basis

Anabasis

[Revista bibliogrifica de filosoffa]

Repertorio bibliogréfico de filosoffa en espaiiol

Con ¢l objeto de ofrecer un instrumento de trabajo que permita al
especialista conocer de forma répida y directa las novedades en el cerre-
no filoséfico y poder acercarse a ellas en funcién de sus intereses do-
centes o de investigacién, la revista Andbasis renueva su formaro tradi-
cional para convertirse en un auténtico repertorio bibliogrifico co-
mentado por especialistas en las diferentes materias del dmbito docente
universitario y de ensefianzas medias.

Uno de nuestros objetivos es poder llevar a los deparramentos de
filosoffa de los institutos y universidades una informacién actuali-
zada y comentada, de modo que el docente o investigador pueda
dominar ¢l panorama bibliogrifico de una manera suficientemente
precisa. Con ello esperamos que la revista llegue a configurar un ar-
chivo de referencia del fondo bibliogrifico de la filosoffa hecha en
espaiiol.

Caracteristicas técnicas de la revista

Periodicidad: Trimestral i ot il )
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Garefa de Paredes 1, 3.° deha.
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GOMBRICH Y LA SOCIOLOGIA
DEL ARTE

Viceng Furi4

El pensamiento de Ernst Gombrich ha sido analizado desde
muchos puntos de vista, y en la bibliografia que trata de su obra pode-
mos encontrar estudios que han examinado sus ideas sobre la historia
del arte y la cultura, las humanidades, la psicologfa del arte, la imagen
visual, la representacién pictérica, las artes decorativas, el Renaci-
miento, la teorfa del arte, y atin otros muchos temas, lo que de por sf es
indicativo de su fecunda y poliédrica actividad intelectual. Sin
embargo, nadie, que yo sepa, ha estudiado la relacién de los escritos de
Gombrich con la sociologfa del arte, que de hecho es el marco teérico
de las cuestiones que me propongo abordar aqui.

Debo reconocer que mi admiracién intelectual por este gran estu-
dioso y mi paralela dedicacién a la sociologfa del arte me hicieron plan-
tear si no serfa precisamente este doble interés lo que me hacia ver mas
conexiones entre ambos de las que en realidad existen. La ausencia en la
bibliografia de un estudio que analizara dichos vinculos era sospechosa,
pero me animé conocer que por lo menos otro autor, Richard Wood-
field', habia sefialado recientemente que la sociologfa del arte atin no
habfa sacado todo el provecho que podia a las teoras de Gombrich.

" En su introduccién a Gombrich esencial, Richard Woodfield sefala que «lejos de ser
hostil a la explicacién social del cambio artistico, Gombrich ha desarrollado ideas basi-

La balsa de la Medusa, 5152, 1999,
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A‘-I pues, L]lllr,‘;i no carecfa de fundamento ¢l de hecho de que, al
man!m‘ mi libro Sociologia de l'art’, hubiera encontrado en los t : b',' 5
de Gombrich dtiles puntos de vista con los que abordar al Lu:osrai “i“-’t
p!‘(ll)[cn.las con los que tiene que enfrentarse cualquier es:tugdio {i)c (l“
d}nwm!(’m social del arte. Pero el empuje definitivo vino d lSo =
(:nmhrfch. En una carta que conservo fechada el 6 de 'uliof:l P]rgf'“)
Gombrich me anunciaba la inminente publicacién de qulibro ;b {f’&
of h{::zgw, el cual, me decia, «is concerned with what some people y 'SZS
;';:f;." the sociology of art’». En este volumen se reunirian un gorio' m;gd t
-.;:-]nclulml: p'oclo iio:;ocidos, cuyo denominador comiin quedaba Li;ﬁ::its
en el subtitu ibro: es 1 ' '

(,;,,,”mmj{-{:tgﬁn :‘? libro: Studies in the Social Function of Art and Visual
( ;‘,,m:),rp-_;{dmnd? sugerir con todp ello que este articulo descubrird a un
brich socidlogo del arte, ni tampoco que entre sus escritos y los
estudios sm':[_alcs del arte haya un intenso cruce de referencias i}lf s
ill-l'“][“ lmya.s’ldo pasadg por alto. Lo cierto es que las alusiones ?i?G(?{SIT
I:r uI\ ] ;1. M)l‘:::[)logos oa uwestiga_cioncs sociolbgicas concretas son escasas.
or otro lado, es igualmente cierto que Gombrich siempre ha m
nido una al(:tl[ud reticente hacia ciertas teorfas sociales a licadz::ltei
hecho artistico, y serdn pocos los historiadores del arte que ng conozs .
la durisima critica que realizé de la Historia social de la literatura Cﬂ“{
arte fic Arllf)ld Hauser'. Tampoco puede decirse que en Arte e t':: Tom
(uizd su mas influyente libro, las condiciones y valores sociales d“”f’”-
pefien un papel importante. Pero del mismo modo que el primerelsﬁin‘
de Hauser casi eclipsé sus obras posteriores, probablemente la polémi:;

cas que han de ser analizadas atin & . ; :

Debate, 1997 (1996), p. 15). per los socilogasy! (Gombrich esenzial, Madiid,

I‘J‘IHV.] ‘:‘S(I;Iiiiéigfmigﬁm dzlk”’ ?;rcelﬂna, Barcanova y Universidad de Barcelona
LA -astellana de este libro, revi T e

mente por Ediciones Céredra. revisada y aumentada, serd publicada préxima-

' E. H. Gombrich, The Uses of I fes | 7 1
Communication, Londres, Phaidch)fn,n;gg;;‘ fAE T g Ve

" Ii. H. Gombrich, «La historia social del itach
Juguete, Barcelona, Seix Barral, 1968 (1963), ;p.a ;[f;’-l[;?dfmcmnﬂ S

Viceng Furi6 (1957) es profesor de Historia del Arte en la Universidad de Barce-

lona. Entre sus publicaciones: /d ion pi
i b g s: Ideas y formas en la representacion pictérica (1991) y Socio-
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resefia de Gombrich, publicada en 1953, le ha encasillado como
alguien cerrado o contrario a las explicaciones sociologicas del hecho
artistico, lo que a mi juicio es, considerando la totalidad de sus escritos
y en especial los mds recientes, una opinién poco fundamentada y que
debiera corregirse.

Examinar esta opinién es uno de los objetivos de este articulo. En
otras palabras: explorar de qué formas las condiciones y valores sociales
estan incorporados —o son ignorados— en las teorfas de Gombrich, y
ello a propésito de algunos temas que son principales tanto para la his-
toria del arte como para la sociologfa del arte. Es mis, por el lado de los
acercamientos, creo que en su afén teérico por explicar cuestiones 0
problemas que van mis All4 de los cometidos del historiador del arte
convencional, Gombrich ha ido elaborando a lo largo del tiempo con-
ceptos e ideas que, pese a no llegar a integrarse nunca en una teorfa
dinica o en un todo estructurado, designan nociones y mecanismos que
la sociologfa reciente ha investigado.

