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Resumen

Gombrich, a diferencia de otros historiadores del arte, estuvo atento no sélo a los factores
socioldgicos y psicolégicos que influyen en la obra y en la historia del arte sino también a los
factores biolGgicos que determinan la percepcién humana. En sus ensayos plantea que el hombre
es un producto de la evolucion y de la cultura, que sus sentidos han sufrido un proceso de
seleccidn, que los seres humanos de todas las épocas tienen parecidos deseos y necesidades basicas.
En todas las culturas y en todas las épocas se han dado unas manifestaciones con caracteristicas
similares que englobamos en la palabra arfe. Gombrich ha aplicado a la obra de arte el mecanis-
mo de la evolucion: los productos humanos, sean de arte o ingenierfa, pasan indefectiblemente por
este proceso. La diferencia es que la seleccidn y la copia son artificiales, pues no es la naturaleza la

que lleva a cabo el proceso, sino la cultura.

Abstract

As opposed to other art historians, Gombrich paid attention not only to sociological and
psychological aspecls bearing an influence on the work of art and its history but also to the biological
Jactors that determine buman perception. In his essays, he posifs that human beings are products of
evolulion and culture, that their senses have undergone a process of selection, that throughout the
ages they have all had similar desives and basic needs. All cultures throughout time have shoun
some manifestations with similar characteristics which are covered by the word Att. Gombrich bas
applied the mechanism of evolution to the work of art: human products, whether art or engineering,
inevitably go through this process. The difference consists in the fact that selection and copy are
artificial, since it is culture rather than nature that carries out the process.



Las personas no versadas en la teorfa de la evolu-
cién suelen pensar que los seres humanos somos pro-
ducto de la cultura —y por tanto, de una ilimitada
variabilidad—, o creados por un dios de cierta ma-
nera, de una vezy para siempre.

Hacer arte y apreciar el arte que hacen otros es
una caracteristica universal del hombre, y dadas sus
grandes diferencias en el tiempo y en la geografia es
especialmente susceptible de considerarse ejemplo
tipico de la relativista construccion cultural. Sin
embargo, algunos estudiosos del arte, —como
Gombrich—, de manera implicita o explicita nos
muestran los rastros que la evolucién ha dejado en el
arte y en Ja forma como nos aproximamos al mundo
de lo sensible, en general, y al arte en particular,

El modelo evolutivo

Darwin basé su teorfa de la seleccién natural en
dos observaciones. La primera es que los animales y
las plantas producen mds vistagos que los que el
medio ambiente puede sostener, y la segunda, que
esos vastagos difieren levemente de sus padres y entre
si. De ahi concluy6 que cada organismo, en su lucha
por subsistir el tiempo suficiente para reproducirse,
compite de manera directa o indirecta con otros de
su especie. La naturaleza selecciona a aquellos orga-
nismos cuyas variaciones los hacen un poco mejor
adaptados, o sea, los que tienen una mayor probabi-
lidad de sobrevivir hasta reproducirse y pasarle sus
variaciones adaptativas a su descendencia. El nicho
ecoldgico es definitivo en el mecanismo de selec-
cién. Es el espacio virtual compuesto por el conjunto
de variables que rodean a los individuos de una deter-
minada especie: el habitat, el clima, las especies com-
petidoras, los alimentos, los agentes patdgenos,
etcétera. Si el nicho cambia, se pone en marcha el
proceso de seleccion. Si el cambio del nicho es en
extremo grande, la especie puede extinguirse.

El descubrimiento de Darwin se complementd
luego con el de Mendel, quien planted que las formas
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naturales se pueden subdividir en caracterfsticas dis-
cretas, trasmitidas de generacion en generacion, por
medio de lo que ahora llamamos genes. La combina-
cion de genes que se da durante la reproduccion sexual,
aunada a los ocasionales errores genéticos o muta-
ciones, provee la necesaria variedad para que la selec-
cion natural haga su trabajo. Se trata de un proceso
aleatorio, en el que no se puede hablar claramente de
progreso sino de incremento en el nivel de la comple-
jidad de los organismos.

En los afios cincuenta, Watson y Crick descubrie-
ron el ADN, y la biologfa molecular comenzé a desa-
rrollarse hasta llegar a sus niveles actuales, que le ha
permitido, entre otras cosas, conocer el genoma com-
pleto de varios animales. Luego, Wilson y una serie de
fildsofos y bidlogos plantearon que incluso el compor-
tamiento del hombre tiene hondas raices evolutivas.
El bi6logo Richard Dawkins propuso, y varios autores
concuerdan con €], que este mecanismo de variacion y
seleccidn es también el motor que genera la cultura, y
a sus unidades de trasmision las llamé memes.

Gombrich y las ideas del darwinismo

Al leer con atencién a Gombrich podemos ver
que estos desarrollos de la biologfa no le fueron des-
conocidos y que los incorpord a sus planteamientos
sobre el arte. Aunque cree que es peligroso establecer
analogfas entre naturaleza y cultura piensa que es
preciso hacerlo para poder comprender mejor estos
temas.

El mismo Adan

En su ensayo El relativismo en las humani-
dades: el debate acerca de la naturaleza huma-
na (1991, 1997), Gombrich muestra su confianza en
que el hombre antiguo era el mismo de hoy, que
ciertas reacciones humanas son universales, que las
artes visuales se sustentan en cimientos bioldgicos,
que unos sentidos tienden a evocar resonancia en los
demds, y que la experiencia determina, en cierta me-
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dida, la interpretacion de las artes.
Dado que el hombre es basicamente el
mismo ahora que hace miles de afios,
y es igual en un lugar del mundo que
en otro, estamos en la capacidad de
juzgar y entender las obras de arte de
otras épocas y lugares.

