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RESUMEN

Como es sabido, la obra de Wilfflin es una importante
referencia en la formacion y en los escritos de Gombrich, a
la vez que objeto de un critica contundente por parte de éste.
Gombrich abunda en el desarrollo auténomo de los pro-
blemas artisticos iniciado por Wolfflin, e incluso da expli-
cacion a algunas constantes del comportamiento formal pos-
tuladas por el autor de Conceptos fundamentales. El punto
de partida de ambos es la psicologia de la percepcion, sélo
que esta ciencia se ha desarrollado extraordinariamente en
nuestro siglo, y ha puesto en evidencia la necesidad de revi-
sar, entre otras cosas, los criterios para la interpretacion
de los estilos artisticos que se derivaban de la psicologia de
la empatia del siglo XIX. La antropologia biolégica de
Gombrich ha puesto las bases de una evaluacion mds ade-
cuada de la relacion estilo-expresion.
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SUMMARY

It is known thath Wollfflin s production is not only an
important reference in Gombrich’s development writings
but it also appears to be the object of a very conclusive cri-
ticism. Gombrich emphasizes the autonomous evolution of
artistic problems began by Wolfflin and he ven explains some
constant characterstics of formal behaviour postulated by
the author of Kunstgeschichtliche grundbegriffe.

They both take psycology of perception as a starting point.
In any case, this science has witnessed an extreordinary
growth in this century and has proven the necessity to revi-
se, among other things, the criteria to interpret artistic sty-
les deriving from 19th century empathy psycology.
Gombruch’s biologycal anthropology has established the
basis for a more adequate evaluation in style/ expression
relationship.

1. GOMBRICH ENSAYISTA

En el panorama de la historiografia artistica de nuestro siglo,
Gombrich es, a todas luces, un autor atipico. Su prosa nitida,
inteligente, amigable y ligeramente ir6nica nos remite a un
modelo desacostumbrado: la literatura y el ensayo ilustrados
del siglo XVIIL. Sus obras son ensayos en el sentido exacto
del término: aborda un tema, mientras lo mide éste le con-
duce a otro que, a su vez, enriquce el planteamiento inicial,
retoma las afirmaciones anteriores con mayor confianza, etc.
Formula sus rotundas tesis con la humildad de un empirista,
con la sensatez del que cuestiona o colige siempre en funcién
de la experiencia. Lo que escribe con elaboradisima senci-
llez adquiere un carécter dificilmente rebatible porque se rige
por un tenaz sentido comun. Es capaz de sintetizar de forma
convincente asuntos muy complejos, asuntos que pueden
parecer inabordables, sefialando con franqueza y aproxi-
mandose con una incomparable amenidad a cuestiones, moti-
vos, leyendas, constantes o problemas que escoge entre

muchos, que se hacen felizmente significativos y en los que
descubre claves explicativas muy pertinentes.

Este maestro de la concisién mas que ensefiar métodos
historiograficos, lo que hace es invitar a una reflexién sin
prejuicios, desprovista de esquemas preconcebidos y atenta
a factores aparentemente secundarios. No enseiia a demos-
trar, sino a discernir. Como un buen ilustrado, asume el pri-
mado de la higiene intelectual en su trabajo. Con todo, son
muchos los escritos suyos que se ocupan de problemas meto-
dolégicos, y, sobre todo, hacemos notar que siempre que
aborda el estudio de un tema histérico-artistico, a la vez que
lo trata, sus indicaciones se encaminan a cuestionar bases
operativas muy afianzadas en los métodos de la historio-
graffa artistica. El lector en el que piensa Gombrich, el peda-
gbgico Gombrich, es el profesional de la Historia del Arte,
algunas de cuyas categorias bésicas (estilo, intencion, expre-
sién o, pongamos por caso, evolucién) se ven notablemen-
te alteradas en su alcance y significado tras la lectura de El
sentido de Orden o Arte e ilusion.
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La libertad de concepto de Gombrich le permite formu-
lar sus propuestas tedricas como tesis opuestas a las habi-
tuales y que invitan a revisar formas muy afianzadas en la
evaluacion historiogréfica. Con ello, por supuesto, no busca
el riesgo gratuito, ni una temeridad pueril, sino que, senci-
llamente, compara, cuestiona y corrige. Esta es una cons-
tante en sus escritos que le sirve para perfilar una sintoma-
tologia de las dolencias que, con cardcter crénico, afectan al
saber historico-artistico. Las aseveraciones metodoldgicas
de este psicélogo de la percepcion son muchas, pero nunca
sobrepasan el marco de una propedéutica correctiva. Lo que
le interesa es preparar al conocimiento y a la interpretacién
de obras de arte, y para ello previene de todos los indicios
de error o falsedad que pueden manifestarse en el modo
mismo de considerar los objetos. Su objeto tltimo de estu-
dio son los depésitos artisticos, pero su interpretacion pasa
por el estudio de lo que podriamos llamar la patologia de la
Historia del Arte como disciplina institucionalizada.

2. DIAGNOSTICOS: HEGELIANISMOS

Es bien sabido que, de entre los muchos posibles incé-
modos intrusos de la teoria historiogréfica, Gombrich ha sen-
tado repetidamente en el banquillo de los acusados a la filo-
sofia hegeliana de la historia, que es como decir a la filoso-
fia moderna de la historia. Ha prevenido a los historiadores
del arte frente a la tendencia a utilizar la categoria de «pro-
greso» en la explicacién historiogrifica, y, sobre todo, ha
abundado con innumerables argumentos en la necesidad de
reconocer la improcedencia de una identificacion de los esti-
los artisticos con rasgos expresivos unitarios a partir de los
cuales haya de leerse el complejo espiritual propio de una
época o de un pueblo. Esa arriesgada toma de postura le ha
llevado a distanciarse de nuestro «colegio» profesional, y,
con alguna coqueteria, se ha presentado como «historiador
de la informacién visual», en lugar de como historiador del
arte a secas. Esta dificil batalla es la del médico que quiere
combatir una extendida epidemia, y que, ante la inexisten-
cia de medicamentos conocidos y probados, crea su propio
laboratorio farmacéutico, e inventa tratamientos o aplica
curas homeopiticas. Es, a todas luces, una batalla dificil de
ganar, y que incluso €l no quisiera ganar sin reservas. Mas
bien, si pensamos en Gombrich como estratega militar nos
encontrariamos con uno que no pretende la rendicién del
enemigo, sino evitar mas desmanes. Para ello hace escara-
muzas en el frente, en las que arroja al enemigo argumentos
suficientes para hacerle entrar en razon y conseguir un pacto
afortunado. Es eso lo que quiere obtener: un pacto en cuya
primera cldusula ambos bandos reconozcan que ignoran casi
todo lo que deberiamos saber para poder afirmar sin reser-
vas. El triunfo seria, digamos, el que todos pasdsemos a ser
«outsiders» en nuestro propio territorio.

Gombrich escribe propaganda de guerra cuando, por ejem-
plo, nos sorprende conjurando la obra de Jacob Burckhardt,
colocando al maestro de la Historia de la Cultura en la tradi-

! Ideales e idolos, Barcelona., 1981, p. 45.
2 Ibid., p. 226.
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ci6n de la izquierda hegeliana, a la que también quiere hacer
pactar. Una extravagancia tal, que repite tendenciosamente
con Dilthey o con Huizinga, sélo puede ser explicada, repe-
timos, como desafuero en la propaganda de guerra. De hecho,
este soldado sentimental confiesa que le tiembla la mano!
nada més desenvainar su florete de esgrimista contra la auto-
ridad de Burckhardt. Pues, lo que quiere combatir no es la
Kulturgeschichte, ni a sus habiles portavoces, sino el mante-
nimiento de sus paradigmas mistificadores, cuyo estandarte
€l identifica con una pura teogonia de la historia.