Historia cultural y social

Uno de los aspectos que mds critico Gombrich de la historia social
del arte de Hauser fue su determinismo. De hecho, el rechazo de cual-
quier planteamiento que implique determinismo social, y que supedite
la actuacién del ser humano individual a esquemas o estructuras pres
vias, ha sido siempre una de las constantes de su pensamiento. Lo que
no quiere decir que Gombrich no admita el condicionamiento social en
el arte, 0 que no crea que existan interrelaciones entre el arte y otros
niveles de la realidad social y cultural. £l mismo ha senalado en diversas
ocasiones la necesidad de estudiar estos vinculos, pero también ha indi-
cado que la complejidad que presentan no le permite confiar en quienes
creen que dichas conexiones pueden explicarse ficilmente a partir de
una sola teorfa o causa comun:

Yo serfa el dltimo en pedir —sefiala Gombrich— que la historia
cultural y del arte dejara de buscar relaciones entre fendmenos y
se contentase con enlistarlos (...) Lo que me hizo reflexionar no
fue la creencia de que es dificil establecer esas relaciones sino,
paradéjicamente, que a menudo parece demasiado ficil’.

s E. H. Gombrich, Tributos, México, Fondo de Cultura Econémica, 1991 (1984), p. 60.
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; l(‘,| texto estd extraido de la conferencia sobre Hegel que Gombricl
dictd en 1977, en la que destaca que «el peligro de la herencia he cli'uu .
reside precisamente en su aplicabilidad, que tienta por lo ficil» (g o
fino sentido del humor, Gombrich arremete contra este tipo de g;:?::r:?:—l

I T g -3 ] l 2.
! v (.]I.l(., P()r o 3 dlﬁ tan p
I'c ‘ll[.l(,]o“.

Después de todo —afiade Gombrich— la dialéctica nos hac
demasiado ficil salir de cualquier contradiccién. Como en reali?
cla::l nos parece que todo en la vida estd interrelacionado, cada
método de interpretacién puede jactarse del éxito. «El ;rtiSta
tiene que comer», leemos en Lessing; y, como losl artistas de
hecho no pueden pintar sin comer, ciertamente es posible basar

un sistema Cl‘elble d&' hlSl‘O!‘la del =

Fue en un largo ensayo publicado en 1967 en donde Gombrich
expuso extensamente sus ideas sobre este tema, un trabajo titulad
-.ml'l|i|c;uwamente, En busca de la historia cultural. En bljlsca d o
qué, segtin €l, la historia cultural tradicional se ha visto blo ueaciz e
la creencia en la existencia de un colectivo independiente sg raindlixfr
dual, como es el «espiritu» de la época hegeliano. Gombricﬁ no el
que exista tal espiritu ni ninguna otra causa tinica que sea el motoflfi:e
la evolucion cultural: «una cosa es ver la interconexién de las cosas ;
otra postular que todos los aspectos de una cultura pueden remonear .
.ll*un;; Ic;luTl c:‘il?ve de la que ellos son manifestaciones»’. A pesar de qﬁz

urckh: ] i

i e b oy oo 2 o Wi

8l / , segtin el andlisis de Gombrich, de
postulados hegelianos. Segtin Gombrich, hace falta buscar una ,
historia cultural, menos interesada en el estudio de pautas estru?tueva
y mds en lo que es individual y concreto. El éxito de la 6{v0ra o dunlls
pintura al 6leo no es tanto una expresién del espiritu deppro reso dz [a
¢poca como dos inventos que demostraron ser muy eﬁcacgeS' el riz-1
mero porque permitfa derrotar con més facilidad al enemigo Cle vepm’a
con arcos y flechas, y el segundo porque permitia reprodugir mej
que la pintura al temple las texturas, los brillos y los reflejos d {01'
objetos. En definitiva, la historia cultural sélo progresars, aﬁrjma Gﬁon(:f

" lbid., p. 61.
L. H. Gombrich, /deales e idolos, Barcelona, Gustavo Gili, 1981 (1979), p. 54
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brich. «si también fija firmemente su atencién en el ser humano indi-
vidual»®.

Del mismo modo que Gombrich no se opone a la historia cultural,
sino solamente a aquella que desatiende a las personas y lo concreto,
tampoco se opone a la historia social, sino Ginicamente a aquella que se
basa en esquemas y generalizaciones en cuyo seno los individuos y las
situaciones particulares, o bien desaparecen, 0 bien se manipulan para
que encajen con el esquema previo. En este sentido las primeras lineas
de la resefia que escribié a la Historia social de Hauser son esclarecedo-

ras:

Desde luego, hay documentos en abundancia, pero todavia
no es facil echar mano rdpidamente, por ejemplo, de las reglas y
estatutos escritos de lonjas y guildas, del desarrollo de cargos tales
como el de peintre du roi, del comienzo de las exposiciones piibli-
cas o de los planes y métodos exactos de la ensefianza del arte.
;Qué es lo que sabemos con precisién sobre el papel de csos
«consejeros humanistas» de que tanto hemos oido hablar recien-
temente? ;Cudndo los jévenes pintores empezaron a tencr noi
malmente como apoyo un empleo en una escuela de arte? Todas
estas son preguntas que podrian y deberfan ser respondidas por la
historia social del arte. Desgraciadamente, el libro de Arnold
Hauser no se ocupa de esas minucias de la existencia social. Pues
&l concibe de modo muy diverso su tarea. Lo que se propone des-
cribir a lo largo de su texto no es tanto la historia del arte o de los
artistas, cuanto la historia social del Mundo Occidental tal como
la ve reflejada en los modos y tendencias cambiantes de la expre-
sién artistica (...) Para su propdsito los hechos sélo tienen interés
en cuanto se relacionen con su interpretacion’.

Ademis de no ocuparse de las «minucias de la existencia socialy,
Gombrich reproché también a Hauser que a menudo forzara los hechos
o les diera extrafias explicaciones para que encajaran en su esquema pre-
vio. Asimismo considera una teoria demasiado burda pensar que la
supuesta rigidez de la aristocracia le haga conectar necesariamente con
un estilo rigido, y la supuesta agilidad de los comerciantes con un estilo
4gil y novedoso. De hecho, las generalizaciones son peligrosas:

¢ Ibid., p. 59.
» E. H. Gombrich, «La historia social del arte», Meditaciones..., cit., p. 113
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Cuar ¢ aborda el pas 1

o lf'_:];liill)f:,;c::[li);"gt K.I»Tam.l'dn con afirmaciones tales como «La
prea lin s6lo tiene una clase media préospera; de

echo, es un Elti‘l()d() de clase media», no es posible dejar d
Flcz;l.rsc‘ con diversos barones y duques que Scr;*ireiﬁ ctJj;:o ic[orﬁ‘
radicciones» 1 :
o Ei s Y si el Duque df{ Berry patrociné una obra tan
neceqimc;:ilica como la_s’ Trés Riches Heures, Arnold Hauser no
bl sar su nocién de los f:sFllos aristécraticos; simple-
ncuentra confirmada su opini6n, pues «incluso en el arte

cortesano... el naturalism i
: . odela i i
soston clase media obtiene el predomi-

Incluso qui .
tadora cr:::ti qu::leng o C_luendo defender el libro de Hauser de la devas
e n;} Occa e Gombrich han reconocido que esta critica era certera
i E)) tos ;:spectos. Asi lo hace Enrico Castelnuovo, quien, sin
L_Um‘icg e reprocha a Gombrich que la critica es algo forza‘da
v ne ¢ 1L p
il cpi‘;ndiom%i?i.?cmélnes . %)mobqemplo e el Tarcinin o reﬁeri:
b ) —utilizado por Gombrich en | fi -
la histori . a resefia al libro de Hauser— d
i (,i’lm;‘)(;‘rlatada por Borghini sobre el origen del Rapto de las Sabz'n;
1ld
daliomista Ogna(,j Segf';‘n la cual este grupo fue realizado como respuesta
artista a un desafio técnico-fo
s i rmal lanzad :
Gombr s s , o por otros artistas. P:
n: m?bl"Ch episodios como éste «nos dicen mds sobre el trasfondo zrai
anlerismo . c
I —— CIu; t?d:ls las proclamaciones religiosas del la Contrarre
‘ s». Y anade: «Esta histori »
: ria no se hall | li
Hatisae: P a en el libro de Arnold
auser. Por paradéjico que parezc N rno
: a, la objecién mis seri
miento ¢ . : seria a su plantea-
c ,1521;1“3 pasa de largo junto a la historia social del arte»” R
o J;m .duovo admite el interés del episodio del Rapto de las Sabinas
At ASIaET exagerada la afirmacién de Gombrich de que este ti ,
N > :
cias puedan decirnos mds sobre el medio en que surgi6 el man?o
e_

i )F(is(t; ;f;rr&azlgg mamf'ga que para una historia social del arte,
s i ende r__:ml;mch, cualquier documento que
i asarse en la «especificidad» del campo artistico es privi
egiado frente a otros tipos de documentos que muestran iaE fic:::