En su libro £l sentido del orden
(1979, 1999) el autor expresa su creen-
cia de que la mente es producto de la
evolucién y de que todo arte se origina
en la mente humana. Piensa que sin
una estructura cerebral preexistente no
podriamos experimentar el mundo ni
sobrevivir en él. Que venimos al mun-
do programados para reconocer, tener
un lenguaje, manejar simbolos, reac-
cionar ante el peligro, percibir la be-
lleza, imaginar y muchas otras cosas
que la ciencia ha ido descubriendo y
que antes se consideraban totalmente
dependientes de lo cultural. Afirma
también que una de las manifestaciones mds ele-
mentales de nuestro sentido del orden (del que veni-
mos equipados) es el equilibrio; sabemos qué estd de
pie y qué estd cabeza abajo respecto de 12 gravitacion.
Estamos especialmente dotados, desde la infancia,
de la capacidad de reaccionar ante algunas configu-
raciones minimas: un circulo grande con dos puntos
se interpreta ficilmente como los ojos de una cara.
El sentido del orden se ejerce cada vez que miramos
el mundo; la confianza en las regularidades del en-
torno, la apreciacién de desviaciones respecto a la
norma y la interpretacion bésica del mundo visual
debieron traer ventajas para la supervivencia.

Los estudios cientificos sobre 1a percepcion han
avanzado mucho en el conocimiento de ésta y
Gombrich se interesd vivamente en el tema, pues pen-
saba que para hacer una historia del arte era necesa-
rio partir del principio de que los demas ven lo mismo
que uno, de que los seres humanos compartimos una

dotacion similar para ver el mundo y en buena me-
dida para interpretarlo. Para él, la percepcién es un
proceso activo en el que la informacién visual fun-
ciona al principio como una hipétesis que se estd
verificando permanentemente porque necesitamos de
regularidad para movernos. Como las obras de arte
visual no son la realidad sino una ilusion de ésta, el
cerebro hard los ajustes y las procesard como una
realidad.

Gombrich parte del supuesto evolucionista de
que el desorden y el orden afectan nuestra percep-
cién; el disefio de la flora y la fauna del mundo su-
giere que hay ventajas para el organismo capaz de
apreciar ciertos patrones, como los de camuflaje, por
ejemplo, o los de énfasis, en los que se busca lo con-
trario: ser notoriamente visibles. La ventaja del
camuflaje radica en que, como registramos el mun-
do presuponiendo que es regular, no notamos un pa-
trén que sigue las reglas de esta regularidad, aunque
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sea falsamente. La
percepcion se aguza en
el momentoen que hay
un cambio en el patrén
y por eso los colores de
lasfloresy de las avesson
configuraciones de alto
valor informativo, dise-
fladas para destacarlas
ficilmente sobre un
fondo y con ello lograr
su cometido de atraer al

sexo opuesto 0 a los in-
sectos polinizadores.

Otro principio, que
yaconoctan los griegos, y
que Gombrich considera
importante para las artes
visuales es el de zariatio
delectat, 0sea, quelava-
riedad deleita. Ante un pa-
trén repetidosin ninguna
variacion dejamos depres-
tar atencién, nos aburri-
mos. Enotraterminologfa
se lollama redundancia.
Loopuestoesel empacho
denovedad, lasobrecarga
de atencion, quetambién
nos impulsa a dejar de
mirar.

Experimentamos

desatencién frente a

motivos como pavimentos irregulares, videos musi-
cales con imdgenes que se suceden tan rdpidamente
que no permiten apreciar nada, un empedrado, las
muchedumbres abigarradas. El motor del arte es la
combinacion de estas dos fuerzas, la convivencia de
la unidad con la diversidad. Las sensaciones de agra-
doy desagrado tienen en gran medida una base bio-
l6gica. Una especie desapareceria con rapidez si no
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supiera reconocer entre aquello que le hace dafio y lo
que le hace bien.

En la actualidad, algunos neodarwinistas plan-
tean que el refinamiento del cerebro supera sus nece-
sidades primigenias, va m4s lejos, inventa formas de
producir placeres que no estin dentro del mundo
natural, derivaciones del lenguaje para hacer poesia
y literatura, sonidos compuestos que llamamos m-
sica, e imAgenes que producen toda la gama de sen-
saciones posibles. La experiencia estética se relaciond
por muchos siglos con el placer y 1a belleza. Los ani-
males también parecen tener una idea de belleza y,
de acuerdo con ésta, aplican criterios en la eleccién
de pareja v en la escogencia de lugares adecuados
para vivir. La naturaleza se rige por leyes a las que
todos estamos condicionados: as leyes del equilibrio,
la armonfa en el juego de las proporciones, el gusto
por los colores vivos y los aromas dulces, que compar-
timos con las aves y los insectos, la confianza en los
patrones, el gusto por la secci6n durea, la aplicacién
inconsciente del niimero de Fibonacci' a estructuras.
Las sensaciones de agrado o desagrado tienen en gran
medida una base bioldgica. Una especie desaparece-
ria con rapidez si no pudiera distinguir entre aquello
que le hace dafio y lo que le hace bien. Todas estas
decisiones inconscientes son producto del mecanis-
mo de evolucidn, que opera y escoge a los individuos
que han tomado las decisiones acertadas.

La forma de proceder

El ritmo natural es una consecuencia de 1a regu-
laridad y de sus interrupciones, y da orden a tareas
como caminar, volar o hacer obras de arte; permite a
los movimientos hacerse automdticos para que sean
detectadas solo las alteraciones. El ritmo se compor-
ta como un patrén que acttia en el tiempo. El oficio
del arte exige un conjunto de rutinas conscientes y su
repeticion es indispensable para el aprendizaje del
artista. Se aprenden rutinas simples y se combinan
con otras simples; as{ aparece la complejidad. Una
vez se aprende se estd en la capacidad de hacer varia-
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ciones. A Gombrich le parece tentador agrupar los
estilos histéricos dentro de 1a polaridad de 1a mente:
rutinas que llevan a formas rigidas y mesuradas por
un lado, con rutinas que producen formas libres y
espontdneas. Los estilos histdricos se producirian por
la tensién entre estas dos maneras de proceder.