Podemos estar seguros de que Gombrich nunca ha que-
rido comprender la filosofia de Hegel como la del ilustrado
que traza el proyecto que ha de culminar en la soberania real
de larazon, y que recoge y despide, incluso, a la Ilustracién
del siglo XVIIIL. Y no ha querido hacerlo porque el influjo
de Hegel le parece demasido poderoso y demasiado ago-
biante como para poder asumirlo con optimismo.

De la lectura de sus pédginas colegiremos también que no
quiere abolir la Kulturgeschichte potenciada en el siglo XIX,
sino la forma en que ha sido potenciada, el optimismo que
llevo a considerar todos los elementos que componen la diver-
sa trabazon de los momentos de la cultura bajo el postulado
de la unidad organica esencialmente nueva, en la que la psi-
cologia humana vendria, por asi decir, a transcenderse a si
misma, y a colocarse en un peldafio necesariamente supe-
rior. Los elementos que componen una nueva constelacién
desaparecen en el producto resultante. Ese avance escalo-
nado de los productos de la cultura es lo que la filosofia
moderna transcribe con el término neogriego holismo. Para
Gombrich no hay motivo para ofrecer un enfoque optimis-
ta de la historia de la cultura porque es muy dudoso que se
halle potenciada por una causa superior, porque la psicolo-
gia humana es mds bien fragil como causa y como cosa, y
porque los fundamentos sociales y las constantes biolégicas
de la civilizacion son demasiado notables. Lo que esta con-
siguiendo, ademads, la civilizacion reciente es, segin Ernst
Gombrich, alimentar una «pérdida colectiva de memoria con
la que nos vemos amenazados» 2.

¢{Quiere, entonces, Gombrich que la Historia del Arte se
cifia el cintur6n para emerger tan s6lo como ciencia de docu-
mentalistas? Basta leer cualquier articulo suyo para saber
cual es la respuesta a esta pregunta accesoria. Lo que
Gombrich exige al historiador es que sea defensor de la cul-
tura, que sirva a la supervivencia de la cultura y no a su con-
fiada industria. La historiografia antropolégica de Gombrich
aborda, por asi decir, la continuidad de los fracasos, mds que
la oportunidad de los éxitos.

Hemos abundado en la idea de que las indicaciones meto-
dolégicas de Gombrich son, basicamente, una propedéutica
para una historia del arte desintoxicada, pero no las orienta-
ciones de un historiador «de escuela», por mucha «escuela»
que tenga detrds nuestro autor. Seria inocente distinguir tra-
zos metodolégicos en la idea de la habilidad técnica que con
tanta insistencia esgrime para explicar ficticamente los cam-
bios estilisticos. Una cosa es valorar determinantes que han
sido eludidas injustificadamente, y otra es postular un deter-



minismo técnico como ya hizo en el pasado, por ejemplo,
G. Semper. Los edificios positivistas s6lo son sélidos mien-
tras no haya nadie en su interior al que se le ocurra abrir una
ventana. Tan pronto como esto ocurre y penetra en ellos la
humedad de su periferia, sus vigas se corrompen tan rapido
como sus ilusiones. Y Gombrich no sélo considera oportu-
no abrir las ventanas que haga falta en edificios aparente-
mente consolidados, sino también cerrar alguna que otra y
recordar a sus contemporaneos, en la época del expresio-
nismo abstracto, que la habilidad técnica no es, ni mucho
menos, un factor artistico desestimable.

3. PSICOLOGIA DE LOS ESTILOS

Con todo, Gombrich no se fija en el asunto de la compe-
tencia de las manualidades de los artistas -que ya, como €l
mismo afirma, no es suficiente para desarrollar criterios de
valor-, sino en la relacién entre las habilidades técnicas y la
psicologia de los estilos. Este es un problema de rango sen-
siblemente distinto. Se trata de habilidades en relacién a cla-
ves estilisticas y a expectativas de realizacién que pueden
ser perfiladas en términos psicolégicos.

Si enmarcamos las ensefianzas de Gombrich en la deno-
minada psicologia de la percepcion estaremos mds cerca de
hacerle justicia, pero, a su vez, se trata de una tradicion tan
amplia, que con ello diremos muy poco sobre la especifici-
dad y la novedad de sus propuestas. Al considerar, sin embar-
g0, los habitos intelectuales de Gombrich en los aledafos de
la antropologia bioldgica, serd mucho mas acertada y preci-
sa la etiqueta que utilizamos. Ahora bien, jconocemos ya
una escuela de la historiografia artistica basada en la antro-
pologia bioldgica? No, desde luego, como tendencia esta-
blecida, y de ahi provienen tanto la inquietante novedad de
los ensayos de Gombrich, como también los intereses pre-
ventivos que aparecen habitualmente en sus paginas de pio-
nero.

Quisiéramos, con todo, marcar con mayor radicalidad el
cardcter profilactico de las reflexiones que Gombrich nos
dirige. En busca de ese énfasis topamos con un capitulo muy
sugestivo de su libro Arte e ilusion. Es el que lleva el titulo
de La verdad y el estereotipo y va encabezado por una cita
que procede de la Critica de la razén pura, en concreto del
segundo libro de la Analitica transcendental. Lo que decia
Kant que transcribe Gombrich es lo siguiente:

«Ese esquematismo de nuestra razon al enfrentarse con
los fenémenos [...] es un arte escondido en las honduras del
alma humana, cuyo verdadero modo de operar dificilmente
arrancaremos jamas a la naturaleza» 3.

Con esta referencia de principio tal vez fomente en Vds.
la sospecha de que pretendo colocar el legado de Gombrich
en el vector de la tradicién kantiana. No es este mi objetivo
ni mi asunto, que, obviamente, requeriria un estudio mas
detallado y a propésito. Digamos, no obstante, que la impron-
ta kantiana en los planteamientos de Gombrich no es de rango
mayor que en Ernst Mach o en los tedricos de la Gestalt. Es

3 [K.r.V., B 180-181.] Arte e ilusion, Barcelona. 1979, p. 68.
4 Ibid., p. 70.

mds, la tradicién del siglo XIX que, frente a la herencia hege-
liana, Gombrich recoge y valora no es sino la psicologista,
en la que se yerguen, entre otras, las obras de Hermann
Helmholtz y Johannes Volkelt, sustentadas por el legado de
Kant.

Y dejemos ahora a un lado la memoria filoséfica de
Gombrich y pensemos en lo que concierne a la interpreta-
cion historico-artistica el problema al que alude Kant en la
cita expuesta. Esta hace referencia a lo insondable de las
razones del esquematismo con el que opera la mente huma-
na. Naturalmente, el historiador que se ocupa de los depo-
sitos artisticos y trata de explicar el modo de representar la
naturaleza que les es caracteristico, si tiene en cuenta ese
postulado, se vera impelido a ser reservado en todo lo que
se relaciona con las causas subjetivas que afectan a dichas
obras. Este seria el primer consejo a seguir, el no exceder-
nos en la personalizacion, en la mitificacion o, en suma, en
el enflaquecimiento de la idea de la voluntad artistica, que
es precisamente la que vendria a encarnar la forma de rela-
cién entre la esquemadtica substancia de la mente humana y
los fenémenos de la naturaleza externa.

