ERNST GOMBRICH Y LA BUSQUEDA
DE LO MEJOR

Rafael Garcia Alonso

Quiero presentar en este articulo algunos aspectos de la obra del
historiador y teérico del arte Ernst H. Gombrich que pueden ayudar a
comprender su confesado interés por la retérica antigua'. Este interés,
como voy a defender, no se transparenta tanto en las referencias a Aris-
tételes, Cicerén o Quintiliano como en su propio modo de proceder.
Aunque no abundardn en mi texto referencias a estos autores si quisiera
recordar brevemente que Aristételes consideraba que la retérica no era
una ciencia, sino una facultad que proporciona razones* ayuddndonos a
tomar juicios. Y la definfa como «la facultad de teorizar lo que es ade-
cuado en cada caso para convencer»’. De esta definicién me interesa
ahora resaltar dos notas. La retérica, en cuanto saber tedrico, se ocupa
no tanto de individuos singulares como de clases. Asi que cuando se ha-
bla de «cada caso», nos estamos refiriendo a cada tipo de asuntos: por
ejemplo, a lo que es conveniente para la ciudad, a la consecucién de la

' Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 142.

? Aristételes, Retdrica, Madrid, Gredos, 1990, p. 179.

3 Tbid., p. 173.

La Balsa de la Medusa, 38-39, 1996.
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felicidad, etc. Por otro lado, se habla de adecuacién en el sentido de que
para el fin de convencer en cada tipo de asuntos habrd que buscar me-
dios no exclusivos, pero si especificos. Asi pues el tipo de saber que
constituye podrd formularse en modo condicional (si... entonces). De-
jemos, de momento, estas observaciones y pasemos a Gombrich.

A la obra de éste se le ha objetado en alguna ocasién que no es ficil
conciliar su creencia en una naturaleza humana universal con la presen-
tacién de los particulares y convencionales elementos de representacién
y percepcién artistica. Gombrich hace, en efecto, ambas cosas. Y ha re-
chazado la lectura de su obra como una defensa del relativismo extremo
insistiendo en que junto a la obvia diversidad cultural existen rasgos co-
munes a la humanidad que no deben pasar desapercibidos en los andli-
sis teéricos. El mds amplio de los que me interesan en este articulo con-
siste, de acuerdo con su amigo Karl Popper, en que al ser humano le es
necesaria, en todos los 6rdenes de su vida, una buena dosis de regulari-
dad. Este postulado general estd implicito en su afirmacién —segundo
rasgo— de que «todo pensar es distinguir, clasificar. Todo percibir se re-
fiere a expectativas, y por consiguiente a comparaciones»‘. Porque el ser
humano necesita cierta estabilidad intenta ordenar el mundo pensando
distinciones y clasificaciones. Y porque considera que en el mundo con
el que trata también existe esa estabilidad esperz que lo que ocurre se
produzca de tal forma que pueda elaborar proposiciones condicionales
(si... entonces); por ejemplo, «si actué de tal manera, obtendré tales re-
sultados». La historia del arte es entendida por Gombrich como la Ais-
toria de una actividad, a saber, la creacién de imdgenes. En ella el artis-
ta, para alcanzar la imagen que busca, se ve obligado a analizar los
resultados de sus acciones y a realizar comparaciones. Asi sucede cuan-
do el pintor, por ejemplo, se aleja unos pasos del lienzo para observar el
efecto de las dltimas pinceladas.

Un tltimo rasgo de la naturaleza humana que me parece presente
en la obra de Gombrich es el de que hay una bisqueda tendencial de
equilibrio: entre lo permanente y lo mutable (por ejemplo, entre la tra-

* Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p. 262.

Rafael Garcia Alonso (Madrid, 1956) es profesor de Estética y Teorfa de las Artes en
la Universidad Auténoma de Madrid. Es autor de Ensayos sobre literatura filoséfica, G.
Simmel, R. Musil, R. M. Rilke, K. Kraus, W. Benjamin, J. ]. Roth (1995).
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dicién y el cambio), entre lo racional y lo emocional; entre lo natural y
lo convencional.

Es facil ver que los dos dltimos rasgos de la naturaleza humana a los
que me he referido, el pensamiento como actividad dilucidatoria-clasifi-
catoria, y la bisqueda de equilibrio son consecuencias del primero: la
necesidad de regularidad.