En El relativismo en las bumanidades (1991,
1997) Gombrich anota:

Puede parecer trivial decir que el disfrute del movimiento
ritmico es comtin a todos los seres humanos, pero sin esa
disposicién bsica no tendriamos los distintos tipos de danza,
o esas refinadas formas de ritmo que han florecido tan
maravillosamente en la musica occidental e india, y también
ha conducido a milagros cada vez méds nuevos en la poesia de
todas las naciones (...) Estoy convencido de que las artes
visuales se sustentan en cimientos bioldgicos. Al igual que la
disposicidn de los Grdenes ritmicos que se manifiesta en el
arte decorativo de todos los pueblos, del mismo modo el
placer ante la luz y el esplendor es comin a todos nosotros.
El hombre es una criatura fototrdpica; si fuera fotofdbico,
como las termitas, siempre habrfa rehuido la luz. Por tanto,
el resplandor, el brillo y el centelleo siempre han sido vistos
como la prerrogativa del poder secular y religioso con el fin
de impresionar y atemorizar. Es verdad que induciria a
confusion tratar de explicar los origenes del arte
exclusivamente con referencia a esas reacciones positivas
innatas. S6lo la interacci6n entre realizacion y negacidn,
entre el retraso de la satisfaccion y la superacién de la
expectativa, conduce a lo que llamamos arte, y para que esto
ocurra es necesaria una tradicion desarrollada y una
admiracion universal hacia los maestros que puedan controlar
tales efectos psicoldgicos.”

Aplicacion del modelo evolutivo al arte

Haciendo eco de quienes pregonan que el mundo
de la cultura se rige por principios evolutivos simila-
res a los del mundo de los seres vivos, Gombrich plan-
tea que la historia del arte se puede interpretar a
partir de una configuracién primigenia de la obra,
un mecanismo de variabilidad, y un nicho que ejerce
su seleccidn.

Ei punto de partida
En Arfe e [lusion (1959, 1998) Gombrich nos
dice que las primeras representaciones en imagenes a

las que el hombre les da significado son un producto
de la proyeccién que su cerebro hace. La primera confi-
guracion puede ser una mancha, un monigote 0 una
figura espontdnea encontrada en la naturaleza. Lo mds
probable es que el hombre haya descubierto en el mun-
do configuraciones ya dadas que son ttiles por sus pa-
recidos a objetos del mundo real y luego haya trabajado
sobre ellas, afiadiéndoles lo faltante y quitando lo so-
brante, y no que haya dibujado una imagen completa
que desde el principio correspondiera a algo de la reali-
dad. Algunas veces la semejanza no es de parecido sino
de funcién: en el mundo tridimensional, un palo
remplazara a un caballo con efi-
cacia. Sobre el palo, como sobre
el caballo, se puede cabalgar. Las
conchas de caurf pueden producir
lasensacion de que nos estin mi-
rando tan efectivamente como los
0jos humanos. Escoger del mun-
do lo que nos es 1til e irlo trans-
formando es probablemente mds facil que inventar
desde cero.

En su historia anterior al siglo xix, la funcién
del arte ha buscado la representacion visual de la
realidad en imégenes. Para la conquista de 1a veraci-
dad, realidad-representacidn, el arte necesité un co-
nocimiento, una acumulacién de informacién que
le permitié lograr su meta con distintos niveles de
precisién. Aunque la conquista del parecido no ha
sido el objetivo tinico del arte, sf fue una caracteristi-
caen la historia de la cultura plastica hasta el siglo
xix 4 1a que se le ha dado un importante valor.

EnArte e llusion (1959, 1998), Gombrich plan-
tea que esta conquista se logrd por medio del uso del
modelo darwiniano de ensayo y error. Gombrich Ila-
mard ‘esquema-correccién’ al método que corrige
un esquema hasta conquistar la ilusién de parecido
con la realidad. Para empezar, necesitamos un mo-
delo precursor, un punto de partida que se ird modifi-
cando. El hombre, por ensayo y error, va haciendo
variaciones en su esquema con miras a lograr el pa-
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recido o alguna forma sustituta, y muchas veces, aun-
que desconoce el mecanismo por el cual opera, se da
cuenta de que lo hace. La representacién tiene distin-
tos caminos. Buscar el parecido es una posibilidad,
usar un sustituto es otra. El sustituto no requiere el
parecido, pero si debe desencadenar con fuerza, en el
espectador, la reaccion deseada por el artista. En pa-
labras de Gombrich: “El idolo asume el puesto del
dios. La cuestion de si representa la ‘forma externa’
de esa divinidad determinada o, si as se lo quiere, de
una clase de demonio, es irrelevante. El idolo sirve
como sustitutivo del dios en la veneracion y en el
ritual; es un dios hecho por el hombre; seguir pre-
guntando significaria pretender engafiarse”.?

En Meditaciones sobre un caballo de juguete
(1963) Gombrich busca saber qué es una imagen en
el sentido bioldgico y encuentra que no es una imi-
tacion de la forma externa del objeto sino la imita-
cién de ciertos aspectos clave. Nuestro desarrollo
evolutivo hard que comprendamos con suma facili-
dad ciertas configuraciones y con dificultad otras.
Todo conjunto de manchas que esté organizado como
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una cara o con la estructura ojos, nariz y boca se
configura en nuestra mente como cara, y lo hace con
una rapidez asombrosa. Los nifios ven demonios y
4ngeles en toda irregularidad del techo de su cuarto,
como Blanca Nieves vio lobos en la corteza de los
4rboles del bosque. La historia del arte ha sido la
historia de la produccion de iméagenes confecciona-
das para cumplir distintas funciones, cuya interpre-
tacion los espectadores van modificado en el tiempo,
con su informacidn y experiencia.

