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RESUMEN

Este articulo esta dirigido a los
estudiantes de historia del arte en
virtud de la escasa bibliografia que
existe en espafiol sobre las cuestiones
metodol égicas de esta disciplina. Es,
por lo tanto, de caracter
eminentemente didéactico. Su objetivo
fundamental es poner de relieve la
importancia de Wolfflin en el
contexto de las metodologias
histérico- artisticas y explicar, de la
manera mas sencilla posible, cuales
son los fundamentos de su método.
Obviamente, con ese propodsito trato
de dibujar el ambiente a académico
en que se formé este grandioso
profesor suizo.
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ABSTRACT

Due to the lack of bibliography found
in the Spanish language about meth-
odological matters in the art history
discipline; this article is targeted to
art history students. It is therefore,
didactic. Its main goal is to highlight
Wolfflin’s importance within the
historic-artistic methodologies con-
text, and to explain, as simple as
possible, the basis of his method. |
am obviously trying to draw, with
this purpose, the academic environ-
ment in which this great Swiss pro-
fessor was formed.
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Noticia biogafica

Nacido en Winterburg (Suiza) en 1866, proveniade unafamilia
acomodaday culta. Su padre, Eduard Walfflin, eraprofesor defilosofia
delaUniversidad de Zurich, especiaistaen estudios clasicosy bien
conocido por su trabajo académico. Heinrich fue, pues, un nifio
afortunado, tuvo unaeducacion esmeraday desde muy joven destacd
en sus estudios por su brillantez. Ya en bachillerato dominaba varias
lenguasy fue alumno y profesor en las universidades mas prestigiosas
delaculturaaemana: lasdeBasileay Zurich, ensu Suizanativa, y en
lasde Munichy Berlin en Alemania.

Realiz6 us primeros cursos universitarios, entre 1882y 1886, en
laUniversidad de BasileaBasilea, donde tuvo lasuerte de ser alumno
de uno delosmitos masgrandesdel siglo X1X, nadamenos que Jacob
Burckhardt (1818-1897), aquien sucedié en lacétedra de historiade
laculturaen layamencionada Universidad. Entre 1886y 1888 vigj6o
a ltalia mientras realizaba sus estudios doctorales en la Universidad
de Munich, los cuales concluy6 con unatesis titulada Prolegomena
zu Einer Psichologie de Architetture en 1888. Contaba entonces
apenas 22 afos. Ese mismo afio publicé Renacimiento y Barroco,
trabaj o que habia presentado como disertacion ante un jurado, como
requisito para obtener su Habilitationschrift, es decir unatesis que
lo habilitaba parael comienzo de su carrera académicauniversitaria.
En Prolegomena zu Einer Psichologie der archiitetture, ya
planteaba como condicién medular del hacer histérico, el proceso de
la percepcion artistica. Todos los estudiosos que se han ocupado de
las propuestas de Walfflin, han advertido en este trabajo unainfluencia
muy fuerte de las ideas neokantianas, evidentes también en
Renacimiento y Barroco, donde citaba explicitamente a La critica
delarazon pura, y pergefiaba las premisas de un método que habra
de sistematizar afos después en Principios fundamentales en la
historia del arte (1915).

175



Presente y Pasado. Revista de Historia. ISSN: 1316-1369. Afio 11. N°21. Enero-
Junio, 2006. Heinrrich wolfflin y la pura visualidad...Noriega, Simén pp 174-195

Fue profesor en varias universidades. Ensefié primero en la de
Basilea, donde sucedio en la Cétedra a Jaconb Burckhardt. En 1901
pasd adictar cursosenlaUniversidad de Berlin, donde permanecié hasta
1912. Y dealli setradadd ala Universidad de Munich, donde también
gercid d profesorado hasta 1924, afio en € cual ingresd como profesor
enlaUniversidad deZurich, donde murié €l 19 dejulio de 1945.

