipio
se empezó,entonces,a especular,de maneraanalíticay consciente,conlas
posibilidadesexpresivasde una línea cuya vida crecieraal margende la
aparienciafísicade cualquierobjeto. En estesentido,la obra de Worringer
aparecióen la historia de la estéticacomoun verdaderoángelde la Anun-
ciación. Lo que el arte dio a luz fue, ni másni menos,la abstracción.

Sobre la influencia de Worringer en Schlemmer, cfr. W. HERZOGENRATH: Oskar
Schlemmer.Munich, 1973,cii. por R. WICK: Pedagogíadela Bauhaus.Alianza Forma, Ma-
drid, ¡986, p. 246.

¡6 0. SCHLEMMER: «Escritos», 1924, ch. en TwentvCenturyArtist on Art. Dore Ash-
ton (edj. Nueva York, 1985. p. 70.
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Figura 1 .—ChristopherDresser.’
‘<Fuerza y Poder”.
Diseño para una vidriera
en Studies in Design (Londres, 1876).

Figura 3.—Charles
RennieMackintosh:
La CasaHill
(cerca de Glasgow.
Escocia).

Figura 2.
Arthur He;gote

Mac/cmurdo:
Portada

para el libro
Wren s Cliv

Churches
(1883).

11
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Figura 4.---Iléctor Guimard
Detalle de los decoraciones
de una boca de Metro de Pa,-ís.

Figura 5.—Robert Rurns:
The Everareen:
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Figura 6.—E. SIc <ch:
‘‘Mado>uz (/295/.

Ihe Book of ihe Spring (1895).



Figura 9.—Interior
del palacio Stoclet

(1906-1911)(Bruselas),
obra de Joseffloffmarifl

y Gustave ¡<limÉ.
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Figura 8.—Koleman Moser:
“Calendario para el año 1912”.
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Figura7.—E. Munch:
“La danza de la vida

(1899-1900).

4<
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Figura II.— A. Gaudí:
La SagradaFamilia

(1884-1926.)(Barcelona).
FachadadelNacimiento,

cara exterior

Figura 10—Boceto de Gustave Klimt
para la decoracióninterior
del Palacio Stoclet(Bruselas).
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Figura 12.—A. Gaudí:
La SagradaFamilia

(1884-1926)(Barcelona).
Fachadadel Nacimiento,

cara interior

Figura13.—OscarSchlemmer:
“El gestode bailarina” (1922).
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