Mecanismos de variabilidad y de
seleccion
Ensayo y error: La representacién es (til
evolutivamente pues permite transmitir informacién
de una manera no verbal, no presencial y desligada
del tiempo. Las consecuencias de esta posibilidad de
comunicacién son de tamafio descomunal tanto en
el cerebro humano como en la cultura. Asf que, sin
ahondar en el tema, partiremos de 1a premisa de que
las primeras formas de arte se hicieron con algiin objeti-
vo. Debieron haber cumplido una funcién social y la
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seleccién que sufrieron fue en buena medida determi-
nada por esa funcién.

En el arte mds antiguo que conocemos (la pintura
rupestre) posiblemente no se dio el ejercicio de mirary
copiar, pues pasar de la realidad tridimensional al mun-
do bidimensional exige un cambio de situacién que
obliga al hacedor de imdgenes a encontrar trucos que
[funcionen, que creen la ilusion de parecido y en los
que se posibilite el reconocimiento. En el cumplimien-
to de estos objetivos, como nos dice Gombrich en Arte
e lusion (1959, 1998), el hacer viene antes del com-
parar. Se tienen esquemas previos que se comparan
con la realidad, a los que se les hacen ajustes. Para
los egipcios el parecido estd en el nivel que permite el
reconocimiento; es muy claro que se usa un esque-
ma. Para la elaboracin de imdgenes, los egipcios
recurren a convenciones que deben ser aprendidas.
Las imdgenes se comportan como c6digos visuales y
estan tan bien adaptadas a las necesidades del medio
y asu funcién que permanecen casi invariables a lo
largo de 5.000 afios.

Para los griegos la meta no fue solo manejar
imégenes que permitieran el reconocimiento, sino
la mimesis, copiar la realidad. En el mundo antiguo
el progreso se considerd como la conquista de la des-
treza en la imitacién de la realidad visual. Asf fue
también en el Renacimiento, tal vez por el deseo, no
de copiar la realidad, sino de narrar plausiblemente
los hechos. Con el mecanismo de ensayo y error se
fueron seleccionando aquellas imagenes que cum-
plian mejor su funcién.

En el siglo xix desaparece la necesidad de imita-
cién fiel de la realidad al aparecer 1a fotograffa, tes-
timonio inigualable de la misma. Con ésta y con el
movimiento impresionista surgen otras concepcio-
nes del arte, se pone en marcha el mecanismo que
genera soluciones, algunas de las cuales satisfardn
las nuevas necesidades.

Lamoda yel gusto: El afdn de exclusividad, pro-
pio de las personas de estatus social alto, hace que se
generen ideas, estilos, formas diferentes de produc-

cién. El prestigio de ser original, o ser el primero, o
tener lo que nadie tiene, es un motor potente de di-
versidad porque los que no tienen el estatus copiardn
las caracteristicas de sus portadores, buscando tener-
lo. Cuando la innovacion es un valor, la produccién
aumenta obligatoriamente y se exploran todas las
posibilidades imaginables. El deseo de exclusividad
de los compradores, que el mercado del arte aprove-
cha, selecciona de entre el grueso de los productos,
sefialando los valiosos frente a los que no lo son y
comportandose como un mecanismo de seleccion. Se
pone de moda algo, y todos aquellos que no partici-
pen de sus caracteristicas parecerdn anticuados,
amanerados 0 anacrénicos.

En el articulo La feria de las vanidades (1979),
Gombrich muestra como un motivo o un estilo se
ponen de moda en un grupo social y cémo los que no
estdn dentro del fenémeno estdn por fuera del grupo
social zisible. No ser visible en el arte equivale a no
existir. En las artes e/ valor social del artista depen-
derd de su capacidad de adaptarse a los gustos de la
moda imperante, para obtener reconocimiento. En
términos bioldgicos, es un cambio en el nicho que
favorece a quienes son capaces de ajustarse mas rdpi-
damente a este cambio y aniquila a los que no lo
hacen. La sociedad guarda y copia la obra artistica
que considera valiosa, la hace permanecer en el tiem-
po, 1a hace sobrevivir y es indiferente con la que
califica como carente de valor.

Gombrich sefiala cdmo un alejamiento respecto
de la norma llamard la atenci6n. En otras palabras,
todo lo que se salga del promedio tiende a notarse. El
gusto de la poblacién hace selecciones sobre las si-
tuaciones notorias y 1as escogidas se convertirdn en
moda. La situacién notoria sufre un proceso de selec-
cién y de copia con modificaciones, tendientes a in-
crementar la notoriedad, hasta llegar a extremos
absurdos. El problema sefialado por Gombrich es que
cuando todo el mundo copia aquello que hace la
diferencia, se vuelve imposible hacer la distincion.
Esto deriva hacia la seleccién de un nuevo asunto
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que cumpla la funcién de ser notorio y de dar venta-
jas a sus portadores. ;Por qué es importante esta no-
toriedad? ;Qué ventajas trae tal caracteristica al
portador? La respuesta probablemente sea prestigio.
Un gesto, por absurdo que sea, realizado por un perso-
naje publico prestigioso puede iniciar una tendencia
que se imponga en toda la sociedad. Un buen ejem-
plo fue la tradicién del ornamento gético, que im-
puso la necesidad de superar obras anteriores en el
admirado rasgo de la intrincacién, lo que condujo a
los excesos del gotico flamigero.