Hemos hablado de comparaciones. Obviamente, cuando Aristételes
desarrolla lo que es o no adecuado para convencer establece compara-
ciones. Respecto a determinado tipo de asunto unos argumentos serdn
mds convincentes que otros, seran mejores. De forma andloga, respecto
a los tipos de actividad, por ejemplo, tal tipo de conducta artistica
—modelado, sombreado, esculpido, etc.— también el artista se pregunta
en cada caso qué es lo mds adecuado; por ejemplo, cémo conseguir ex-
presar mejor musicalmente tristeza o alegria; cémo conseguir represen-
tar una escena como si el espectador estuviera alli para contemplarla
(ilusidn del testigo ocular), etc. Aqui reside en mi opinién la razén del
interés de Gombrich por la retérica antigua. A Gombrich le interesa la
antigua retdrica porque ésta se pregunta por lo que en cada tipo de casos es
lo mejor. Esa preocupacién se encuentra también en el lema ecléctico
formulado por Quintiliano: «eligere ex omnibus optima» (escoger lo
mejor de todo)’.

Conviene aqui aclarar que lo mejor es entendido por Gombrich en
relaciéon a un determinado fin; y no en absoluto. Pues bien, la bisgueda
de lo mejor es quizd el sustrato principal de la obra de Gombrich. En
dos vertientes: tanto en sus posiciones metodoldégicas como en su andli-
sis del modo de produccidn artistica. En el primer caso, para preguntar-
se como ha de plantearse la actividad teérica. En el segundo, para anali-
zar cémo los artistas se han planteado cémo lograr mejores imagenes®.

A ese convencimiento ha contribuido la aceptacién por parte de
Gombrich de la afirmacién popperiana de que toda observacién es re-
sultado de una pregunta a la que subyace una hipétesis preliminar.
«Buscamos algo porque nuestra hipdtesis nos hace esperar ciertos resulta-
dos»’. Es decir, que a consecuencia de hipotéticas regularidades se pro-
ducird cierto estado de cosas. Ahora bien, Gombrich estd convencido

s Tatarkiewicz, W., Historia de la estética. La estética antigua, Madrid, Akal, 1987,
p. 210.

¢ Se trata de la prioridad del cémo sobre el qué acerca de la que ha llamado la aten-
cién Francisca Pérez Carrefo. Cir. «El qué y el cémo: La representacién visual en E. H.

Gombrich», La balsa de la Medusa, Madrid, n.c 23, 1992.
” Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p. 278.
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de que el género humano es capaz de poner a prueba sus hipétesis y por
tanto de pasar de unas a otras hasta alcanzar la que le parezca mis ade-
cuada para una situacién o problema dado, tanto tedrico como artisti-
co-practico. Es decir, que en ambos tipos de terreno se aprende —acep-
tando nuevamente una tesis de Popper— de los errores cometidos; por
tanto, que funciona el mecanismo de ensayo y error siempre en bisque-
da de la mejor solucién. Y siempre matizando que segtin cambien las
condiciones de las que se parta en un momento concreto pueden en-
contrarse mejores soluciones —tedricas y/o pricticas— para alcanzar de-
terminado fin.

La bisqueda de lo mejor en el plano tedrico

En el 4mbito de la historia de la creacién de imagenes —o de la histo-
ria del arte, para usar la formulacién més usual- Gombrich, mds que des-
cribir, quiere explicar. Asi, pues, sus escritos formulan znterpretaciones que
se preguntan, ante todo, acerca del estatuto de la imagen visual. No en-
traré aquf en sus respuestas a este tema, sino que intentaré aclarar la pecu-
liar biisqueda de lo mejor por parte de Gombrich en el terreno teérico.

Puede decirse que las polémicas en las que Gombrich se ha visto en-
vuelto son consecuencia de la fusién de su consciente busqueda de lo
mejor con la teorfa del ensayo y el error. Si en su obra son constantes las
referencias —para expresar acuerdo o para expresar desacuerdo— a otros
autores es por dos motivos. Uno, porque a Gombrich le parece obvio
que «no se parte de la nada, sino de lo que los demds han dicho»®. Dos,
porque mantener un didlogo constante con la obra de otros autores en-
rafza con la aceptacién de la teorfa popperiana de «ensayo y errom (o «es-
quema y error», como la formula a veces). Asi pues, en esa dindmica re-
chaza ciertas hipétesis y acepta otras sin pretender excesiva originalidad’.