El mencionado capitulo La verdad y el estereotipo, cuyo
encabezamiento luce ese pequefio apoyo en la autoridad de
Kant, contiene una brillante reflexion sobre los méviles for-
males e imitativos de un cuadro de Cézanne. Gombrich se
sirve de la comparacion entre una fotografia del monte Saint-
Victoire tomada por el historiador John Rewald y uno de los
paisajes de Cézanne con este motivo. El contraste entre ambas
imagenes conduce a una evidencia. En el mundo de los fen6-
menos no hay estereotipos. «La verdad -escribe Gombrich-
es que nunca hubo una tal imagen tinica que pudiéramos ais-
lar para compararla con la fotografia o con el cuadro. Hubo
una infinita sucesién de innumerables imédgenes mientras el
pintor examinaba el paisaje ante €1, y esas imdgenes enviaron
una compleja estructura de impulsos por los nervios 6pticos
de su cerebro. El propio artista no sabia nada de todo aquello
que estaba ocurriendo, y nosotros sabemos menos» 4.

La complejidad de la imagen elaborada por Cézanne
puede ser, ciertamente, complemento de su experiencia, de
sus afecciones sensitivas y (como se nos dice) neurol6gi-
cas ante el paisaje. Pero, en este caso, la objetividad de la
mimesis no puede ser planteada en términos de corres-
pondencia de la imagen con el objeto que permanece, sino
que, de darse, como de hecho ocurre, una feliz adecuacion,
que es imposible de reducir, de los medios expresivos a la
experiencia de aquel paisaje, la objetividad recae sobre las
previsiones formales de la mente del pintor en su relacién
con el fenémeno o conjunto de fenémenos a los que se
enfrenta.

Que existen previsiones o hipétesis formales que pueden
ser tratadas en términos de objetividad es algo que Gombrich,
sin lugar a dudas, admite. Basta leer sus estudios sobre
Leonardo, que probablemente constituyen su mayor acierto
como historiador. Ahora bien, lo que Gombrich quiere poner
de manifiesto al enfatizar que priman las previsiones for-
males sobre la posible fidelidad a Ia informacion visual del
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objeto, no es la objetividad de unos u otros esquemas esti-
listicos, sino justo lo contrario: que el estilo se impone sobre
el objeto. y, por lo tanto, necesariamente pone limites a la
objetividad.

Por asi decir, la condicion ineludible del estilo no es la
«voluntad» de forma, sino la limitacién de las conjeturas for-
males que estdn a disposicion del artista. Al fin y al cabo, la
voluntad no puede radicar en otro 4mbito distinto al de las
formas a las que esta subordinado todo apunte visual, pero
si éstas, como nos dice Gombrich, responden a «esquemas
y disefios que el artista ha aprendido a manejar» 5, lo que
marca la voluntad es el propésito de hacerlas conformes a
fos objetos, los motivos o los fendmenos imitados. Lo que
ocurre es que cualquier nueva «voluntad de forma», necesi-
tard conocer previamente los «esquemas y disefios» que alte-
ra, y, en alguna medida, ajustarse a ellos, es decir, hacerse
conforme a lo que sabe.

Todo ello lleva a Gombrich a una conclusién tan senci-
1la como licida sobre =1 problema del estilo:

«Todo arte se origina en la mente humana, en nuestras
reacciones frente al mundo mas que en el mundo mismo, y
precisamente porque todo arte es «conceptual», todas las
representaciones se reconocen por su estilo» .

Y afiadiriamos: no sélo porque todo «arte» es conceptual,
sino porque nuestra visualidad estd conceptualmente deter-
minada. Y con ese afiadido no nos alejamos de las ideas del
insigne historiador. Es como si tradujéramos el famoso aser-
to de Goethe «vemos aquello que pensamos» por un «vemos
aquello que podemos pensar».

Gombrich, eso si, al abordar el problema de los arqueti-
pos que forman parte de la mente en su proyeccién artistica
sigue un orden que hace justicia al sentido comiin. En los
conceptos que operan sobre la visualidad en la mimesis artis-
tica marca en primer lugar todos aquellos condicionantes
que estdn ligados a los formularios técnicos, las maneras, los
medios y esquemas formales dominados. Las obras artisti-
cas cumplen tareas, pero sélo las tareas que se pueden pro-
poner segtin las habilidades del lenguaje artistico conocido.
Enfatiza, por tanto, las posibilidades objetivas de los esque-
mas formales: aquello que puede hacerse real bajo determi-
nadas condiciones de realizacion, valga la redundancia. De
ahi su interés por la teoria de la ciencia. Pero, no por ello
olvida las posibilidades subjetivas, esto es, los supuestos que
posibilitan que subjetivamente algo pueda ser pensado como
real. De ahi su enorme interés por la psicologia de la per-
cepcion, la semiologia de la imagen, la lingiiistica formalis-
ta, el formalismo visual. o, en sentido lato, la psicologia de
los sentidos.

Antes de proseguir con estas consideraciones permitan-
me hacer un breve inciso, y tengan a bien volver sobre la
lectura del pdrrafo citado: «Todo arte se origina en la mente
humana. en nuestras reacciones ...». Reconoceremos el domi-
nio de 1a frase pregnante y elocuente que distingue a Gombrich
en cuanto nos demos cuenta que nos transmite algo que por
poco hubiéramos dado por sobreentendido, pero que no tiene

5 Ibid.. p. 78.
© fbid.. p. 89.

7 El sentido de Orden, p. 268.
8 Arte e ilusion, p. 39.
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desperdicio. Apela a nuestro sentido comiin, y al final nos
ayuda extrayendo €l mismo la conclusion a la que normal-
mente deberiamos haber llegado. Creo que es importante
remarcar esta aparente inocuidad, porque nos permite com-
probar que Gombrich es un maestro en un arte que desgra-
ciadamente brilla por su ausencia en los ensayos de Historia
del Arte, lo mismo que en las aulas universitarias. Me refie-
ro al arte de la mayéutica. Cosas que estdn en la conciencia
de todos, pero que no suelen aflorar, por razones y prejui-
cios distintos que no viene al caso considerar, son las que se
ponen de manifiesto con la ayuda de su discurso, y las que,
curiosamente, consiguen que nOs preocupemos por nuestra
propia higiene intelectual. Comprenderemos, por esto mismo,
que lo que el ensayista prepara, pero no formula, es mucho.

En ese amable paternalismo de terapeuta podemos per-
cibir una sensible diferencia con respecto al autoritarismo
del profesor Wolfflin que €1 mismo pone repetidamente de
manifiesto. Gombrich nos plantea cuestiones de fondo (con-
ceptos fundamentales) pero formuladas como si polemiza-
ra sobre las dificultades de dichos problemas en su misma
epidermis antes de hacerlo en profundidad. Una de esas pre-
guntas clave que €l nos arroja es la que le plantearon sus pro-
pios maestros: «;por qué el arte tiene una historia?»