La competencia: Aunque la competencia es un
motor de seleccion y de diversidad, no en todas las
épocas han competido los artistas. Los hacedores de
imdgenes en Egipto, por ejemplo, no tenfan nombre
ni gozaban de prestigio social. La competencia apa-
rece cuando el artista, como individuo, tiene algo
que ganar. En la Grecia cldsica los artistas ya goza-
ban de reputacion y escritores como Plinio dieron
cuenta de ello. Hablando sobre Lisipo, decia Plinio
que éste habfa modificado las proporciones de los
artistas anteriores, al representar a los hombres no
como eran sino como aparentaban ser.

En el Renacimiento, como lo cuenta Gombrich
en su articulo La concepcion renacentista del
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progreso artistico y sus consecuencias (2000), la.com-

petencia entre los artistas y 1a idea de resolver con téc-
nica y efectos los problemas de 1a representacion hizo
que un escultor como Ghilberti dijera de su puerta del
baptisterio que la habfa concluido con todo el arte, la
medida y el ingenio que pudo. El artista cred sus puer-
tas para que todos las admiraran, pero sobre todo para
que los otros artistas pudieran apreciar el ingenio pues-
to en las soluciones ofrecidas. Para Leonardo, el artista
no crea para satisfacer a sus clientes sino para compla-
cer a los mejores pintores.

Cuando se cred la regla nueva para el juego del
arte, de que se diera siempre un agporte del artista, se
generaron calidad y diferencias y se sacé del medio del
arte a quienes no estaban en la capacidad de dar la
talla. Se competia en la consecucidn de la belleza, en
el deseo de darle un aspecto real a las cosas, en la repre-
sentacion de los efectos de luz, en la dimostrazione,
que no fue otra cosa que la demostracién de inventiva
y de habilidad. Se encontraron para estos problemas
soluciones nuevas. Estas normas de originalidad y
excelencia, creadas por los criticos florentinos, estdn
explicadas en el articulo £/ estimulo de la critica
en el arte del Renacimientoy en La concepcion
renacentista del progreso artistico y sus conse-

cuencias (Norma y forma, 2000).

Ami modo de ver, una de las cau-
sas de que esto esté ocurriendo es la
aplicacién al campo del arte de co-
nocimientos de otras disciplinas, de
la sofisticacién del mundo del co-
mercio, y de la manipulacién de la
sicologfa humana para obligarnos a
comprar. Se ha descubierto que es ne-
cesario renovar para antojar, propi-
ciar el deseo sobre algo que no se tiene,
que es diffcil de conseguir, o que simple-
mente nunca se habia deseado. Aquellos
artistas que parecen repetirse o aquellos
que repiten férmulas usadas, aunque
hagan arte con ellas, corren el riesgo de
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ser menospreciados e incluso de no tener ni la opor-
tunidad de un minuto de atencién de parte de la
critica.

La idea de que el artista aporta nuevas solucio-
nes a nuevos problemas no nos ha abandonado atin.
Gombrich dice:

Los problemas candentes podian no ser ya el realismo, sino
laexpresién o la articulacién del inconsciente, pero el impulso
de la revolucién iniciada en Florencia nunca se agotd. Es
una revolucién que tiene sus mdrtires, que crearon arte por
el arte en creciente divorcio de las preferencias del pablico. Y
pese a todos sus puntos débiles, esta idea de una humanidad
comprometida en construir un reino auténomo de valores,
que puede considerarse que existe de alguna manera més
alld del aporte y comprensidn de Jos individuos, no ha perdido
vigencia.*

El artista de hoy debe competir en el mercado del
arte, no tanto buscando vender sino buscando existir.
Los medios de comunicacion masiva son los selectores
mayores que se encargan de escoger. Los escogidos
harén la historia. Sobre todo cuando las obras son
s6lo un suceso y no quedard ms que el registro de ese
suceso. “Lo que los movimientos ofrecen a sus nue-
vos partidarios es la sensacién de superioridad, una
nueva clase de prestigio, una nueva arma en la lucha
de la competencia por la autoafirmacion”.’ En Del
renacimiento de las letras a la reforma de las
artes: Niccold Niccoli y Filippo Brunelleschi, (El
legado de Apeles), Gombrich dice al respecto que en
los cambios de estilo hay un tejido de causas y hechos
interactivos, que los aspectos sociales de la compe-
tencia, como son el deseo de superar a un rival en un
efecto determinado v el estimulo de un publico se-
lectivo, van a conducir al descubrimiento de nuevas
técnicas y posibilidades de expresion. Son motores de
diversidad y al mismo tiempo de seleccidn.

La habituacién: Con respecto a cémo ocurre el
fenémeno de la habituacion, Gombrich ha dedicado
numerosos ejemplos. En La ldgica de la feria de
las vanidades dice al respecto: “El hdbito crea un
nivel de expectativa, una nueva norma, pero el deseo
busca m4s”.® Los cambios pueden producir placer o
repudio en el espectador pero siempre creardn énfasis

en el asunto que se ha modificado, y por lo tanto
obtendrdn su atencién.

En nuestra cultura de principios del siglo xx1 lo
nuevo y lo distinto se han convertido en valores atin
mds destacados. Es necesario proponer lo que nadie
ha propuesto, es imperioso pensar en temas que a
otros no se les hayan ocurrido o por lo menos tratar-
los de una forma inesperada para el espectador. En
palabras de Gombrich,

(...) los aspectos sociales de la competencia, el deseo de superar
al rival en un efecto particular, un deseo que también
presupone que hemos de tener informacion de lo que el rival
ha logrado. (...) Contemplando el mundo de las modas y
estilos, el historiador se dard cuenta de algiin rasgo en
particular que llamaré pronto la atencién y se volver objeto
de rivalidad. (...) Para atraer la atenci6n se debe ser diferente
y por lo tanto hemos de pensar en algo diferente tan pronto
como los demds se hayan acostumbrado a nosotros.”