" Ibid., p. 117,

1 V’.‘ n g e/
casc h ( 'lS(l‘.'Inu()V rie, .?‘ f}'b re {}k“‘,‘é}; Barc’ P EI
T 0, A te, 1 1‘{“ tria g 1

I)I . /i y‘ y ! 1 ‘.Iﬂni‘., cninsl]lﬂ. I 88,

* E. H. Gombrich, «La historia social del arten, Meditaciones..., cit., p. 119
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mas, las razones y las vias de una «estrategia de las imdgenes»
entendidas como instrumentos de dominacién ideolégica, tal y
como era debatida y perseguida en los tratados de la Contrarre-
forma. En definitiva: hablemos principalmente de lo que ocurre
dentro de una serie, los nexos con otras series (cultural, econd-

mica, politica, etc.) son menos importantes".

Creo que la observacion de Castelnuovo es acertada en lo que se
refiere a la preferencia de Gombrich por el andlisis de las condiciones
internas del campo artistico, por tanto, por un tipo de historia social
basada en una aproximacion «microsocial», tal como llamé Peter Burke
al enfoque de Gombrich para distinguirlo de los enfoque macrosociales
de Hauser o Antal'. Pero, a pesar de los limites que Castelnuovo
encuentra al enfoque de Gombrich, también afiade que «serfa perfecta-
mente erréneo situar a Ernst Gombrich entre los partidarios de un
Jesarrollo auténomo de los fenomenos artisticos. Las formas sociales,
los tipos de publico, de apodcrados, juegan un papel importante ¢n SUS
hipétesis sobre los mecanismos de cambio»”*.

Analizaremos este punto mds adelante. De momento, recordemos
que las dos versiones del determinismo social mds criticadas por Gom
brich han sido la hegeliana y la del materialismo histérico. En su tra
bajo Historia del arte y ciencias sociales, empezo sefialando que el campo
de la historia del arte admite las més diversas aproximaciones y aporti-
ciones, y por supuesto incluye las que tratan de cuestiones sociales:

Hay un mérito considerable en el hallazgo de nuevos pastos y
debemos aplaudir sinceramente 2 quienes rellenan los huecos en
nuestros conocimientos sobre condiciones sociales, organizacio-
nes de talleres o motivaciones del mecenazgo. La historia del arte
es un hilo en el vestido inconsttil de la vida que no puede quedar
aislado de los hilos de la historia econémica, social, religiosa o

institucional sin dejar nuMerosos cabos sueltos™.

En relacién al marxismo, Gombrich sefialé que si bien la organiza-
cién de la produccion y la estructura social es innegable que desempe-

15 E. Castelnuovo, ep. cit., p- 31
 p. Burke, El Renacimiento italiano, Madrid, Alianza, 1993 (1972, 1986), pp. 42-43.

s E. Castelnuovo, op. cit., p. 54-
 E. H. Gombrich, Ideales e idolos, cit., p. 160.
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en la que crecl y la atmosfera del Londres en el que vivo, pero
cuando hay que describir este sentimiento, o ilustrarlo con ejem-
plos concretos, me encuentro mis bien perdido. La tinica cosa que
puedo decir es que lo que leo acerca de la Viena de la preguerra
siempre me parece totalmente equivocado. No reconozco la ciudad
en la que vivi. Es muy dificil de fijar esa atmostera®.

Y cuando Burke afiade que necesitamos un modelo para explicar las
interacciones entre el arte y otros aspectos culturales y sociales, Gom-

brich responde:

s? En hidrodindmica se da un estado llamado
turbulencia, cuando ningin ingeniero desearfa tener que predecir
adénde irdn los distintos remolinos. Aprendi eso cuando trabajé
sobre los estudios de Leonardo acerca de los movimientos del
agua. No puedes proyectar con anticipaciéon c6mo fluirdn exacta-
mente las corrientes de agua en un paso estrecho. Y probable-
mente puede decirse lo mismo de los movimientos de la mente.
Es algo parecido a una curbulencia. Pero ello no significa que no

haya corrientes™.

;Lo necesitamo

No cabe duda de que en estas dltimas décadas se han muldiplicado
los estudios de historia cultural y social, y que el campo de la historia
del arte cuenta ahora con numMerosos estudios feministas, sociologicos,
econémicos, y que se han tratado muchos temas que €n otros tiempos
se consideraban marginales. Pero cabe recordar que precisamente €si¢
enfoque integrador ha sido siempre el lema del prestigioso Warburg
[nstitute, que Gombrich dirigié durante casi veinte afos. En una entre-
vista con Michael Podro, Gombrich sefalaba que efectivamente ésta era
una de las misiones del Warburg Institute hace cuarenta o cincuenta
afos: sacar al estudio de las artes visuales de su aislamiento en relacion
con otras ramas del saber. Estudiar el arte, por tanto, en el contexto de
la llamada historia cultural, Ku[mrgescb;’chte. Ahora bien, el problema es
que quizd ha habido una inflacién de este tipo de estudios, y en la

actualidad —la entrevista es de 1989— puede que de nuevo sea un mayor
aislamiento de lo que esté necesitada la historia del arte:

» (Ernst Gombrich discusses the concept of cultural history with Peter Burken, The

Listener, 27 de diciembre de 1973, p. 882.
% Ibid., p. 883.
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Me irfa ahora al otro extremo v
mds aislamiento en la historia del
un estudio real de lo que los artistas hacen e hic leron, en vez de
salirse por la tangente hacia la historia social, los estudios femi-
nistas u otras cosas. Yo quiero saber exactamente lo que Ter
Borch hacfa cuando pintaba seda. A este respecto tenemos dema-
siado poco aislamiento y demasiada poca concentracién en el

objeto real que el historiador del arte se supone que debe comen-
tar®',

En la misma entrevista Gombrich sefiala que esta demanda de una
nueva historia del arte que estudie aspectos colaterales conlleva el peli-
gro de confundir los verdaderos objetivos de la historia del arte, que no
son los mismos que los de la arqueologfa. Un objeto encontrado en una
excavacion, serd ttil al arquedlogo para intentar deducir a partir de él
como eran las gentes, los ritos o las migraciones de los pueblos del
pasado, pero el principal objetivo de la historia del arte no es recons-
truir el pasado a través de los objetos, sino estudiar unos objetos parti-
culares a los que llamamos obras de arte, lo que por supuesto no podrd
hacerse sin conocer el marco histérico en que se produjeron. En diver-
sas ocasiones Gombrich ha afirmado que aiin no tenemos una verda-
dera historia del arte, refiriéndose con ello a la historia de lo que real-
mente hicieron los artistas, un relato que tiende a descuidarse en favor
de otros relatos tangenciales

Listilos y gustos

Gombrich es uno de los historiadores del arte que mds ha estudiado
¢l problema del cambio estilistico, aunque cabe decir también que sus
ideas sobre este tema no son las mas ficiles de analizar. Ello es debido
¢h parte a que sus puntos de vista se encuentran dispersos en sus escri-
tos, y quizd también a que nunca ha propuesto un modelo o teoria
general que pretenda explicarlo todo. Cuando Martin Kemp se refirié
al papel que desempenan los valores sociales en los trabajos de Gom-
brich, lo defendié de quienes consideran que en Arte e ilusidn se ignora
la influencia del medio social, pero también sefialé que Gombrich evi-