Posiciones criticadas por Gombrich

Me referiré brevemente a algunas posiciones por él criticadas.

* Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
19925 p*123:

> También aquf podrfa decirse que, como Quintiliano, escoge lo mejor haciéndolo
propio, y que, en este sentido, hay cierto eclecticismo.
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Su critica mds general —de nuevo en sintonfa con Popper— se dirige
al esencialismo metodoldgico. Lo cual supone rechazar determinado tipo
de preguntas, las que se formulan en la forma «;qué es x?», y primar las
que se formulan en la forma: «;cémo actiia x?». De acuerdo con lo ante-
riormente expuesto, este cambio en la forma de la pregunta es decisivo
puesto que las hipdtesis y el tipo de respuestas esperadas serdn radical-
mente distintas. De este rechazo es consecuencia su critica a aquellas
concepciones que defienden la existencia de un Zeitgeist —Espfritu de la
época— o de un Volksgeist —Espiritu de un pueblo— que se manifestaria
de forma unitaria en todos los 6rdenes de una cultura. En el caso de la
historia del arte, como estilo que corresponderfa a tal espiritu'®.

La critica que Gombrich ha realizado al evolucionismo metodolégico
de Riegl puede ser incluida también dentro de la critica al esencialismo
del que serfa una forma el Aistoricismo; teoria segin la cual, tal como la
presenta Popper, la historia obedece a leyes que pueden ser identificadas
y seguidas. Gombrich no niega que exista evolucién, pero si que se dé
de forma teleolégica, mecdnica y preestablecida. El libro «La miseria del
historicismo» de Popper es, de nuevo, su apoyo fundamental.

Gombrich ha criticado también la hipétesis del ojo 7nocente de Rus-
kin, segtin la cual los pintores pueden —y deben— a la hora de realizar su
obra de olvidarse de lo que saben y ser fieles a lo que ven. Asi lo habrian
intentado hacer los impresionistas (siendo fieles a las impresiones que
reciben). Por el contrario, Gombrich sefiala que, como consecuencia de
la necesidad de regularidad el hombre necesita también «hdbitos con-
ceptuales», de tal manera que «el postulado de un ojo sin prejuicios
equivale a pedir lo imposibler'.

Mencionemos también que Gombrich ha calificado peyorativamen-
te de «moda» la corriente denominada «deconstruccién» sosteniendo que
es posible «comprender las producciones de las naciones extranjeras y las
épocas lejanas, aunque, naturalmente, podamos también equivocarnos»'.

' Es interesante constatar c6mo en su critica a uno de los representantes de esa con-
cepcién —Panofsky— Gombrich, ademéds de argumentos sobre lo que dice el discurso de
los esencialistas, menciona «pruebas» de las que Aristételes denominaba referidas «al ta-
lante del que habla» (Aristételes, Retdrica, Madrid, Gredos, 1990, p. 175); en este caso
sefiala cémo Panofsky tiende a exagerar abusando de alusiones eruditas (Gombrich, E.
H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate, 1992, p. 137).

'\ Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p- 259.

2 Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 124.

45

Ministerio de Cultura 2011



Asi, pues, Gombrich confia en la posibilidad de interpretar plausiblemen-
te la historia del arte.

Me parece importante hacer hincapié en que Gombrich emplea in-
sistentemente en sus criticas —como también en los respaldos que men-
cionaremos a continuacién— uno de los por Aristételes denominados
lugares comunes a los géneros oratorios: «lo posible y lo imposible».
Como hemos visto, es posible interpretar, pero no prever la evolucién
de la historia; la hipétesis del ojo inocente es antropolégica y metodolé-
gicamente imposible, etc.

Posiciones apoyadas por Gombrich

Gombrich, encuadrindose dentro de la tradicién alemana, conside-
ra que la teorfa del arte no puede realizarse sin abordar cuestiones filo-
soficas y sin plantear problemas generales como el ya mencionado del
estatuto de la imagen visual o las cuestiones metodoldgicas a las que es-
tamos refiriéndonos.