La funcién: La forma y la funcién estdn
imbricadas. Las necesidades nuevas en una poblacién
obligardn a producir cambios en las formas de arte,
para ajustarse a ellas. Cuando se necesita, por ejemplo,
un arte que aumente el poderfo de los monarcas, reyes
o emperadores, éste debe impresionar con su grandeza
y su majestuosidad, debe ser un arte que permita recor-
dar la gloria de sus gobernantes. Para acompafiar en la
otra vida, para celebrar la muerte, se necesita un arte
que seleccione los temas que permitan recordar este
mundo en el otro. Los egipcios no pretendieron imitar
la realidad visual; hicieron un arte con caracteristicas
diagramdticas, en las que unos rasgos distintivos per-
mitfan reconocer lo representado.

Cuando lo que se buscé fue recordar al creyente
las palabras de Dios, para relatar las narraciones sa-
gradas en forma visible a cristianos que no sabfan
leer, el artista medieval no necesitd copiar la natura-
leza; su manera de hacer arte fue tomar imagenes de
un repertorio clasico ya existentes, que se convirtie-
ron en los caracteres de un sistema pictografico. El
artista debi6 dominar el uso de estos caracteres con-
vertidos en simbolos para fines completamente dis-
tintos. Todo elemento debi tener significado y no
prestarse a errores, ser claro y sencillo.

Volumen 2 N°, 4 / Julio-diciembre, 2002



Cuando se cred arte para un mercado y para los
coleccionistas, dice Gombrich en Imagen y pala-
bra en el arte del siglo xx (1997), el artista tuvo
que ponerle nombre a su creacién, de la misma ma-
nera que lo hacen las empresas con sus marcas. El
titulo es parte fundamental de la obra. Gombrich
comenta que cuando uno ve el cuadro de Josef Albers
titulado b y p se da cuenta de que ve las letras en el
cuadro, pero sin haber leido el titulo es muy posible
que esto no suceda. Las obras que no cumplen con los
requisitos impuestos por la época no
serdn seleccionadas ni aplaudidas y es-
taran condenadas a desaparecer, aun-
que ocasionalmente los expertos
futuros rescaten algunas del olvido.

Los estilos en la historia del arte
estdn enmarcados dentro deuna épocay
permiten identificar caracterfsticas
constantes, y variaciones. “Cuando las
necesidades de los usuarios de las ima-
genes son semejantes, los signos tienden a correspon-
derse”.® El estilo mismo se comporta como un
organismo. “La adaptacién de la forma a la funcién
sigue un proceso de tanteo, mutacion y supervivencia
de los mds aptos. Cuando queda fijado el patrén de
im4genes claras o convincentes, las que no se ajusten a
él serdn eliminadas por la presion social.”.” Los artis-
tas trabajan con esquemas propios y prestados y sobre-
viven o tienen éxito aquellos que cumplen mejor la
funcién determinada por las necesidades de la época.
La direccion que tomen los modelos estard encauzada
por esta funcién y por los criterios de moda y gusto.

Las sociedades también tienen fuerzas conserva-
doras, importantes para proteger la cultura. Guardan
y protegen las obras, la tradicion y los conocimientos
que son patrimonio de una sociedad. Casi siempre de
esta inercia son responsables los viejos, asi como los
jovenes ponen la fuerza innovadora. La sociedad con-
servadora se encarga también de descartar todo aque-
llo que se aleje notablemente de lo establecido y
parezca amenazador.

Universidad de Antioquia/ Facullad de Artes

La trasmision del oficio: En drte e ilusion,
(1998), en su capitulo sobre la revolucién griega,
Gombrich nos explica que el arte arcaico es esque-
matico y que el logro del naturalismo que alcanza-
ron los griegos se debe a una acumulacién gradual
de correcciones efectuadas sobre las copias, compa-
randolas y ajustdndolas a la realidad. También dice
que todo artista necesita de un adecuado repertorio
de formas y de efectos, y que por esas destrezas pode-
mos distinguir al experto del novato. Los talleres, las

escuelas y las universidades son los
centros que transmiten el repertorio
de técnicas y, lo que es mds importan-
te, 1as mantienen vivas. Cuando se pier-
de la tradicion, cuando se cierran los
talleres, es necesario arrancar casi de
cero. La cultura crece sobre la cultura
anterior, la visual se construye sobre
la acumulaci6n de avances que logra-
ron perdurar. Al estudiante que apren-
de a dibujar, la academia le proporciona unos
esquemas y férmulas que le permiten, por ejemplo,
sin mirar la realidad, plasmar en el papel un rostro,
a partir de unos 6valos divididos por lineas y propor-
ciones, v después le ensefia a corregir este esquema
buscando los rasgos distintivos que hardn del dibujo
un retrato. La escuela le ensefiard las técnicas que
son imprescindibles para la ejecucion del material
artistico.

El azar: Este también actiia como mecanismo
selector. Algunas veces, una obra o un artista sobresa-
len entre los demds. La sociedad lo sobrevalora por
motivos que se salen de nuestra comprension. Son
fendmenos que ocurren y son imposibles de entender,
fendmenos cadticos. Toda obra se ve sometida a la
accién de la importancia relativa que tenga con res-
pecto a las demds, y su reconocimiento en un mo-
mento dado depender, no tinicamente de su calidad,
sino de factores aleatorios que llamamos suerte.

El artista que se encuentra en su momento de
trabajo no puede controlar todos los factores que in-
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tervienen en su creacién. Su creacion no es el produc-
to del conocimiento mds el control que tenga sobre
la técnica y sobre sus ideas. Muchas veces todo lo
anterior, sumado al factor del azar, va a determinar
el resultado final. Las intenciones del artista funcio-
nan como una regla para el qué pero no tanto para el
c6mo. La mano, los instrumentos, los materiales pue-
den sufrir accidentes y llevar inesperadamente la obra
hacia el acierto. Es inolvidable el video en el que el
pintor inglés Francis Bacon cuenta como un dia tra-
bajando, sin encontrarle solucién a una imagen, tird
con fuerza la pintura contra el lienzo y la mancha
que produjo complet6 la imagen como €l 1a necesi-
taba. Todo suceso no premeditado que pueda alimen-
tar la obra est4 en el 4mbito del azar.