Es una pregunta previa al resto, una pregunta que tiene
prioridad por ser, si se me permite la expresion, «epidérmi-
ca». No dice ;cudl es la razon de la historia en lo que se refie-
re a los objetos artisticos? sino ;qué es lo que hace que ten-
gamos que ordenar los objetos artisticos necesariamente en
la historia? Responde que el arte no tiene una historia por-
que se ordene en una evolucién 16gica, sino que dispone de
parametros histéricos porque requiere el apoyo de una tra-
dicién. Pero, como parece fuera de dudas, esa tradicion no
estd compuesta simplemente por variantes expresivas, por
un sin fin de visiones individuales en la transcripcién imi-
tativa de la realidad. No, las metas del arte cambian, pero
toda innovacién se produce segiin condiciones de posibili-
dad impuestas por los logros de la tradicién conocida. «Yo
encuentro las razones [de que el arte tenga una historia] -
escribe Gombrich- en la psicologia de la percepcién, que
explica que no podemos «transcribir» simplemente lo que
vemos y hemos de recurrir a métodos de tanteo en el lento
proceso de «hacer y comparar» y «esquema y correccion».
Dado el objetivo de crear una imagen convincente de la rea-
lidad, asi es como «evolucionarian» las artes; el objetivo, a
su vez, debe depender de la funcién asignada a las artes visua-
les en una cultura particular» 7.

Gombrich conduce, al fin y al cabo, la idea de un evolu-
cionismo l6gico a la facticidad de una evolucién posibilista
segiin condiciones histéricas puntuales. En otra ocasién en
la que se planted la misma pregunta respondié que «El arte
tiene una historia porque las ilusiones del arte no son sélo
fruto del andlisis de las apariencias que el artista practica,
sino instrumento indispensable para dicho andlisis» 8.

Esta formulacion es mds dspera, pero también més preg-
nante. Al decir que las ilusiones del arte son instrumento



indispensable para el andlisis de las manifestaciones artisti-
cas, vuelve a poner de relieve la importancia de la impron-
ta del estilo en las expectativas de transformacion, pero inclu-
so de conocimiento en una tradicién artistica. Ahora bien, al
tiempo que realza su significacion, Gombrich problematiza
insistentemente ¢l uso de los términos estilisticos siempre
que piensa en los pardmetros histéricos del arte. Es esta una
curiosidad tipica de Gombrich, para quien «Todos los pro-
cesos cognoscitivos exigen sobre todo flexibilidad y elasti-
cidad de la mente»°.

4. WOLFFLIN COMO PROBLEMA

En el momento en que parece consolidar una via de com-
prensién de asuntos problemdticos como éste, él mismo des-
dibuja sus propias convicciones y deja un tanto huérfanas y
a nuestro arbitrio las afirmaciones que habia realizado. Por
eso resulta algo artificioso sintetizar cudl es la visién de
Gombrich sobre la funcién historiografica del estilo, y al
hacerlo no quisiéramos que fuese en perjuicio de la viveza
de su pensamiento. Su toma de postura cobra cuerpo por la
via de la critica de las tesis de autores consagrados. Entre
ellos hay un autor al que se diria que pretende reorientar, es
Heinrich Wolfflin. De las razones que esgrime para hacer-
lo puede aprenderse mucho. A primera vista Gombrich se
presenta como su oponente, e incluso parece desear la jubi-
lacién de Wolfflin como autoridad. A la larga la repeticién
o emulacién de ejemplos de Wolfflin o las referencias sola-
padas a sus ideas nos hacen intuir que los lazos que ligan sus
obras no son faciles de deshacer. Y probablemente confrontar
los puntos de vista de Gombrich con los del historiador que
escoge como rival, Wolfflin, no es la manera més desacer-
tada de matizar algunas ideas del propio Gombrich sobre
€S0S asuntos que nos ocupan.

Insistimos en que, antes que nada, Gombrich rechaza toda
teoria del estilo postulada desde la «historia del espiritu». La
idea de los estilos como expresiones de unidades sincrénicas
de la cultura en la historia le es especialmente incomoda, de
ahi su insistencia en lo que llama el «estudio de las conti-
nuidades» 19 | que no es sino una medida correctiva 1.
Gombrich ve encarnada aquella idea en un sinfin de inter-
pretaciones historiograficas, excepcion hecha curiosamente

del caso de Wolfflin, cuya obra considera relativamente al
margen de las pautas hegelianas.

El problema que encuentra Gombrich en el formalismo
de Wolfflin es de otro tenor. Hace referencia al manteni-
miento de patrones morfol6gicos y connotaciones normati-
vas a la hora de distinguir cualidades estilisticas concretas.
«Ni las criticas normativas -escribe nuestro autor en Norma
y forma-, ni una descripcién morfol6gica por si solas nos
proporcionaran nunca una teoria del estilo» 12,

Para corregir esas directrices Gombrich propone, por ejem-
plo, valorar sélo relativamente los principios morfolégicos
positivos, y tratar de caracterizar los términos estilisticos a
partir de «principios de exclusién» (los principios que se
rechazan), «principios negativos» (desviaciones de una norma)
«principios de sacrificio» (los valores que se sacrifican en
favor de otros), o de los «6rdenes de prioridades» que se
deducen de las opciones concretas en un estilo. Volvemos a
encontrarnos, pues, con medidas preventivas.

Pero, la critica puede extremarse atin. En el capitulo VIII
de El sentido de Orden las objeciones de Gombrich tienen
visos de agresion: describe a Wolfflin como «fisonomista
con la conciencia intranquila» !3. La intranquilidad proven-
dria de que «Wolfflin nunca resolvi6 la contradiccién entre
su aproximacion fisonémica y su aproximacién formalista
al estilo» 14,

(Qué quiere decir esto? Que una aproximacién formalista
a los principios de organizacién de un estilo excluye en prin-
cipio la descripcién de valores expresivos como cualidades
inherentes, por razones que explicaremos. O, de otro modo:
que la caracterizacion formal en sentido estricto no puede
confundirse con una caracterizacién fison6mica del estilo
como hace Wolfflin, quien précticamente identifica caracte-
risticas morfolégicas con sensibilidades hacia la forma 5.

Las razones que alega Gombrich para realizar esta criti-
ca son de diverso signo. La primera es, c6mo no, la sospe-
cha de alguna forma de hegelianismo. Gombrich ve el fan-
tasma de Hegel hasta en las celdas de los conventos fran-
ciscanos. Incluso no le incomoda el rol de historiador qui-
jotesco: «cabalguemos nuestro lefioso corcel -escribird- para
batallar contra una cantidad de fantasmas que atin acosan el
lenguaje de la critica de arte» 16 . Aunque, de las aventuras
de Don Quijote quisiera rescatar sobre todo los momentos
de lucidez del héroe. En este caso sospecha que Wolfflin

9 Meditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona, 1968, p. 70.

10

-
13
14
15

16

«Si se necesitan etiquetas podemos hablar de estudios en contigilidad y en continuidad, aunque ni unos ni otros puedan mantenerse totalmente
aparte de los otros. La investigacién de continuidades puede conducirnos también a individuos que sobresalgan de la multitud an6nima debi-
do al impacto que causaron en las tradiciones, y el enfoque biografico suscitard preguntas siempre renovadas acerca de convenciones cultu-
rales, sus origenes y el tiempo de su validez» [Ideales e idolos, p. 65.] : . : -

La inversi6n de los objetivos del andlisis historiografico tiene para Gombrich habitualmente un sentido correctivo o curativo que no debe ser
minusvalorado. Asi, por ejemplo, frente a una vision del estilo como «sintoma» por el que se diagnostica una €poca, nuestro autor simpatiza
con una interpretacion «farmacolégica» del estilo, segiin los efectos que pueden derivarse de los estilos artisticos sobre la vida humana. Véanse,
a este respecto, «Four Theories of Artistic Expression», Architectural Association Quarterly, X11/4, 1980, pp. 14-19, y Styles of Art and Styles
of Life, Londres, Royal Academy of Arts, 1991.