"' «Michael Podro in Conversation with Sir Ernst Gombrich», Apolls, diciembre de
1989, p. 374,
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1989 dedicado a la evolucién de la pintura de altar:

... lo que llamamos cambios en el estilo'puede ser ul-l,[crpn.l
tado como adaptaciones, por parte dff los artistas que tzia ddj‘;,lli.;
las funciones asignadas a la imagen visual en una socieda dag 1
Deliberadamente digo del artista, no del arte, Purq'ucdsaiy' lII‘
individualista en estos temas y prefiero ver la historia c‘](‘ll‘t't
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la metdfora del nicho ecolégico me llamé l.a aten(:ll(i; Eaiu:im
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2 Véase Martin Kemp, «Seeing and Signs. E. H. Gombrich in Retrospect, Art His-

: -243. . N . ik ,
-'-0[1'; 1;61‘???; [;F; ;(Ziz(jsmlwi{_'h. ::l.‘:s[iln», en DD, L ‘!lllb (Cd‘). ﬁm‘u‘fﬂ_ﬁt’dﬂ-’ h””""“”'mw! d‘

las Ciencias Sociales, vol. 4, Madrid, Aguilar, 1977, pp. 497-505.
“ Parfs, Ed. Flammarion, 1983,
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dio de la ecologa, creo, nos ha alertado de las muchas formas de
interaccion entre los organismos y su medio que convierten el
resultado en algo bastante impredecible?,

En primer lugar, de nuevo observamos que Gombrich atribuye un
importante papel al medio social por lo que respecta a la forma, fun-
cién y evolucién de la imagen artistica, aun cuando discrepe de los
planteamientos deterministas. Es por esta razén que el mds flexible con-
cepto de nicho ecolégico refleja mejor sus puntos de vista: el condicio-
namiento del medio social en el arte adopta formas muy diversas, sin
excluir la posibilidad de situaciones imprevistas. M4s adelante veremos
hasta qué punto el nicho ecolégico de Gombrich tiene similicudes con
conceptos desarrollados por sociolégos, como es el concepto de campo
artistico de Pierre Bourdieu. En segundo lugar, los diferentes estilos son
las distintas adaptaciones que realizan los artistas a las funciones que la
sociedad atribuye al arte. Es decir, la diversidad estilistica responde a
una demanda social igualmente diversa. En tercer lugar, los artistas no
s6lo satisfacen una demanda, puesto que también pueden crearla. La
influencia entre el arte y la sociedad es reciproca.

Pero hagamos un salto atrds para referirnos al largo articulo de
Gombrich titulado La ldgica de la Feria de las Vanidades: alternativas al
historicismo en el estudio de modas, estilo J gusto. Seguin el propio Gom-
brich, puede considerarse este estudio, de 1974, como un comple-
mento de su articulo sobre el estilo escrito para la Enciclopedia Interna-
cional de Ciencias Sociales. Su propésito es buscar explicaciones
alternativas a las teorfas del determinismo social en lo que se refiere al
problema de las modas, estilos y gustos. Gombrich parte de la base de
que en una sociedad «abierta» los estilos y modas pueden compararse a
los componentes de un juego cuyo objetivo consiste en llamar la aten-
cion. Es la competencia entre los participantes en el juego lo que esti-
mula y configura su ulterior desarrollo. La rivalidad entre artistas y
mecenas provoca cambios en el arte. Estos cambios pueden conducir a
la inflacién, como podria ser el caso de la ornamentacién barroca exce-

siva, a veces al ridiculo, como en el caso de las estrafalarias pelucas en la
sociedad del siglo xvi1, y a veces conllevan auténticos avances, como en
el caso de la progresiva altura de las catedrales o del progreso en la
representacion realista. Entra dentro de la légica de la situacién que a
veces un cambio provoque la reaccién contraria, y entonces se crea lo

E. H. Gombrich, The Uses of Images, cit., p- 48.
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v E. . Gombrich, «
P 4::(6‘ éase « Tradicion y creatividad», cit., pp. 46-48.
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nacional publicados separadamente en 1989, y que ahora pueden
encontrarse en la reciente recopilacién 7he Uses of Images™. En ambos
estudios las diversas funciones que se atribuyen a cierto tipo de arte se
presentan como el principal motor del cambio artistico, En el primero
de ellos vemos cémo lo que se pedfa a la pintura de altar condiciong su
evolucién, y es una l4stima que no dispongamos de espacio para
comentar las acertadas observaciones de Gombrich sobre las tensiones
entre el simbolismo didéctico y el realismo que se dan en Santa Ana, la
Virgen y el Nifio de Leonardo, o la nueva exigencia de autonomia que a
principios de siglo X1 se estaba abriendo camino en la pintura de altar,
tal como se deduce del interés del duque Alfonso de Ferrara por el San
Sebastidn de Tiziano que formaba parte del poliptico de la Resurreccién
de Brescia. Pero cuando se hubo alcanzado la emancipacién vino el
tiempo de la Reforma, que vefa en las imagenes de altar un peligro de
idolatria. En algunas regiones de Alemania la Reforma casj llegé a
extinguir la habilidad de los productores de imagenes. «Si ello no ocu-
rrié donde la tradicién de la produccién artistica era tan vigorosa como
lo fue en Holanda —sefiala Gombrich- esto fue debido al hecho al que
he aludido, es decir, que el arte se habia acomodado a un nuevo nicho
ccolégico, la habilidad del artista fue apreciada por sus propios méritos
y los admirados especialistas en la mimesis habfan empezado a proveer
un dvido mercado de exportacién»™,

En el segundo de los articulos, significativamente subtitulado
Supply and Demand in the Evolution of the International Gothic Style,
Gombrich sitda al arte en una compleja trama de interacciones sociales
como son las fuerzas de la oferta y la demanda. En el siglo x1v, la
demanda de naturalismo en la representacién de la variedad del mundo
visual se sumé a la mds antigua exigencia de ofrecer oro y esplendor, y

" Véase «Paintings for Altars. Their Evolution, Ancestry and Progeny» y «Images as
Luxury Objects. Supply and Demand in the Evolution of the International Gothic
Styles, The Uses of Images, cit., pp. 48-79 y 80-107.

" The Uses of Images, ci., p- 78. Gombrich ha analizado en diversas ocasiones estos
procesos de emancipacién de formas y géneros artisticos. Ademis del caso de |a pintura
de altar, véase, por ejemplo, su estudio sobre el origen la pintura de paisaje, «La teorfa
del arte renacentista y el nacimiento del paisajismo», Norma y forma, Madrid, Alianza,
1984 (1966), pp. 227-248. Cabe subrayar aqui que el anilisis de los procesos implica-
dos en la génesis de la autonomia del cam Po artistico es un tema del agrado de la socio-
logfa del arte actual. Sirvan como ejemplo los articulos de Pierre Bourdieu, «Piété reli-
gieuse et dévotion artistiquen, y de Olivier Cristin, «Le Mai des orfevresy, Actes de la
recherche en sciences sociales, n.° 105, diciembre 1994, pp. 71-74 y 76-90.
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Llegados a este punto creo que

ya podemos hacer un pequeno
balance de los principale

S conceptos ¢ instrumentos de andlisis utiliza-
dos por Gombrich al abordar el problema de [ ey

olucion de los estilos.
Un medio social favorable, a modo de nicho ecoldgico, el soporte de un

publico de entendidos sensible a modas y valores sociales, la metdfora
del juego competitivo, sus consecuencias en forma de cambios, avances
tecnolégicos o inflacién, cuestiones polarizantes, campos de gravedad,
oferta y demanda, efectos de Jeedback. Verdaderamente no puede
decirse que las fuerzas y valores sociales no ocupen un lugar importante
en su explicacién del cambio artistico, Fs mds, creo que las ideas de
Gombrich sugieren un campo de relaciones que tiene una notable simi-
litud con el concepto de campo artistico desarrollado por Pierre Bour-
dieu.