La copia: Una vez existen las primeras imdgenes
y los primeros motivos, el mecanismo de copia se
encargard de generar cantidad, variabilidad y com-
plejidad. Aun en el arte bizantino, en el que no habfa
deseo de renovacion, las obras —que se realizaban
con las mismas técnicas y sin consultar la aparien-
cia del mundo real— sufrieron
transformaciones en el tiempo,
debido a que se incorporaban nue-
vos temas a la tradicion y era ne-
cesario representarlos con los
esquemas conocidos. También la
supervivencia de los mds aptos se
dio en aras de las exigencias del
ceremonial imperial y del deseo de
producir en el contemplador un
sentimiento de sumisién y sobrecogimiento. Los es-
quemas se repitieron abundantemente porque era ne-
cesario tener iconos, en cualquier lugar, para rendirles
culto. Todavia se puede decir que los Cristos son moti-
vos exitosos; representan a Dios y de algunos hasta se
dice que hacen milagros. Existen miles o millones
de Cristos en todo el mundo y tienen 2000 afos de
existencia.

EnArte e ilusion (1998), Gombrich dice que los
artistas, més bien que mirar la realidad con ojos

inocentes, han mirado y copiado los esquemas de

artistas anteriores. En sus palabras:
Si Constable vefa el paisaje inglés como lo vefa Gainsborough,
¢qué vamos a decir del propio Gainsborough? Podemos
contestar a esta pregunta. Gainsborough vefa el decorado de
las llanuras de la Anglia oriental basdndose en las pinturas
holandesas que estudiaba y copiaba asiduamente. Poseemos
su dibujo basado en Ruisdael, y sabemos que ese vocabulario
es el que aplicaba al representar sus propias e idilicas escenas
de bosques. ;Y de donde sacaron los holandeses su
vocabulario? La respuesta a este tipo de preguntas es
precisamente lo que se conoce por ‘historia del arte’. Todo
cuadro, como decia Wolfin, debe més a otros cuadros que a
la observacién directa.”

Los grandes creadores: Los grandes creadores son
aquellos artistas que, dentro de unas reglas del juego
que forman parte de lo que en biologfa serfa el ni-
cho, son capaces de satisfacer, mucho mas alld de lo
esperado, las expectativas de los espectadores o
selectores. En términos bioldgicos equivalen a los
individuos que desarrollan o presentan una caracte-
ristica que significa una gran ventaja evolutiva. En
el arte, los creadores de un estilo como Miguel Angel,
los creadores de un canon como Policleto, serdn co-

piados y protegidos; se pueden llamar
sobrevivientes exitosos. Conocemos las
esculturas griegas, no por los origina-
les, sino por las copias que se hicieron
en Roma; lo mismo sucede con los
logros de la pintura griega, que pode-
mos conocer porque fueron fitiles y
apreciados por los artistas romanos que
llenaron las villas de copias. Los gran-
des creadores generan estilos, ademds
de muchisimos discipulos.

El esfuerzo y el talento: En la obra de un artista
intervienen dos componentes: el esfuerzo constante y
el talento. Con el esfuerzo el artista se mantendrd
experimentando, ensayando, buscando posibilidades
estéticas, serd capaz de no abandonar la lucha y de
hacer cada dia nuevos intentos. Con el talento, hace
de estos intentos piezas valiosas que alimentan la
obra, selecciona adecuadamente todo aquello que le
sirve para volver mas efectivo su trabajo en la direc-
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cién previamente elegida. Aunando el talento y el
esfuerzo se logran metas inesperadas, incluso para el
mismo artista. Dentro de las reglas del juego, y con
algunas que €l se ha inventado, consigue la excelen-
cia. En el arte, como en el juego, hay reglas y maes-
trfa. Una obra genera otras; el trabajo ideas. El éxito
llama al éxito.

Los cambios en el nicho: En el nicho intervienen
muchos factores, pero me limitaré aqui a los cam-
bios drésticos sufridos por una poblacién o cultura
determinadas. El nicho se comporta como motor de
diversidad, por ejemplo en los casos de enriqueci-
miento econdmico de la poblacién y en la simbiosis

con otras poblaciones.

Cuando una poblacién de-
terminada invade otros territo-
rios, como lo hizo Roma en el
esplendor de su imperio, adapta
conocimientos ajenos a sus es-
quemas. El arte se convierte en
una mezcla de las distintas cul-
turas y con el tiempo se trans-
forma. Hace modificaciones
sobre el resultado de esas prime-
ras mezclas. En el caso de Roma,

la cultura etrusca y la griega se fusionaron en la
produccion de los primeros modelos escultéricos, en
los que se pueden distinguir las influencias de ori-
gen; después, la escultura se modifica, para conver-
tirse en la escultura romana, con las caracteristicas
que reconocemos hoy.

En el caso de una cultura muy fuerte que invade
otra, como fue la espafiola al conquistar a Ameérica,
la cultura ms débil queda practicamente aniquila-
day el exterminio no permite la mezcla que genera
diversidad. En cambio, la mirada a otras culturas de
igual fuerza, como la que dirigié Occidente a Orien-
te a finales del siglo xix, hizo que se modificaran las
artes y se crearan estilos nuevos: con el vidrio y el
hierro, por ejemplo, manejados hasta entonces de
manera muy rigida, y copiando la linea oriental, se

produjeron las maravillosas innovaciones que se iden-
tifican con el nombre de Arf Nouveau.