Norma y forma, Madrid, 1984, p. 217. En este famoso articulo [Norma y forma, esp. pp. 299_—21 1] hace ver que los pares de conceptos de
Wolfflin no son tanto criterios formales objetivos cuanto polaridades utilizadas como principios de valor que sirven a la caracterizacion de
una norma oculta, que es el ideal cldsico de perfeccién.

El sentido de Orden, p. 258.

Ibid., p. 259. :
Aiin agf , como me hizo notar el propio Gombrich, Wélfflin no escribi6 «Los» conceptos fundamentales, sino Conceptos fundamentales en la

Historia del Arte, que no deben ser tomados por pardmetros tnicos ni universales. El problema radicarfa, en este sentido, en cefir suficiente-
mente el espacio de validez y el alcance de los conceptos de Wolfflin.
Meditaciones sobre un caballo de juguete, p. 11.
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reconoce en los patrones morfoldgicos que describe mds rea-
lidad de la que €stos sostienen, y que, dando por supuesto
un paralelismo entre las tipologias formales, los modos de
ver y la historia del espiritu, no sé6lo interpreta en términos
psicologicos patrones convencionales, sino que diferencia
mediante éstos fisonomias artisticas nacionales, fisonomias
de época y hasta de raiz racial. Gombrich recuerda suficientes
ejemplos que provienen, sobre todo, del libro de Wolfflin
Conceptos fundamentales en la Historia del Arte.

Incluso para alguien que no se sienta perseguido ni ame-
nazado por el espiritu de Hegel resulta plausible el sentido
final de la critica desatada por Gombrich. Ciertamente,
Wolfflin, discipulo de Burckhardt, sobresalié enormemen-
te en la diferenciacion y descripcién de los valores cldsicos
de la cultura, cosa que no es sino el estudio de las «conti-
nuidades». Sus reflexiones en este dmbito extemporaneo son
muy fructiferas e instructivas, como lo demuestra en su libro
de 1899, El arte cldsico, donde los «valores eternos» de
Wolfflin encuentran su expresion mds sabia y mas sélida.
Ahora bien, el asunto se complica cuando busca explicacién
a algunas excepciones y, por ejemplo, pasa a «preguntar por
la legitimidad del clasicismo entre nosotros (germanos, sep-
tentrionales)» 7., y alude a la simbiosis entre los valores cla-
sicos y el cardcter nacional italiano, y pone en entredicho la
objetividad del concepto de clasicismo que ha acufiado en
la «idolatria»: «;como puede explicarse -se pregunta Wolfflin-
el hecho del «italianismo» en el Norte, si no es mediante el
abandono de lo propio? No parece haber otro camino: el ale-
madn, al venerar los valores italianos, renuncia a su Dios y se
entrega a la idolatria. Pero, ;c6mo, si nuestro modo de ver
Italia no era «italiano»? si s6lo encontrabamos en el arte ita-
liano lo que habiamos puesto[!]» 8.

Elucubraciones de tal extremo descubren en el historia-
dor actual auténticos borrones de tinta en el trasfondo de
muchas propuestas de Wolfflin. La vieja cuestion de los
caracteres nacionales, que persistiria con arraigo en la
Alemania de entreguerras, y que después, como obstinado
tema de conversacion, se convertiria, tristemente, en man-
jar de fanaticos y aderezo de oportunistas, es algo que nin-
guna persona con sentido comin plantearia hoy en términos
categoricos. Pensamos, desde luego, en una escuela alema-
na, pero no en un «sentimiento formal aleman», espectro que
s6lo existe entre la bruma de los libros decimonénicos. Y
Gombrich reacciona, en efecto, ante esas tesis no tanto atur-
dido por sus dificultades cientificas, sino, sobre todo, alar-
mado por las resonancias politicas de tales especulaciones.

Parece injusto, no obstante, centrar las criticas en refle-
xiones anticuadas y en esos asuntos escurridizos que no son
precisamente los mas representativos de la obra de Wolfflin.
Desde luego que su fama grandiosa y su condicién de cofun-
dador de una disciplina cientifica se convierten en agravan-
tes para Wolfflin, pues exigen a sus colegas ser menos con-
descendientes en sus opiniones que en otros casos y hacen
idonea una severidad vigilante a la hora de hacer frente a sus

tesis. Estas ya le fueron rebatidas contundentemente en vida
desde la psicologia experimental y desde la Escuela de Viena.
Pero, insistimos, ni el «argumento antihegeliano», ni las
reservas politicas que pueda mantener Gombrich, nos pare-
cen argumentos suficientemente contundentes como para
desbancar sin mas al esforzado formalismo del historiador
suizo.

Gombrich considera ain otros indicios de invalidez en
las categorias formales de Wolfflin. Y hay uno muy firme
que radica en una insuficiente diferenciacion de los aspec-
tos representacionales en la teoria del estilo de este autor.
Esta es eminentemente morfolégica. Como es sabido, hace
uso de pares de conceptos tales como lo lineal y lo pictori-
co, superficie y profundidad, multiplicidad y unidad, etc.,
que sirven para describir los diversos modos de representa-
cién y guiar el estudio estilistico. «El punto mds débil de su
razonamiento es -asegura Gombrich- el referente a la rela-
cién de estos modos de representacion con el aspecto obje-
tivo de la realidad» '°. No es que esa relacién no esté ade-
cuadamente perfilada, sino que, simplemente, no se plantea.

Esta llamada de atenci6n es muy pertinente. Es resulta-
do de una curiosa sospecha de Gombrich. La que le llevé a
cerciorarse de que las categorias de Wolfflin sustituian
mediante principios de orden el antiguo término critico com-
posicion, y mediante principios de representacion en con-
torno y profundidad el término fidelidad a la naturaleza®.
Precisamente «composicion» y «fidelidad a la naturaleza»
constituyen las dos instancias fundamentales en el ideal plds-
tico del clasicismo. La sensacion de orden y la imitacién
correcta han de encontrar un equilibrio 6ptimo segtn las
aspiraciones de la solucién formal «cldsica». Ambas ins-
tancias son estrictamente interdependientes: a mayor énfa-
sis en los principios de orden, menor naturalismo, y a la
inversa.

Las coordenadas de Wolfflin orientan la descripcion for-
mal s6lo en funcion de la «<norma clésica», y sélo segtin ésta
se juzgan las soluciones en un plano técnico o morfoldgico.
Sin embargo, no se depara en las cualidades de la represen-
tacion o del estilo segtin prioridades que no respondan a tales
valores normativos. Y asi, especialmente, todo lo relacio-
nado con la mimesis artistica queda reducido a descripcién
de soluciones de objetivos que no tiene por qué plantearse
universalmente el arte, sino s6lo cuando se acepta o se dis-
cute la norma cldsica. Las cualidades de la mimesis no se
contemplan, o se constrifien bajo principios morfolégicos,
cuando, en realidad, el seguimiento de la mimesis se pro-
pone precisamente el conocer formas de relacion entre el
lenguaje artistico y las manifestaciones de la naturaleza sen-
sible, que juegan con importantes moviles psicolégicos. Y
éstos, ciertamente, no pueden ser limitados a unas cuantas
posibilidades tipolégicas del estilo.