Tal como ha sido planteado por Bourdieu,
artistico es uno de los modelos de andlisis mds
sociologfa del arte actual. A modo de resumen,
las sociedades avanzadas existen una serie de esfe
dad relativamente auténomos, cada uno de ellos
dentro de los cuales se lucha por algin tipo de r
campo artistico serfa el espacio social estructura,
cen las obras de arte y la creencia en su valor,
¢l que personas y 8rupos compiten entre ell
Ocupan, y con su actuacién intentan manten
nes y valores®. Cuando Gombrich habla d
medio social favorable para el desarrollo de
hacia la idea del campo artistico,
puiblico de entendidos est4 identif
CAMpo cuya accién es importante
las formas artisticas.

La sociologia del arte actual ha desar
analizar con mis detalle los componentes y la estructura del campo
artistico y la diversidad de los soportes dados a los diferentes estilos.
Diana Crane, por ¢jemplo, ha estudiado el mundo del arte de Nueva

el concepto de campo
tiles con que cuenta la
podemos decir que en
ras o campos de activi-
con sus propias reglas,
ecurso o capital. Asi, el
do en el que se produ-
un espacio organizado en
os segtin la posicién que
er o transformar situacio-
el nicho ecolégico o del
los estilos estd apuntando
y cuando se refiere al soporte de un
cando a uno de los componentes del
de cara a la acepracion y difusién de

rollado este dltimo punto al

" Para el concepro de campo desarrollado por Bourdieu puede verse su libro Zas
reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995 (1992), que pese a tratar bisicamente del
campo literario constituye en cierto modo una sintesis de sus ideas sobre los campos de
produccion simbélica —el campo artistico incluido— que Bourdieu ha ido desarrollando
desde los afos setenta en numerosos trabajos, como, por ejem plo, «La production de |a

croyance: contribution A une économie des biens symboliquesy, Actes de la recherche en
sciences sociales, n.° 13, 1977, pp- 4-43.
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York entre 1940 y 1985, aportando pruebas de que !u:;i prr:gt,:l:‘::z:oc:til
o e e -
ismo soporte de todos los agentes itucion o
ilsl?,n:i’ Efpresionismo abstracto y el Mxnlmalfsmomﬁr.:zznnip:sc;); s
incipalmente por los criticos acad_ém:cos y los g 4 -
gmmpa\l{ork mientras que los principales valedores del hop art, -
Hlijsgiealisn;o y del Neo-Exprernismo fuer_on losln;aricma:)r;;is]lzma-
coleccionistas. Por su parte, los pmtores’ﬁguratwos y 21 u;;eos i
dos de campos de color, encontraron mds soportzs e?i s
y en colecciones corporativas que en el mundo
e donde las teorfas de Gombrich se vinculan mds dir_ectan}n;'.ntc
conI;zrzoc(ijén de campo de Bourd.ieu, no es tan(tio en la;d::lr;tg;?r-lci)c:;c I):
descripcién de éste como un eim.blt.() estructurah O’d?fa;%‘u e
no llega a hacer, sino en la dcscnpcl.én de muchas s
¢l actian. En este sentido, Goml?rlch estd mds C(l:elrc s
campo de Bourdieu que de la nocion de munclol e al;" i
: nte Bourdieu critica por ignorar que e ATRDIE sl
% i s de fuerzas en el que se lucha por algin tipo de recur: |
o o paddlE d ue Gombrich utiliza la metdfora de
i Recor' i, d or sobresalir®. Es la compe
juego y de la competencia entre jugadores p e
Jl:icién y los efectos de la oferta ci/ lftddemar\lilaorzsq% : iumameme e
o 5‘1151;356? 5: ch;?'rl:;)cg:;avzciagisd}; Gombrich. Sociolégi{camcrl:l:;
ol e i de fuerzas, en el que h:
e il d'e'ﬁne S smina ii?Pglominados, etc.; por tanto,
Vala(jresiLigitlioesnir[ief:gr;s,vgroéln;g:gdo }I;or ellos. Para comprendgul:a
E;rt?;ura c(iqel campo artistico, dird Bourd}etl, E‘lay Eu‘e Eo:;:z?:ﬁs;legn !
et . cugJcmimd()bm " f?.f:;afl;ir(:c?;nalel:ces,]a de su propia
d, una de cuyas . i
(t::larzi?éfrl: %—rlaa\i;iiatz;mbién «cuestiones polanzantes»:l co::lo,uz%riaq;;g_
| uir la tradicién o romper con ella. El arte de vang S
g S’Egl ruptura, un valor que en el campo artistico de media ‘0.‘ o
E:;lg; ?(Lzerapmarg’inai, pero que después de no pocas luchas, en su ev

“hicago and London,
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m:zb[:apaiagh.' réflexive, Paris, Seuil, 1992, pp. 73-75.
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lucién a lo largo del siglo xx ha llegado a ser el valor dominante o legi-
timo», como dirfa Bourdieu.

Lo que no encontraremos en los escritos de Gombrich son teorfas
que vinculen sus andlisis microsociales con un enfoque macrosocial. En
otras palabras, teorfas que relacionen las fuerzas del campo artistico con
las esferas de la actividad econémica o politica de la sociedad. A este
nivel mds amplio, la opinién de Carlo Ginzburz, ya expresada en 1966,
sobre ¢l silencio de Gombrich en relacién a las conexiones entre los
fendmenos artisticos y la historia politica, religiosa o social es, incluso
desde la perspectiva actual, esencialmente correcta®. Pero a otro nivel,
un nivel mds delimitado, mds préximo a los artistas, a sus obras y a las
fuerzas que configuran su medio, los andlisis microsociales de Gom.-
brich son valiosas aportaciones a la historia social del arte, y los concep-
tos y teorfas elaborados para intentar explicar el problema del cambio
artistico y, en general, de los gustos y las modas, se cuentan entre las
propuestas mds sociolégicas realizadas por un historiador.

Al igual que el problema del cambio estilistico, también el tema del
gusto ha sido tratado por Gombrich desde un punto de vista cercano a
planteamientos sociol6gicos. No es ocioso recordar aqui que Gombrich
se ha referido elogiosamente al libro de Bourdieu La distincién”, y que
crea que el sociélogo francés consiguié demostrar que determinadas
diferencias en el gusto pueden relacionarse con distintas capas de la
poblacién, aunque discrepe de Bourdieu al no creer que «esta impor-
tante observacion tenga que conducirnos a un relativismo absoluto en
estética»’,

Gombrich no cree en el gusto desinteresado de Kant. Para ¢l no
cabe duda de que el gusto estd condicionado socialmente, hasta el
punto que le preocupan los extremos a que puede llegar la dependencia
de nuestros criterios y reacciones de las presiones y directrices del grupo
al que pertenecemos. Llega a hablar de «lavado de cerebroy, y a decir
que cuando se afirma que algo nos gusta quizd estemos diciendo que lo
que se aprecia gusta a nuestro grupo, y es por esta razén por la que tam-

" Véase Carlo Ginzburz, «De A. Warburg a E. H. Gombrich. Notas sobre un pro-
blema de métodon, en Mitos, emblemas, indicios, Barcelona, Gedisa, 1989, pp. 38-93,
esp. pp. 73-74. Como hemos visto, es una opinién también compartida por Peter Burke
y Enrico Castelnuovo.