La importancia social y cultural de la ciencia,
la idea del inconsciente, los conocimientos de la
sicologfa, la preocupacién por la luz y el color, son
ejemplos de cambios culturales que han sido genera-
dores de nuevas imagenes y nuevas formas de arte.
Incluso han propiciado la creacién de estilos y co-
rrientes como el Futurismo, el Creacionismo, el Su-
rrealismo y el Impresionismo. La informacion, todo
tipo de informacidn, cabe en el repertorio de temas
que se utilizan en la actualidad.

Gombrich, en Meditaciones sobre un caballo
de juguete, dice:
pocos son los movimientos del siglo xx cuyos paladines no
hayan apelado al ejemplo de la ciencia contemporinea.
Kandinsky quiso vincular su pintura abstracta con la fision
del dtomo que, para €, simbolizaba la desaparicién de la
materia sélida. El cubismo ha sido relacionado
reiteradamente con la teorfa de 1a relatividad de Einstein, con
aserciones que no seria caritativo traer a colacion. El
surrealismo ha jugado con el inconsciente freudiano, sin
que Freud lo tomara demasiado en serio; lo mismo cabe
decir del estructuralismo, la lingiiistica, o lo que se quiera,
pero huelga decir que se trata de esfuerzos que pretenden
beneficiarse del prestigio de ciertas modas cientfficas..."
Podemos encontrar muchos ejemplos de como
ideas que proceden de campos diferentes al arte sir-

ven de motor generador de cambios.

La técnica: Es un mecanismo de variabilidad
porque al descubrirse materiales e instrumentos que
producen nuevos efectos, los artistas se ven ante la
presion de ensayarlos; luego se ponen de moda y for-
man una vanguardia. “El artista no puede plasmar
mds que lo que su herramienta y su medio son capa-
ces de representar. Su técnica va a restringir la posibi-
lidad y libertad de eleccién. Al mismo tiempo que
limita, 1a técnica produce cambios en el estilo” ** El
componente técnico es intrinsecamente inestable. Las
nuevas técnicas, que logran parecer como mejora,
también pueden ser consideradas como disrupcion.
Los artistas se verdn tentados a aceptar el reto nuevoy
los que no lo intentan parecerdn anticuados. Es in-
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negable que el videoarte, el computador y lo que fue-
ron inicialmente las ambientaciones, ahora instala-
ciones, han abierto un mundo nuevo de posibilidades,
cuyas reglas y metas atin no estan claras.

Las técnicas vdejas sobreviven alglin tiempo en
manos de los artistas que se resisten al cambio, y
pueden ocurrir dos cosas: 1a antigua técnica se extin-
gue 0 algunos artistas que la mantienen se vuelven
importantes, siempre y cuando la usen con un matiz
diferente. Las técnicas v las reglas de este juego del
arte no pueden desaparecer sibitamente, porque en-
tonces, como dice Gombrich: “los antiguos campos
de juego se quedaran sin jugadores ni espectadores.
El juego tal vez sobreviva por algin tiempo, como
un arcaico ritual practicado por discrepantes juga-
dores que tal vez expongan unos argumentos correc-
tos sin obtener respuesta”.” En el arte moderno, y de
ahf las dificultades para juzgarlo, no hay estabili-
dad en las reglas y las técnicas y no hay contra qué
cotejar la pericia de un artista; por tanto, descubrir
la excelencia es casi imposible. Los limites, las fron-
teras entre las artes, se hacen difusas y la capacidad

de juicio o de activar el motor de la seleccitn parece
perderse.

La cantidad de obras que toda la lluvia de técni-
cas produce genera un caos en el que productos valio-
sos pueden desaparecer, al lado de otros sin valor; y
obras sin valor pueden tener sus quince minutos de
fama y de reconocimiento, como lo predijo Andy
Warhol. También en estas situaciones ocurre que ar-
tificios para confundir y simular arte son manejados
con destreza en manos de impostores.

En los momentos de explosidn, en que una enor-
me cantidad de especies aparecen, se vuelve imposible
predecir cudles serdn las exitosas a largo plazo. Asi
mismo, el desarrollo de nuevas tecnologfas de impre-
sién, la realidad virtual, la imagen computarizada,
los nuevos materiales sintéticos, obligaran a los artis-
tas a ensayar, a buscar posibilidades y a competir con
su trabajo, con millones de otros artistas en busca del
mismo fin, el reconocimiento social como artistas.
Estamos hablando del presente y no podemos imagi-
narnos con cudles criterios y de quiénes se hablard en
el futuro.
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Notas

1 Los ndmeros —1, 1, 2, 3, 5, 8,
13,...— donde cada nimero es
igual a la suma de los dos ante-
riores, se llama sucesion de
Fibonacci y aparece en muchas
estructuras naturales.

2 Gombrich, E. H., Temas de nues-
tro tiempo, Madrid, Debate, 1997,
p. 44.

3 [dem., Meditaciones sobre un
caballo de juguete, Madrid, De-
bate, 1998, p. 3.

4 [dem., Norma y forma, Madrid,
Debate, 2000, p. 10.

5 ldem., El legado de Apeles, Ma-
drid, Alianza, 1998, p.180.

6 Idem., Ideales e idolos, Barcelo-
na, Gustavo Gili, 1981, p. 77.

7. Idem., Temas de nuestro tiempo,
Madrid, Debate, 1997, p. 65.

8 fdem., Arte e ilusién, Madrid,
Debate, 1998. 77 p.

9 Ibid., p. 123.
10 Ibid., p. 268.

11 Idem., Meditaciones sobre un
caballo de juguete, Madrid, De-
bate, 1992, p. 224.

12 ldem., Ideales e idolos, Madrid,
Debate, 1979, p. 96.

13 Ibid.

llustraciones © New York Times.
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