Gombrich desea que la historiografia artistica deje. por
asi decir, de normalizar paradigmas, como pone de relieve
a proposito de los analisis formales que no tienen en cuen-

17_H. Wolfflin, Reflexiones sobre la Historia del Arte, Barcelona, 1988, p. 72.

'8 Ibid., p. 141.
9 Norma y forma, p. 212.
2 Jbid., p. 213.
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ta el seguimiento puntual de la mimesis en relacion a la empi-
ria. Es mds, lo que vale para un contexto no tiene por qué
ser valido para cualquier otro. Los anlisis para el conoci-
miento de los estilos no pueden orientarse como una cien-
cia normalizada. Gombrich -son sus palabras- estima «la
existencia de la «ciencia normal», la aplicacién de un para-
digma existente y prefabricado, como una amenaza para la
salud de nuestra bisqueda y nuestra investigacion. Esta salud,
como todos sabemos, se ha hecho de todas maneras un tanto
precaria con el ascenso de lo que s6lo cabe denominar «indus-
tria académica» 2!. Bien, si regresamos ahora al problema
que comentdbamos antes, el de la asociacion de las caracte-
risticas morfologicas con valores expresivos, podremos abo-
darlo con mayor propiedad. Para Wolfflin, efectivamente,
«los estilos son expresion de la época» 22, y sus conceptos
formales tratan de aprehender -son sus palabras- «los fun-
damentos psiquicos del cambio de estilo» 23.

Es sabido que Wolfflin pensaba en sus ocho pares de con-
ceptos como instrumentos de descripcion formal, pero, al
mismo tiempo, no dejaba de utilizarlos como categorias inma-
nentes. Los referia al nicleo fundamental de la «forma inter-
na», de modo que han de servir para denominar sentimien-
tos formales y «leyes vivas de la forma» que connotan valo-
res eternos de las artes visuales, prefiados de valores intem-
porales del espiritu.

Cuando Gombrich observa que los «conceptos funda-
mentales» de Wolfflin se formulan al margen de la relacion
entre los recursos artisticos y la realidad sensible, el que esos
principios formales hayan de ir asociados inmanentemente
con valores expresivos se hace dudoso. Sobre todo por una
razon, y es que no aparece modelo natural subjetivo u obje-
tivo alguno. Wolfflin no esta definiendo legitimamente «leyes
vivas de la forma» y «sentimientos hacia la forma» que poda-
mos tener por categorias universales, sino que se trata de
principios que, repetimos, se derivan de una macroestructu-
ra normativa, el ideal plastico de la «terza maniera». Por
tanto, si se establecen relaciones formales a partir de prin-
cipios que definen una norma, aquellas no pueden ser sino
posibilidades plasticas que se dan a partir de esa norma y
que comunican, significan o expresan en funcion de la exis-
tencia de dicha norma y en relacién a ella, pero no por si
mismas. Wolfflin convertia, al fin y al cabo, principios deri-
vados en estereotipos formales significantes, mientras que
la matriz de la que provenian quedaba innombrada, como si
tuviera una existencia natural.

Este factor convierte la critica «antihegeliana» que le
hace Gombrich en relativamente inofensiva, pero también
se refuerzan con ello otros problemas. La desdichada pro-
puesta de una «Historia del Arte sin nombres» -extrava-
gancia que tantas veces se criticé a Wolfflin, y que deslus-
tra la idea de una Historia del Arte segtin rareas de Burckhardt
24 _ revela hasta qué punto intuia esas categorias formales

21 Ideales e idolos, p. 227.

2 Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Madrid, 1985, p. 32.

3 Ibid.

desprovistas de una fundamentacion historico-genética efec-
tiva, esto es, desligadas de condiciones histéricas indivi-
duales. Para Wolfflin, en principio, el problema del estilo
afecta s6lo a la dindmica inmanente de la forma, que €l intu-
ye como evolucion predecible del arte. De ahi que Wolfflin
tenga menos de intérprete de la historia que de tedrico de
una «vida particular del arte» con directrices intemporales,
son las del ideal clasico.

El paulatino alejamiento del Wolfflin maduro de la his-
toriografia de la cultura se produjo en la medida en que se
entregaba a problemas inmanentes de la interpretacion esté-
tica que le apremiaban. Y, cuando se aplicé a consolidar
esquemas fundamentales para los modos de vision artistica,
éstos se quedaban huérfanos nada mads nacer, pues se pre-
sentaban como valores preformados e independientes de con-
diciones histdricas puntuales, por asi decir, como valores sin
periferia. Paradéjicamente, la emancipacion de la Historia
del Arte de la Historia de la Cultura, tal y como la plantea
Wolfflin en su bisqueda de «lo artistico del arte», le con-
duce a un inquietante reduccionismo de las categorias ope-
rativas de ésta.

Pero, no es este tipo de reduccionismo el que preocupa a
Gombrich, ya que €l, el enemigo de la filosofia de la histo-
ria, asume y valora precisamente esa hazaiia de Wolfflin de
haber buscado la via de emancipacion de la Historia del Arte
con respecto a la Historia de la Cultura. El problema que
acusa Gombrich sigue siendo el que los valores formales que
Wolfflin categoriza se tengan por valores expresivos que
corresponden inmanentemente a determinados érdenes plas-
ticos.

Curiosamente, Gombrich recoge en su polémica contra
Wolfflin la importantisima autocritica que éste se hizo en
un articulo de 1933, en el que revisaba el sentido de sus
conceptos fundamentales. Gombrich coincide en buena
medida con los términos del propio Wolfflin en este escri-
to, en el que indudablemente se inspira su critica. Leemos
en dicha revision, por ejemplo, que €l piensa que sus con-
ceptos solo pueden ser entendidos como formas de la expre-
sién, pero que pueden utilizarse de diversas maneras en
relacién al sentimiento. «Lo que queremos mostrar -escri-
be Wolfflin- es que hay que determinar de manera muy
general la medida expresiva de nuestros principios esque-
madticos» 25, «Hay que guardarse de una explicacién dema-
siado especifica» 26.

Es ese in nuce el argumento que va a emplear Gombrich
contra el alcance que antes querian tener los conceptos de
Wolfflin. Esa es la idea de la «falacia fisonémica» que argu-
ye Gombrich, y que habia inquietado también al historiador
suizo: «El arte -llegé a escribir éste- no refleja distintas
«atmésferas» de manera uniforme y natural, como los ges-
tos en un rostro humano que reflejan las alteraciones del sen-
timiento» 27,

24 Sobre la evolucién del pensamiento historiogrifico de Wolfflin véase: M. LUrz, Heinrich Wolfflin. Biographie einer Kunsttheorie, Worms,

1981.
25 Reflexiones sobre la Historia del Arte, p. 32.
26 Jbid.
27 Ibid., p. 28.
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5. FALACIA FISONOMICA

«Falacia fisonémica» como titulo para una teoria estilisti-
ca es, con todo, un rétulo poco delicado y, sobre todo, poco
benévolo. Excede los términos de una autocritica y es propia
de un fiscal muy avisado, como Gombrich. Es evidente que
los escritos de Gombrich se nutren de numerosos recursos y
criterios estéticos que le permiten confirmar el rango del arte
cldsico y sus valores; y en esas cuestiones Wolfflin destaca
como una de sus fuentes més preciadas. Ahora bien, Gombrich
hereda de su aprendizaje en la Escuela de Viena un interés
muy marcado por el arte no clésico y el estudio interdiscipli-
nar, y todo hace que amplie extraordinariamente los métodos
comparativos de Wolfflin. Pero, es sobre todo su defensa de
una psicologia de la percepcién actualizada lo que le insta a
socavar los planteamientos de Wolfflin. Esto no ha de ser muy
dificil, teniendo en cuenta que la psicologia es una ciencia que
ha conocido un desarrollo vertiginoso en nuestro siglo.