Gombrich acepta el nominalismo metodoldgico que sostiene que el
significado de una palabra —«arte», por ejemplo— es una convencién. En
las discusiones tedricas juzga fundamental ponerse de acuerdo acerca de
tales convenciones (asi la ya mencionada adopcién del término «arte»
en vez de la expresién «creacién de imigenes» que Gombrich prefiere);
y se pregunta sobre comportamientos y no sobre esencias. A su juicio,
es muy importante —debido a la necesidad de regularidad— reconocer y
establecer categorias que faciliten la investigacién y la contrastacién de
lo expuesto. Hay, pues, que ponerse de acuerdo sobre el significado de
términos como «arter», «mamensmo» {{CH.I'ICBILII'EU} ﬁevolucmnlsmm}
«género del paisaje», etc. La investigacion s6lo podrd avanzar a partir de
esas categorias, que obviamente pueden ser corregidas si hay necesidad
de ello.

Por otra parte, Gombrich considera que ademds de los postulados
generales —como el nominalismo metodolégico— es de sentido comiin
el que cada cuestién requiera un método diferente para ser abordada®.
Lo cual sintoniza bien con la proposicién aristotélica citada al comien-
20, seglin la cual la retérica debe teorizar acerca de lo adecuado en cada
caso para convencer. Una de las aplicaciones de esa diversa metodologfa

5 Tbid, p. 124.
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puede ser reconocida —tal como ha explicado Pérez Carreno— en la
aceptacién por parte de Gombrich de ciertas criticas de Kuhn a la obra
de Popper. Asf, los cambios en la historia del arte no serfan explicados
sélo por el modelo popperiano de «ensayo y error», sino también por
«el cambio de interés o de criterio de lo artistico»'. Por otra parte,
Gombrich no quiere limitarse a describir la realidad —principal tarea de
la ciencia para Popper"—, sino que quiere explicar, en su caso, la reali-
dad de la historia del arte.

Estos aspectos son complementados con una serie de precauciones
metodoldgicas: Aceptacién del postulado popperiano de que las teorfas
mds que demostrables son refutables; lo cual no obsta para intentar ob-
tener mejores interpretaciones que nos aproximen a la certeza. Acepta-
cién también de la disposicién promovida por el método popperiano
de ensayo y error a aprender de los errores cometidos y a evitar perseve-
rar en ellos. Aceptacién, por tltimo, del concepto popperiano de «/dgica
de la situacién» a la que Gombrich se refiere como «una especie de regla
metodoldgica para abordar las situaciones histéricas cuando puede de-
cirse que habfa diferentes posibilidades y que la gente actué en su propio
interés»'®. El historiador debe, entonces, intentar reconstruir la situa-
cién valiéndose de los datos con los que cuente. Cuenta, por ejemplo,
Gombrich cémo cuando a Caravaggio se le encargé un cuadro en el
que apareciera «San Mateo con el dngel» para una iglesia romana realizé
una primera composicién en la que un dngel guiaba la mano de un an-
ciano jornalero poco habituado a leer y escribir. Esa era una posibili-
dad, pero el cuadro, pese a ser excelente, fue rechazado. Por ello, Cara-
vaggio realizé a continuacién una composicién, también excelente, mds
convencional —dentro, pues, de la «regularidad»— y que respondia mis a
las expectativas de los mecenas. Dentro de la l6gica de la situacién a ve-
ces aparecen documentos que permiten proporcionar interpretaciones
plausibles e incluso absolutamente definitivas.

Dentro de las precauciones metodolégicas tampoco hay que olvidar
que siempre hay una parte zrracional en la historia en consonancia con
la afirmacién popperiana de que «el factor humano es, en ultima ins-
tancia, el elemento incierto y voluble por excelencia de la vida social y

' Pérez Carrefio, «El qué y el cémo: La representacién visual en E. H. Gombrich»,

La balsa de la Medusa. Madrid, n.° 23, 1992, p. 45.

s Popper, K. R., La miseria del historicismo, Madrid, Alianza, 1987, p. 42.

6 Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 152.
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en todas las instituciones sociales»'”. Gombrich dice también con fre-
cuencia que en la historia, como en el queso de gruyere, hay muchos
agujeros', avisindonos contra la proclividad a sacar conclusiones pre-
cipitadas.