Y Pierre Bourdieu, La distincién. Criterio ¥ bases sociales del gusto, Madrid, Taurus,
1988 (1979).

" E. H. Gombrich y Didier Eribon, Lo que nos cuentan las imdgenes, Madrid,
Debate, 1992 (1991), p. 158,
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bién nos gusta a nosotros. Vale la pena transcribir este parrafo, t:'IlII:]
que también se pregunta por ¢l condicionamiento social de las opinio-
nes de Kant:

Cuanto mds en serio considera el arte cualquier grupo, mds
inclinado estard a semejante lavado de cerebro, ya que disfrutar de
lo erréneo en uno de estos circulos equivale a adorar falsas deida-
des; uno no pasa la prueba de admisién en el grupo si se descubre
una carencia de gusto. A la luz de estos hechos contundentes, es
curioso reflexionar acerca de la opinién kantiana segiin la cual el
juicio estético es enteramente «desinteresado», totalmente libre,
basado sélo en la conviccién de lo que pueda disfrutar cada ser
humano desarrollado. Uno llega a preguntarse si esto era cierto
incluso en el Sabio de Koenigsberg, si ni siquiera él dejé de ser
influenciado en sus preferencias por su grupo y por las ide:qls de éste
acerca del «<buen gusto». Probablemente, nunca observé el nexo
entre el atractivo estético y el social, puesto que vivié en un n‘mlln
relativamente cerrado y puesto que nunca estuvo muy implicado
en cuestiones artisticas, de haberlo estado, tal vez habria tenido la
oportunidad de contemplar el patético de§eo de los socialfnvlm-
inseguros en cuanto a «agradarles» lo fcaprc:plado», y la sensacion de
ansiedad que puede surgir en una situacién en la que se exhibe,
carente de etiqueta y de conexiones, una obrz:l de arte que no
parece encajar en ninguno de los casilleros estéticos preexistentes,
Contrariamente a la opinién de Kant, en tales situaciones parece a
veces como si la expresion «me gusta» implicara en realidad: «Creo
que esta es una de las cosas que mi grupo acepta como bl:jcnas.
Puesto que me agrada mi grupo, me gusta también esta cosa»”.

Aunque Gombrich no llegue a identificar al grupo o grupos que
intervienen en el juego ni a integrarlos en lo que sociolégicamente serfa
la estructura del campo artistico, constantemente aluye al grupo z}l que
uno pertenece como el dmbito que condiciona nuestras apreciaciones.
Es mis, es el colectivo al que pertenecemos o con el que nos identifica-
mos al que recurrimos para contrastar nuestros gustos, y esto es !o que
Gombrich llama explicitamente la «prueba social». La reaccién del
grupo es el test que pasan nuestras apreciaciones.

» E. H, Gombrich, ldeales ¢ ldolos, cit,, p, 101,
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Los campos de gravedad pueden ser muy luertes, y Gombrich reco-
mienda que seamos conscientes de que nuestros rechazos estéricos estdn
socialmente condicionados, y por tanto que, en la medida de lo posible,
cllo no nos impida echar un vistazo a los productos que de entrada no
encajan con lo que mds apreciamos. Gombrich relata la anéedota de Hugo
Wolf, que menospreciaba a Brahms, pero al que sin embargo se oyé mur-
murar en una audicién de dicho compositor: «Diablos, me gusta»™, Por
otra parte, los gustos estéticos tienen su efecto en la demanda social de cier-
tos estilos o tendencias. En las impagables paginas finales de La légica de lu
Feria de las Vanidades, Gombrich se refiere a la situacién en la musica, y
admite que con su preferencia por la musica de Mozart y Beethoven, en
vez de por el serialismo de Schoenberg, se da cuenta de que estd contribu-
yendo, aunque no lo desee, a empeorar la situacién para los compositores
actuales. En otras palabras, el soporte y los gustos del publico son esencia-
les para comprender la evolucién y supervivencia de los estilos.

El problema de los gustos y valores en el arte siempre ha sido del
interés de Gombrich. Otro ejemplo de ello podrian ser sus escritos
sobre lo primitivo y el primitivismo en el arte, un tema sobre el cual
hace anos estd escribiendo un libro cuyo titulo anunciado es 7he Prefe-
rence for the Primitive. Si anteriormente me he referido a la aceptacion
de Gombrich de la influencia de la estratificacién social en los criterios
de gusto formulada por Bourdieu, puede afiadirse ahora su elogiosa
resena libro de Francis Haskell Rediscoveries in Art*, en el que se trata
de las oscilaciones de gusto a lo largo de un periodo histérico. «Estoy de
acuerdo con todo —dice Gombrich en una entrevista a propésito del
libro de Haskell- excepto en su relativismo. Tiziano es un gran artista,
incluso si llega una época en que nadie quiera contemplar sus cua-
dros»*™. Volveremos sobre este delicado punto de equilibrio en el que
Gombrich acepta la variabilidad, pero no el relativismo absoluto por lo

que concierne a los logros artisticos. De momento sélo quisiera destacar
que Gombrich no ha desatendido el tema de las oscilaciones del gusto y
de la llamada fortuna critica, cuestiones del méximo interés tanto para
la historia social del arte como para la sociologfa del arte.

Y Jdeales e tdolos, p. 104,
Y Rediscoveries in Art. Some Aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and
France, Oxford, Phaidon, 1976, La resefia de Gombrich al libro de Haskell es «The

Whitligig of taster, en Reflections on the History of Art, ed. por Richard Woodfield,
Oxford, Phaidon, 1987, pp. 160-167.

" E. H. Gombrich y Didier Eribon, op. cit., p. 156.
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© Thid., p. 107.
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. All:l‘llln.\ de los movimientos de la historia del arte ~continda
Gombrich~ pueden ser contemplados como racionalizaciones d‘-
estas n.mdas, que debieron su atractivo a su cariz polémico n;'i rit:
nal. Vista retrospectivamente, no es dificil, por ejemplo (‘IICO{-I,"I-
[I.':ll“lfl conexién entre el «andlisis formaly de Wolfflin y I;l depre-
claciéon d.c sujeto-materia en arte. «Donde veis una M;;r.lonnap 0
veo un tridngulo equildtero, y esto es lo que vosotros dcberfais.v{:r
0 esperar ver». Entre tanto, desde luego, hemos experimentado el
inevitable balanceo del péndulo, no desvinculado tal vez con el
ascenso del surrealismo. «Alli donde veis un tridngulo equilziter;

)

yo veo un sin nimero de referencias simbélicas en las que esto
dispuesto a iniciaros»®. -

Gombrich reconoce cémo él mismo fue influido por estas modas
tl'll(!t"lll?'.iﬂs_ intelectuales, y recuerda cémo en su tesis doctoral a (l)' 5 };
«andlisis formal» a la arquitectura manierista de Giulio RomP ot
sninnld ambiente cultural del Warburg Institute y el nuevo araiir'm: ;
de la iconologfa le impulsaron a interpretar la mitologfa de gotticle%ll?]a
la Iu;_r del neoplatonismo. Similares influencias también pueden h bla
||I1I|u|tlu en su obra posterior. «Quién sabe —se I:urf:gunrab:\j en :LI: ey
vista con Didier Eribon— si yo habrfa escrito alguna vez sobre la :ém'e'
sentacion y sobre la decoracién si no hubiese sido la época del arte EI;Z:
tracto, en la que estas cuestiones se hicieron problemdticas»”. N
m‘nmi'cru Gombrich que estas influencias sean necesariamente nocéiv 1
«Cabria alegar, de hecho, que una cierta sensibilidad respecto a las cuzs'
tlones que nos llegan desde el exterior puede ser incluso beneficiosa :

nos advierte acerca de la multiplici
plicidad de preguntas que
mularle al pasado»®. e st fo

Creatividad y maestria

: (n}:m’brich procura separar el tema del gusto del tema de la excel
cla artistica, de la maestrfa o del logro artistico. Dicho brevemente -
( mm’hrlchl los gustos son subjetivos, estén condicionados socialmén[iam
fluctidan histéricamente, pero esto no contradice su creencia en la ob{;c}—,

" Ideales e idolos, cit., p. 226.