Pensemos que entrz los maestros de Wolfflin se encuen-
tran W. Dilthey y J. Volkelt. Con ellos se inici6 a las relacio-
nes de la hermenéutica y la psicologia de la Einfiihlung (empa-
tia). Mas tarde se servird también de los planteamientos de
Robert Vischer y de Adolf von Hildebrand. Y, en efecto, el
desarrollo auténomo de los problemas artisticos que propone
Wolfflin mantendra siempre tdcitamente su punto de partida
en la psicologia de la percepcién. Ahora bien, al desligarlas
de las relaciones socio-historicas y biograficas de la cultura,
lo mismo que de la trabazén psico-fisica del conocimiento
estético, las ensenanzas de sus mayores pierden calado y obje-
tividad psicol6gica. Desprovista de compromisos con la rela-
tividad empirica de la historia, su historia auténoma de los
problemas artisticos podra ser sospechosa de fraude, puesto
que no hay otros apoyos que le den firmeza. Entre sus pare-
jas de conceptos y la psicologia de la empatia existia para
‘Wolfflin una relacién que nunca explic6 ni fundamentd, pero
sospechamos que tampoco le estaba permitido hacerlo en el
marco de una analitica formal descontextualizada.

Esas fisuras hacen mds sencillo para Gombrich el asedio
del baluarte formalista. De todos modos, €l, que no es dado
a la psicologia en su forma historicista, prefiere rivalizar en
una lucha cuerpo a cuerpo con las armas de un mejor psi-
c6logo de la percepcién. Y cuando tilda al formalismo wolf-
fliniano de «falacia fisonémica» se complace en interpretar
un papel similar al del ilustrado Lichtenberg polemizando
contra Lavater, o en identificarse con el experimentalismo
de Hogarth, cuando éste criticaba la teoria fisonémica en
boga en el siglo XVIIL. Recordemos lo que nos dice en sus
paginas «Sobre la percepcién fisiognémica» de Meditaciones
sobre un caballo de juguete. Recoge ahi las burlas de
Lichtenberg sobre el planteamiento fisonomista de Lavater.
Y todo ello para «discutir la validez y los limites del plan-
teamiento fisiognémico» 25, especialmente en lo que afecta
a la interpretacion historico-artistica.

28 Meditaciones sobre un caballo de juguete, p. 67.
2 Jbid., p. 16.
3 [bid., p. 20.
31 Ibid., p.76.
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El teélogo J. Ch. Lavater es el artifice de un método fiso-
némico, que hizo época, que interpretaba los caracteres de
las personas segiin la forma de la silueta de sus cabezas.
Pricticamente, segiin su concepto, el caricter era transferi-
do por la forma. Gombrich asocia a ésta la posicién de los
historiadores que interpretan estilos y formas artisticos como
si estos, por sus rasgos «fisonémicos», comunicaran signi-
ficados precisos. Tal seria, por ejemplo, la posicién de
Wolfflin al pensar en un cardcter expresivo inherente a las
diversas morfologias de las manifestaciones artisticas.

La critica de Gombrich es transparente: no se puede con-
fundir la expresion con los c6digos de una comunicacion
ordenada. La expresividad inmediata de las formas provie-
ne de su capacidad para provocar reacciones fisonémicas, y
lo que hacen estas tltimas es proyectar un caricter o un sen-
tido sobre el objeto. La expresion depende del objeto, y a su
vez es producto de reacciones intrasensoriales imprecisas
con las que respondemos a las formas. Denotamos impreci-
sion semadntica en esas reacciones porque se moldean sobre
un trasfondo psicolégico muy amplio. La capacidad de sacar
sentido «caracteriolégico» a formas dadas es, en principio,
propia de nuestra psicologia en su nivel regresivo -apunta
Gombrich-, no en un nivel cognitivo, y no implica la com-
prension o el saber sobre el objeto. Se basa en reacciones
primarias a estimulos visuales «biolégicamente significan-
tes» 29, y, en cualquier caso, esa proyeccion psicolégica de
significados sobre formas se da en «estados de responsibi-
dad de nuestra mente» que son muy importantes en la expe-
riencia estética, aunque no los tinicos determinantes. Cuando
se trata de desarrollar una caracteriologia de las formas basa-
da en respuestas inmediatas y con pretension de inmanen-
cia, existe para Gombrich un peligro evidente de falseamiento
de las cualidades expresivas de manifestaciones concretas,
porque estas se definen desde un nivel demasiado general,
demasiado abstracto, y hasta demasiado absoluto. Gombrich,
insistimos, no disimula su sospecha de que esas respuestas
psicoldgicas se hallen muy ligadas al nivel regresivo de nues-
tras disposiciones psiquicas, desde el que no se pueden expli-
car las bases de una comunicacion ordenada.

La «falacia fisonémica» consiste en establecer relaciones
objetivas y necesarias entre categorias formales y expresion
sin necesidad de un contexto comunicativo que vaya mas
alld de la referencia a respuestas psicolégicas. Gombrich,
refiriéndose a problemas relacionados con el «nivel regre-
sivo» de la conciencia estética primeva, advierte: «Seria un
peligroso error equiparar la «<imagen conceptual», tal como
se usa en los estilos histéricos, con esa imagen minima de
fundamento psicolégico» 3. Es ese un planteamiento al que
hay que sobreponerse, y Gombrich insta al estudio de «una
vdlida teoria de la articulacion [plastica] que haga justicia
no so6lo al caracter expresivo de sus elementos, sino también
al misterio de la forma ordenada» 3!. La cualidad de una obra
de arte no puede reducirse sencillamente a experiencia esté-



tica, sino que es también un espacio semaéntico susceptible
de ser analizado.

¢Entonces nos participa Gombrich el sinsentido de que
el lenguaje artistico carece de formas expresivas? No, desde
luego. Lo que enfatiza es que las formas expresivas no estdn
prefijadas en los rasgos estilisticos. Las caracterizaciones de
las constantes formales de Wolfflin pueden traducirse a hip6-
tesis psicoldgicas. Segtin Wolfflin las respuestas empaticas
que provocan unos u otros rasgos estilisticos deberian ser
automdticas y vinculantes, y, sobre todo, denotarian formas
expresivas inherentes a estos. Pero, para Gombrich la per-
cepcién fisondmica es un proceso de tanteo que oscila entre
la apreciacion de la semejanza con algtin tipo de patrones
dominantes para el sujeto, y la percepcién de desviaciones
con respecto a estos parametros. Lo que nos permite leer la
expresion no son las constantes formales, sino las alteracio-
nes en relacion a determinadas matrices con las que estamos
familiarizados. En La mdscara y la cara nos muestra
Gombrich que la expresién no radica en la presentacion de
un «cardcter», sino en la manifestacion de emociones, que
alteran los rasgos estables 32 .