Igualmente, la inconmensurabilidad, sefialada por Kuhn, a la hora
de fijar criterios que permitan valorar unas obras frente a otras”. Es de-
cir, que no se puede demostrar que una obra de arte sea mejor que otra.
Lo cual no significa que «no se pueda discutir en cuestiones de gusto»®.

De esta presentacién de apoyos y rechazos me parece que cabe con-
cluir que Gombrich, en la bisqueda de los mejores apoyos tedricos para
interpretar la historia del arte, procede a una suerte de aplicacién del
método del ensayo y error popperiano, quedindose con las hipdtesis
que van salvando las sucesivas «falsaciones» entre las concepciones tedri-
cas consideradas —mencionemos también las de Lorenz, o Freud... Prac-
tica asf una suerte de eclecticismo metodolégico.

La biisqueda de lo mejor en la prdctica artistica

El método del ensayo y el error lleva implicita la necesidad de optar
entre, al menos, dos opciones y de corregir nuestros juicios segun los re-
sultados que obtengamos. Exige, por tanto, que deliberemos. Ahora
bien, como escribia Aristételes, deliberamos sobre las cosas «que se rela-
cionan propiamente con nosotros y cuyo principio de produccién estd
en nuestras manos»*'. Es decir, con lo que tiene que ver con la actividad
humana, lo cual es, sin duda, aplicable a la produccién artistica. Ya he
afirmado cémo a Gombrich le interesa la antigua retérica porque ésta
se pregunta por lo que en cada tipo de casos es lo mejor. Dentro de este
interés, me parece destacable como Aristételes senala que «el objetivo
del que delibera es lo conveniente (puesto que se delibera, no sobre la fi-
nalidad, sino sobre los medios que conducen a la finalidad y tales me-
dios son los que es conveniente respecto de las acciones»”. En nuestro ca-

7 Popper, K. R., La miseria del historicismo, Madrid, Alianza, 1987, p. 173.

'* Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 124.

" Pérez Carrefio, «El qué y el como: La representacién visual en E. H. Gombrich»,
La balsa de la Medusa, Madrid, n.° 23, 1992, p. 45.

® Gombrich, E. H., Historia del arte, Barcelona, Garriga, 1992, p. 27.

2 Arist6teles, Retdrica, Madrid, Gredos, 1990, p. 199.

2 [bid., p. 213.
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s0, a lo que concierne a la prictica artistica —y en especial de la pintura—
en la cual, para Gombrich, y tal como ha destacado Pérez Carreno®,
mds importante que lo qué se pinta es el como se pinta. Es decir, que la
actividad pictérica se pregunta de suyo mds por las formas —que aqui
ocuparfan la funcién de medios—, de plasmacién pictérica que por lo
plasmado (sea del tipo que sea, figurativo o abstracto, por ejemplo)
—que aqui ocuparfan la funcién de fines.

El texto aristotélico que acabo de citar estd obviamente en sintonia
con la biisqueda de lo mejor; en este caso, de los mejores medios. Y enla-
za a la perfeccién con la preocupacién que desde sus tiempos de estu-
diante Gombrich recuerda haber tenido: «los misteriosos modos con
que puede lograrse que formas y trazos signifiquen cosas que ellos mis-
mos no son»*. ;Cémo puede lograrse, por ejemplo, que la superficie bi-
dimensional del lienzo pueda producir un efecto andlogo al de los cuer-
pos tridimensionales? ;Cémo puede lograrse el parecido, y a través de
qué evolucidn se buscé y se alcanzé en la historia de la pintura?

Esas inquietudes hacen referencia a actividades y, por tanto, a posi-
bles deliberaciones, lo cual tiene probablemente mucho que ver con la
aceptacién por Gombrich del método del ensayo y el error. Este, en de-
finitiva, también hace referencia a la necesaria puesta en prictica, y
eventual modificacién, de los medios para alcanzar determinado fin. Lo
cual permite comprender también la importancia que Gombrich otorga
a la intencionalidad de los artistas. Hay que comprender lo que éstos
querfan para luego entender por qué pusieron en accién tales y cuales
medios, su proceder artistico. Ahora bien, este proceder es, ante todo,
técnico en el sentido de que se preocupa y delibera, no tanto sobre los
fines mismos, como sobre los mejores medios para alcanzarlos. Volvien-
do a un ejemplo ya citado, cada pincelada es un intento sobre el que el
artista juzga a continuacién y que, ocasionalmente, rectifica para ensa-
yar otra forma de pintar.