" Lo que nos cuentan las imd, i
jgenes, cit., p. 150,
" Ideales e idolos, p. 227. ?
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tividad de los grandes logros artisticos. Advirtamos que, al igual que el
problema del estilo, tampoco es ficil analizar la postura de Gombrich
sobre la calidad artistica, un tema que ha abordado a distintos niveles
que conviene distinguir.

Una de las pocas ocasiones en las que Gombrich ha manifestado
explicitamente que proponia una explicacién sociolégica de un hecho
artistico ha sido en relacién al problema de la maestria, no tanto refe-
rida a artistas u obras individuales, sino mds bien al nivel global de
excelencia que puede darse en cierta época o lugar. Creo que es en su
estudio de 1967 sobre el estimulo de la critica en el arte del Renaci-
miento donde por primera vez se refiere al pasaje de Vasari sobre la vida
de Perugino, en el que el gran tedrico italiano se pregunta por qué fue
en Florencia, mas que en cualquier otro lugar, que se alcanzé un tan
alto nivel de perfecccién en las artes. Vasari apunta algunos factores,
como el ambiente de libertad, la rivalidad entre artistas y el deseo de
éstos de superarse y de alcanzar la fama en un ambiente critico exi-
gente®. Gombrich destaca el «andlisis sociolégico» de Vasari, y en reite-
tadas ocasiones se ha referido al mismo al tratar de las condiciones de la
creatividad y la maestria. En Historia del arte y ciencias sociales, sefiala
que tanto los juegos como el arte «necesitan una atmésfera social y una
tradicién para alcanzar aquel alto nivel de cultura que acompana a la
auténtica maestria»®. Pero en seguida afiade que no debemos precipitar-
nos y tomar por ley lo que quizd explica s6lo un caso particular:

En su vida de Perugino, Vasari ofrece un completo andlisis
sociolégico de las condiciones en Florencia; trata de justificar la
excelencia de su tradicién por el espiritu de competicién, y atri-
buye el declive de Perugino al hecho de haberse retirado éste de
tan estimulante clima. Pero aqui, como siempre, debemos estar
en guardia para que la 16gica de las situaciones sociales no nos
induzca a tomar por ley lo que es meramente una interpretacién
de una evolucién particular. No fue este espiritu el que decliné
en las generaciones subsiguientes de artistas y mecenas florenti-
nos. Por el contrario, en todo caso se increment6, ya que Benve-
nuto Cellini, Baccio Bandinelli e incluso el propio Vasari estaban

© E. H. Gombrich, «El estimulo de la critica en el arte del Renacimiento: textos y
episodios», El legado de Apeles, Madrid, Alianza, 1985 (1976), pp. 205-232, esp. 214-
218.

% Ideales e idolos, p. 187.
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el tema desde una perpectiva sociologica, aunque ¢l suyo sea un andlisis
microsocial, centrado en las condiciones internas del campo artfstico,
mientras que el andlisis de Kavolis es macrosocial, al plantear el tema
buscando cudles son las fuerzas externas de la dinamica social de los
procesos histéricos que afectan a este campo. Seria ideal, por supuesto,
que alguien pudiera ofrecernos una explicacion satisfactoria que consi-
guiera integrar tanto las condiciones sociales generales como las parti-
culares del campo artistico. En cualquier caso Gombrich se muestra
escéptico sobre la posibilidad de que el tema de las condiciones sociales

de la maestria pueda ser facilmente acotado:

—admite Gombrich— desconozco si algan histo-
investigar este fenOmMeNo;

das variables como

Francamente
riador social se ha propuesto la tarea de
pudiera ser que s¢ encontrara con demasia
para hacer de &l un tema provechoso de estudio™.

Hemos dicho que para Gombrich la competencia artistica y el esti-
mulo de un publico selectivo son algunas de las condiciones para que
en su nicho ecoldgico se den grandes logros artisticos. Pero «esta selecs
cién —continua Gombrich— también puede equivocarse © ponerse ¢n
peligro por las modas intelectuales o por preocupaciones esnobs. Puede
haber ocurrido en Holanda a finales del siglo XV1I, cuando las modas
afrancesadas destruyeron las tradiciones locales; puede haber ocurrido
de nuevo en NUESLTos Propios dias, cuando el culto al progreso amenazd
la continuidad del arte»”. Estas lineas son cruciales, creo yo, pard
entender en qué sentido Gombrich no sélo acepta, sino que anima a
historiadores sociales y socidlogos a analizar las evidentes fluctuaciones
de gusto y reputacion de los artistas, pero al mismo tiempo se niega a
aceptar que esto suponga un relativismo absoluto por lo que se refiere a
los grandes valores y logros artisticos. Esto puede explicar la aparente
paradoja que contiene su afirmacion de que «Tiziano es un gran artista,

incluso si llega una época en que nadie quiera contemplar sus cuadros»,
afirmacién hecha a propésito del libro de Haskell sobre los redescubri-
mientos, que por otro lado considera un libro excelente. En otras pala-
bras, y refiriéndose a Miguel Angel: A €l no se le llam6 grande porque
era famoso. Era famoso porque €rd grande»*. Es decir, segin Gom-

s (Tradicién y creatividad», cit., p- 39
% E. H. Gombrich, Temas de nuestro tiempo,
% [deales e tdolos, p. 200.

Madrid, Debate, 1997 (1991), p. 72.
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brich, los criticos y los entendidos pueden equivocarse, al no saber
apreciar unos logros artisticos que responden a criteriog razonablemente
objetivos. Los niveles de fama o reputacion pueden medirse, oscilan y

dependen de modas y otras presiones sociales, pero el termémetro para
medir tiene que estar ms cerca de la obra y del artista que de su fama,
Los sociélogos, segtin Gombrich, pueden analizar los diez primeros
artistas de la lista, y analizar por qué esta lista puede fluctuar, quizd
dependiendo de las presiones de las modas, de los gustos o del mercado,
Pero el sociélogo no puede comprometerse a elegir el niimero once,
puesto que los conocimientos que se requieren para pronunciarse en

sobre cudles deben ser las cualidades artisticas que cabe admirar, Aun-
que puede parecer una postura un tanto rigida o cerrada, curiosamente
la opinién de Gombrich es sociolégicamente correcta, o al menos asi lo
admiten algunos sociélogos. Nathalie Heinich, por ejemplo, observa
que si la sociologfa es una disciplina que evita hacer evaluaciones de este
tipo, es porque no tiene gran cosa de especifico que aportar a esta cues.
tién. No es que el sociélogo tenga prohibido evaluar las obras de arte,
dice Heinich, «es solamente poco productivo, por ser poco especifico de
Su competencia»”.
¢Pero cudles son los argumentos de Gombrich para defender que

existen criterios de excelencia objetivos, estos altos niveles de maestrfa a
los que a veces llama los cinones del arte? Temo que el lector pueda lle-
varse una desilusién si en este punto espera encontrar una discusién
detallada de criterios que puedan aplicarse a modo de férmula para
saber si una obra de arte es buena o mala. Gombrich es poco explicito

¢fl este tema, aunque lo considera de vital importancia y ha escrito

sobre ello abundantemente. Valga como ejemplo la interesante corres-

pondencia mantenida con Quentin Bell sobre los c4nones y valores en

las artes visuales®. Creo también que su punto de vista sobre este

asunto tiene un cariz mucho menos sociolégico que el que haya podido

tener su enfoque de otros problemas hasta aqui tratados.