No debe sorprendernos este parangon de la interpretacion
del estilo con la caracterizacion fisondmica. La critica de
Gombrich a las consecuencias de la teorfa wolffliniana del
estilo se basa precisamente en que observa una distincién
entre patrones formales dominantes e inflexiones expresi-
vas que se articulan en un amplio espacio semdntico esta-
blecido por aquellos. A juicio de Gombrich es inadecuado
transcribir tales rasgos estables en términos expresivos. La
expresion no es propia de la «macroestructura» de un esti-
lo, sino posibilidad de cada realizacion concreta.

Esa es una razén importante de su critica a la teoria de
Wolfflin. Podemos juzgar la expresion en el momento en el
que reconocemos una inflexion concreta dentro de un orga-
non estilistico, que marca expectativas, un espacio seman-
tico, pero que no constituye, por asi decir, una grafologia
parlante. La expresion «no es inmediata, sino dependiente
de convenciones» 33. Y Gombrich define el estilo como «un
conjunto de convenciones que resulta de tensiones comple-
jas» 3 . Las convenciones son pardmetros que establecen una
escala de relacién para valorar las manifestaciones concre-
tas. El historiador Joaquin Lorda ha acertado a encontrar una
pariéfrasis adecuada de la idea de estilo que maneja Gombrich:
«un conjunto complejo de probabilidades, que los artistas
aprenden a utilizar desde dentro» 3. Los estilos son hori-
zontes regulares de expectativas, el marco de expectativas
formales y mentales, que sufren desviaciones, alteraciones,
modificaciones. En éstas precisamente busca el lenguaje
artistico sus posibilidades expresivas y establece relaciones

2
3 Arte e ilusion, p. 322.

34 Meditaciones sobre un caballo de juguete, p. 20.

5 Gombrich: una teoria del arte, Barcelona, 1991, p. 299.
6 Arte e ilusion, p. 319.

3 Ibid.

formales, sentidos, dentro del sentido formal puesto en juego.
Son los medios los que descubren al artista sus posibilida-
des expresivas.

La expresion, que, como indicdbamos, estd ligada a las
previsiones y las respuestas del sujeto ante la imagen, depen-
de de lo que Gombrich denomina relaciones intrasensoria-
les o equivalencias sinestéticas. Pero, advierte: «el proble-
ma de las equivalencias sinestéticas dejard de parecer emba-
razosamente arbitrario y subjetivo si también alli fijamos la
atencion no en el parecido de los elementos, sino en las rela-
ciones estructurales dentro de una escala o matriz» 3. Y anade
algo sobre la importancia de la lingiiistica como modelo a
observar en el estudio las matrices o relaciones estructura-
das que determinan las expectativas de los estilos: «Fue
Roman Jakobson quien me hizo notar que la sinestesia afec-
ta a las relaciones tnicamente» ¥7.

El profesor Gombrich, de la misma critica que realiza a
Walfflin, aprende que el sentido que se asocia a determina-
dos rasgos formales se da dentro de un marco de probabili-
dades establecido por ciertas normas y que condiciona nues-
tras reacciones a la expresion. Colige que todo organon esti-
listico, como convenciones que marcan expectativas, tiene
un «nivel propio de normalidad», con el que serfa necesario
familiarizarse para percibir la intencion del desplazamiento
de cualquier componente en juego en un sentido o en otro.
La propuesta de Gombrich para entender los campos seméan-
ticos de las imagenes artisticas no estd tan alejada de la idea
del estilo de Alois Riegl, ese horizonte tipico «por medio del
cual se nos hace en efecto capaces de disfrutar lo especifi-
co, peculiar, insélito de un estilo, con todo el encanto que
cualquier alteracién suele provocar en €l» 3.

Todas las obras son excepciones, desviaciones en rela-
cion a ciertos postulados de «normalidad» que pueden trans-
cribirse en una serie de categorias que hacen de aquéllas con-
juntos de decisiones entre alternativas. Es este el punto en
el que adquiere importancia el problema de la mimesis.
Gombrich liga intimamente la expresion a la representacion.
Ambas dependen dei contexto normativo, de las «relaciones
estructurales» vigentes. Sélo en funcién del conocimiento
de las expectativas de las relaciones que se manejan, en su
«nivel propio de normalidad», podemos juzgar el sentido de
la representacion: atenderemos a las equivalencias visuales
segtin dichas expectativas, y entenderemos la representacion
como expresion ¥,

Podriamos ir algo mds alld en las propuestas de Gombrich.
El conocimiento artistico estd sometido necesariamente a un
sentido de orden que viene determinado por las expectati-
vas formales de cada estilo. Al mismo tiempo, el orden for-
mal ha de permitir que se desarrollen nuestras disposicio-

32 AA.VV., Arte, percepcion y realidad, Barcelona, 1983, pp.15-67. [También en La imagen y el ojo, Madrid, 1987, pp. 99-127.]

38 «Eine neue Kunstgeschichte», Gesammelte Aufsiitze, Augsburgo/ Viena, Filser, 1929, p. 44. -

39 Recordamos, entre otras, una ocasion en la que Gombrich, escuddndose en su anglofilia, remite al tema del estilo no como elemento que haya
que considerar en si mismo, sino como problema de la imitacion, que es lo que le preocupa. Cfr. «A Primitive Simplicity. «Einfache Nachahmung
der Natur, Manier, Styl» in englischer Sicht», AA.VV., Kunst um 1800 und die Folgen, Minich, 1988, pp. 95-97.
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nes, digamos, biolégicas, que tienen igualmente un sentido
de orden que les es inherente. Las convenciones se articu-
lan siempre en los limites que imponen las formas de com-
prension que nos son necesarias. Las propiedades de nues-
tras disposiciones son las que el lenguaje artistico ha de evo-
car 0, al menos, de ellas, de nuestras propiedades psicofisi-
cas, ha de obtener respuesta. El conocimiento artistico se
articula sobre la relacién entre la orientacion de los medios
de expresion, esto es, el lenguaje formal que se desarrolla,
y la orientacién de nuestra psicologia, esto es, su disposi-
cion a visualizar con la gramdtica propuesta. Gombrich, como
intérprete, desearia contar con «una gramatica transforma-
cional de las formas [sic.], o sea, de un conjunto de reglas
que nos permita remitir las diferentes estructuras equiva-
lentes a una estructura profunda comiin, como se ha pro-
puesto en el andlisis del lenguaje natural» 40.

40 Arte, percepcion y realidad, p. 48.
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Esas «estructuras profundas», si, a modo de sucedédne-
o0s, se proyectaran, por ejemplo, como 6rdenes formales
tipificados, nunca podran tratarse en términos de creativi-
dad, sino como 6rdenes que preceden a ésta, los que orien-
tan y articulan la creatividad, como la boca lo hace con la
sonrisa.

Estos asuntos son cuestiones abiertas. Pero, al referirme
a ellos parafraseo consideracicenes profilacticas de este his-
toriador eminente que ha abordado con humor la pregunta
por los estereotipos en el estudio de la tradicién artistica, y
ha hecho ver que esta cuestion conduce a muy diversas rea-
lidades que se engarzan, y que no son del todo ajenas a las
constantes de nuestra constitucién biomolecular, en la que
radica la virtual objetividad del conocimiento artistico. Kant,
a quien antes nos referiamos, tenia, como cualquier otro, su
sistema nervioso.