Asf, la aplicacién del método de ensayo y error ayuda a comprender
no sélo la practica artistica, sino también su evolucién en la historia. En
efecto, tampoco en la historia del arte el artista parte de la nada, sino de
las convenciones —incluidas las técnicas— con las que se encuentra. Estas
convenciones —por ejemplo, los estilos en cuanto técnicas, que el artista
encuentra en su medio cultural- ofrecen una serie de esquemas —una

» Pérez Carreo, «El qué y el cémo: La representacién visual en E. H. Gombrichy,

La balsa de la Medusa, Madrid, n.c 23, 1992, p. 40.
* Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p. 7.
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regularidad, por tanto— que al artista pueden convencerle més o menos,
pero de cuya existencia tiene noticia pudiendo dominarlas o no®. «Toda
representacion se basa en convenciones»®, afirma Gombrich, y asegura
ademds que «son esas convenciones las que permiten al historiador del
arte fecha un cuadro»”. Es de suma importancia advertir que es en rela-
cién a esas convenciones —entre las que se hallan las categorfas a las que
anteriormente hicimos referencia— c6mo es posible la inteligibilidad de
las representaciones. Dependiendo del conocimiento que el espectador
tenga de las convenciones en las que se basa la representacién podrd in-
terpretar mds o menos correctamente la obra.

Aunque no dejaré a continuacién de referirme a la importancia de.
la deliberacién sobre los medios en la prictica artistica, permitaseme
hacer ver como también la bisqueda de lo mejor en la prictica artistica
puede ser relacionada con las reflexiones sobre lo posible y lo imposible.

Précticas artisticas posibles e imposibles

Algunas pricticas artisticas son absolutamente imposibles. Otras
son muy dificilmente aceptables en un momento dado. Cabe distinguir
dos tipos de dificultades a las que cabria denominar respectivamente
epistemoldgicas y sociales. Del primer tipo es la implicita en la afirma-
cién de que «ningin artista puede pintar lo que ve»*®, ya que, como Vi-
mos en la critica al supuesto del «ojo inocente», no existe una visién
desprovista de alguna interpretacién previa derivada de la existencia de
hibitos conceptuales, observaciones o experimentaciones de efectos pic-
téricos. Entre las imposibilidades sociales se hallan las derivadas de lo
que Gombrich denomina «ecologia de la imagen», es decir, de la atmés-
fera social existente en la que se espera de los artistas un determinado
tipo de comportamiento”. En concreto, Gombrich denomina «princi-
pio de exclusién» a la extrema dificultad de que una determinada préc-
tica artistica sea aceptada en un determinado ambiente. Valga como

* Al hilo del componente técnico —de tejné— del arte, cabe aqui recordar incidental-
mente que Quintiliano aceptaba al parecer la afirmacién de Cleantes segtin la cual «el
arte es un poder que hace un camino, es decir, un orden» (T, 2006).

% Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p. 36.

7 Ibid., p. 254.

% bid,, p. 12.

¥ Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 147.

50

Ministerio de Cultura 20171



ejemplo la cuasi-prohibicién, tras el triunfo del impresionismo, de rea-
lizar cuadros que buscaran un parecido «fotogrifico». O la prohibicién
de realizar imdgenes en ciertas culturas. Otra imposibilidad social con-
siste en la dificultad de romper radicalmente con los esquemas o pautas
artisticas vigentes, pues en ese caso la nueva obra de arte se torna in-
comprensible, ya que «el lenguaje crece al introducirse nuevas palabras,
pero un lenguaje hecho enteramente de nuevas palabras y nueva sinta-
xis no serfa discernible del balbuceo»®, tal como se ejemplificé en el re-
chazo de la musica de Schénberg.