Si vinculamos una obra de arte a su contexto, ello nos da un marco

de referencia que permite evaluarla como una solucién a ciertos proble-
mas en determinadas circunstancias. Este punto de vista permite a

" Nathalie Heinich, Ze wiple jew de [are contemporain, Parfs, Minuit, 1998, p. 13.
" Véase Ideales e idolos, pp. 203-222.
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Lo que hace la calidad de una obra de arte estd totalmente imbricado
en la totalidad de nuestra civilizaciény®, Sélo una lectura muy atenta de
sus obras permite encontrar algunas pistas, no tanto para demostrar
qui¢n es el mejor, sino para explicar qué es lo que tienen aquellas obras
que consideramos grandes logros. Y no es sorprendente que sus mani-
festaciones al respecto aludan a valores firmemente enraizados en la his-
toria de la tradicién clésica, que no en balde ha sido el principal interés
intelectual de Gombrich a lo largo de su vida. En otras palabras, su
«juegor preferido es el de la tradicién cldsica, y aunque existan otros
«Jucgosy, los valores implicados en sus preferencias tienden a consti-
tuirse en centrales. «Creo firmemente que una gran obra de arte
¢ncuentra en nosotros un equilibrio sutil entre lo que nos parece dema-
siado evidente y lo que nos parece demasiado dificily®. :No es esto el
criterio cldsico de unidad en la variedad? Podemos leer también que las
obras maestras «soportan la prueba del tiempo», «encarnan un sistema
de valores que nos ensefian a reconocer», son «puntos de referencia,
pautas de excelencia que no podemos disminuir sin perder la direc-
c16n», en definitiva, «en lo que a las cumbres del arte se refiere, no
S0MOS tanto nosotros quienes ponemos a prueba la obra maestra, como
¢sta la que nos prueba a nosotros»®.

~ Seglin Gombrich, las grandes obras de arte también aluden con
intensidad a valores universales, y éste es precisamente uno de los pun-
tos en donde mds claramente aflora, creo yo, el idealismo y un cierto
ctnocentrismo de este gran humanista. En su respuesta al articulo de
James S. Ackermann, On Judging Art without Absolutes, Gombrich
explica su reaccién al contemplar el extraordinario dibujo preparatorio
realizado por Rafael para su fresco de la Escuela de Atenas, cartén que se
conserva en la Ambrosiana de Mil4n:

Disfruté de la milagrosa delicadeza del arte del dibujante que
de una forma tan bella transmite la armonia de los movimientos
de estos hombres de diversas edades mirando, hablando o medi-
tando, la absoluta delicadeza, gracia y natural gravitas de su porte,
y la sutileza de su relacién emocional, pero mientras escribo estas
palabras me doy cuenta de cusn embarazosas suenan. ¢<Es mera-
mente idealista, sin embargo, relacionar la articulacién de estas

* Lo que nos cuentan las imdgenes, cit., p. 154.
" lbid., p. 167.
" Véase Ideales e tdolos, pp. 198-200.
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cualidades humanas con valores que trascienden particulares pe-
riodos o civilizaciones? ;No es sentida la amabilidad, el anhelo y
la veneracién por admirados maestros (o guris) en muchas partes

del globo?®.

A su vez, Ackermann responde a Gombrich sefialando que si bien
estd de acuerdo en que ciertos valores, criterios y emociones implicados
en nuestras reacciones a las obras de arte son ampliamente compartidos,
ello no implica que «trasciendan» particulares periodos o civilizaciones,
o que sean universales o absolutos, y anade que ciertos valores sefialados
por Gombrich, como «gentleness, eagerness, and the veneration for admi-
red teachers», son de tipo mds moral que estético, y ademids tienen un
cierto perfil socioldgico, ya que desde la antigiiedad son valores amplia-
mente difundidos y compartidos, «al menos en el segmento burgués de
la sociedades urbanas»®. Ackermann admite también que las respuestas
a la amabilidad o nuestra reverencia por maestros admirados son efecti-
vamente factores de nuestra apreciacién del cartén y el fresco de Rafael,
pero no por ello son criterios de validez universal para las obras de arte.
«Son relevantes para algunas obras figurativas producidas durante el
relativamente corto periodo del arte occidental en el que la representa-
cién de comportamientos humanos ejemplares se consideré que era un
noble objetivo. Cuando nos fijamos en las miniaturas del Libro de
Kells, en una estela maya o en una tela de Morris Louis, estamos obli-
gados a recurrir a otros criterios»”.

También Martin Kemp le reproché a Gombrich algo parecido al
recordar que al inicio de Arte e ilusién habia dicho que cualquier per-
sona podia gozar de la belleza y del encanto rural que se desprende del
cuadro de Wivenhoe Park pintado por Constable®®. No creo que puedan

% Véase «Critical Response», Critical Inquiry, vol. 5, n.c 4, 1979, p. 794.

“ Op. cit., p. 798. El silencio de Gombrich sobre este tipo de condicionamiento
social ya fue senalado por J. F. Ivars en 1974 en su prélogo a la edicién catalana de /n
search of cultural history. Ivars terminaba su escrito sefialando que Gombrich escamo-
teaba el hecho de que es el ser social de los hombres lo que determina su consciencia y
actitudes (J. F. Ivars, «La recepcié de Gombrich i la seva problematica», prélogo a E. H.
Gombrich, A la recerca de la historia cultural, Valencia, L'Estel, 1974, p. 30).

 Ihidem.

% M. Kemp, «Seeing and Signs. E. H. Gombrich in Retrospect», cit., p. 238.
Leemos al inicio del primer capftulo de Arte e ilusion: «Entre los tesoros de la National
Gallery en Washington figura un cuadro de Wivenhoe Park en Essex, por John Consta-
ble. No se necesita ningiin conocimiento histérico para ver su belleza. Cualquiera puede
gozar el encanto rural de la escena, la habilidad y la sensibilidad del artista para traducir
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valorarse justamente estas pocas lineas de Gombrich sobre la pintura de
Constable separdndolas drésticamente de la totalidad del libro o incluso
del capitulo en que estin escritas, pero en nuestro contexto pueden ser
relevantes. Yo también me inclino a pensar —y los estudios de sociologia
de la percepcién creo que lo han puesto acertadamente de relieve— que
tanto el «encanto rural» de la escena pintada por Constable, como la
«amabilidad y la veneracién por los maestros admirados», son reaccio-
nes y cualidades que dependen de determinado tipo de educacién y
cultura. Si ello es asi, quizd seria en este punto donde las opiniones de
Gombrich mds parecen evitar las condiciones y valores sociales implica-
dos en la apreciacién de las obras de arte. De todos modos, existen otras
muchas pdginas en la obra tnica de este gran humanista en las que
cualquier estudioso de la dimensién social del arte podré sacar provecho
de ideas y teorfas, que ademds son expuestas, como siempre admiramos
en Gombrich, con brillantez y originalidad.

el juego de la luz solar sobre los prados verdes, las suaves ondulaciones en el lago con sus
cisnes, y la hermosa estructura de nubes que cierra el conjunto. El cuadro parece tan
carente de esfuerzo y tan natural que lo aceptamos como una reaccién, sin preguntas y
sin problemas, ante la belleza del campo ingléss, E. H. Gombrich, Arte ¢ ilusién, Barce-
lona, Gustavo Gili, 1979 (1960), p. 42.
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