Las précticas artisticas posibles han de partir, segiin Gombrich, de la
tradicidn artistica existente, es decir, de sus convenciones, del repertorio
del que se dispone. Sea para seguirlas o sea para modificarlas ya que «el
artista no pwuede partir de la nada, pero puede criticar a sus
predecesores»®'. En cualquier caso, a Gombrich le parece obvio que si el
artista quiere alcanzar un fin —construir una béveda, practicar la polifo-
nfa, expresar la tristeza...— no le bastard su deseo, sino que necesitara co-
nocimiento técnicoy habilidad artistica®.

Precisamente por ello la historia del arte es también la historia de la
«gradual modificacién de las tradicionales convenciones esquemadticas de
formacién de imdgenes»®. Para instaurar, por supuesto, nuevas conven-
ciones que resultan de los descubrimientos técnicos, y de las invencio-
nes artisticas tales como la técnica de la perspectiva, o el aprovecha-
miento para la arquitectura de un determinado material... Cada
descubrimiento y cada invento ofrecen nuevas soluciones al tiempo que
plantean nuevos problemas. Es decir, abre posibilidades que son anali-
zadas con el fondo de las convenciones existentes. «Es, de hecho, el pro-
ceso ilustrado por nuestra férmula del esquema y la correccién. Tene-
mos que disponer de un punto de partida, un criterio de contraste, para
iniciar aquel proceso de hacer y comparar y rehacer que finalmente
queda encarnado en la imagen acabada»*. De esta manera se compren-
de que la evolucién en la historia del arte se da, como anuncidbamos al
principio, en un equilibrio entre tradicién y cambio. Se comprende,
ademis, que ese tipo de procedimientos dilucidatorios se den en la
prictica artistica concreta, pues, también en ésta se persigue el logro de

% Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, p. 281.

3 Tbid., p. 279.

* Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 143.

» Gombrich, E. H., Arte e ilusién, Madrid, Gustavo Gili, 1979, Pl

% JTbid., p. 279.
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un determinado eguilibrio, como se hace patente cuando se comparan
los sucesivos bocetos que el artista elabora antes de emprender la obra
definitiva. Los diversos bocetos, en efecto, suponen intentos de «acer-
tar» con la mejor combinacién posible, pues, sefiala Gombrich, cuando
observamos cémo el artista distribuye, por ejemplo, formas, tonos, co-
lores y voltiimenes «percibimos que un poco de mds o un poco de me-
nos rompe el equilibrio y, que sélo hay una proporcién en la que la cosa
sea como debe ser»?.

Refiriéndonos brevemente a la intencionalidad artistica, cabe desta-
car que, si bien ésta se subordina a menudo a las convenciones y los
oustos existentes, a veces juega no con la adecuacién a lo que se espera
del artista, con la tradicién, sino con el cambio de ésta®. Pues «lo que
llama la atencién es siempre una ruptura del orden?, tal como lo consi-
guié Mozart rompiendo con el «principio de exclusién» parisino que
desautorizaba comenzar las sinfonfas lentamente.

En la citada modificacién gradual de las convenciones juegan, pues,
distintos elementos: los procesos de esquema y correccién de las con-
venciones existentes, la competencia técnica y la habilidad de los artis-
tas, los descubrimientos tecnolégicos que pueden modificar brusca-
mente las posibilidades existentes (por ejemplo, la irrupcién de la
otografia, o del cine sonoro), la intencién de los artistas y el cansancio
hacia las convenciones del momento tal como destacé, recuerda Gom-
brich, P Merimée®. Son todos estos factores los que tienen en cuenta
Gombrich para intentar explicar la historia del arte y sus cambios. Su
andlisis serfa mejor, més verosimil, que el que ofrecen las teorfas critica-
das por él.

En conclusién, la preocupacién por lograr hipétesis adecuadas a los
hechos a explicar, y el andlisis del proceso artistico como biisqueda de
los medios mds adecuados a los fines propuestos pueden ser considera-
dos como aspectos retéricos de la estética de Gombrich.

35 Gombrich, E. H., Historia del arte, Barcelona, Garriga, 1992, p. 24.

% Pues, escribe Aristételes, «ciertamente, si ha sido posible que un contrario sea o
haya llegado a ser, también el otro contrario parece que ha de ser posible» (Aristéreles,
Retérica, Madrid, Gredos, 1990, p. 396).

7 Gombrich, E. H./Eribon, D., Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid, Debate,
1992, p. 108. |

* Tbid., p. 118.
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