WoIfflin en la catedra

Si ago merece la pena resaltar de WofIflin es su estilo como
profesor. Llegd a ser famoso en Basilea, no solo por sus escritos y
sus propuestas metodolodgicas, sino ademas por sus dotes de
excepcional transmisor de conocimientos. En efecto, sus Reflexiones
sobre la historia del arte (1941), est4 dedicada a sus oyentes de
Basilea, Berlin, Munich y Zurich, WoIfflin. Decia que en realidad
habia sido un profesor de pocos libros, que acaso como escritor era
una pura consecuencia de su magisterio, y en fin, que a verdadero
Wolfflin solo sellegabaaconocer en el aula. Su estilo pedagdgico se
hizo répidamente leyendario. Fue a quien primero se le ocurrié
respaldar la palabra con imagenes de obras de arte proyectadas en
unapantallaen un sal6n aoscuras. Estamodalidad |e permitiaanalizar
y comparar cOmodamente las obras a las cuales hacia referencia en
susméas minimos detalles. De su elocuenciay sabiduriadejaron bellos
testimonios algunos de sus discipulos: Wofgang Born, por g.emplo,
[legb adecir que susclases eran un verdadero “ espectacul o intel ectua”,
una situacién emocionante que antes nunca habia experimentado.
Referiacomo, usua mente, en un salén completamente oscuro, su ata
figurapareciaunanegrasilueta, quede pie, aespadasdelos estudiantes
y junto al proyector de diapositivas, de vez en cuando se volteabapara
cambiar las imagenes espléndidamente seleccionadas. Sus
comparaciones—agregaba- eran unarevel acion paratodos susaumnos,
y cada clase venia a ser como una “nueva aventuravisua”. *
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No menos significativo, en este mismo sentido, viene a ser €l
testimonio de Alfred Neumeyer, uno de los discipulos de Wolfflin de
mayor éxito académico. Para Neumeyer, Heinrich Wolfflin fue la
personaque méasinfluyd en su concepcion delaHistoriadel Arte, y €l
mas grandiosos profesor que lleg6 a tener durante sus afios de
estudiante universitario. Recordabacomo unaexperienciainolvidable
sus clases en €l Auditorium Maximun de la Universidad de Munich,
sobre pintura del siglo X1X y comienzos del siglo XX. Cuando el
profesor entraba —cuenta Neumeyer- todas las puertas se cerraban
con el propésito de evitar las mas minima interrupcion. Su encanto
era contagioso y su presencia impresionante. Lo describia como un
ser de seis pies dos pulgadas de alto, que esperaba el silencio mas
absoluto paradar comienzo a sus disertaciones, con el &spero acento
del alemén que se hablabaen laregién de Basilea. No eraun profesor
demuchos adjetivos, y, en lugar de de despertar sentimientos, preferia
maés bien las revelaciones Opticas y las comparaciones visuales. Las
formas artisticas eran el fundamento de sus palabrasy, asi, lo visto y
lo dicho, fluian simultdneamente en laclase. Lo histérico erasiempre
muy preciso y la obra de arte jamés se diluia, ni en sus factores
condicionantes ni en sus significados iconogréficos. Por otro lado,
siempre hacia referencia a las explicaciones de |la gestalt y al
fenémeno éptico.?

Coincide, pues, con Born, en sefialar que sus clases eran un
auténtico y verdadero espectéculo.

La vision de WoIfflin

Para algunos estudiososdelaHistoriadel Arte, Wolfflinfueun
profetadel positivismo, mientras que, paraotros, fue el campedn del
hegelianismo. Dentro delos primeros no podemos dejar de mencionar
a Herbert Read, quien asi opina en su conocida obra Classic Art
(Phaidon, Londres, 1968); y entre los segundos al no menos conocido
Ernst Gombrich. En efecto, en Search of cultural History,* Gombrich
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cita textualmente un pasgje de Renacimiento y Barroco, donde
Wolfflin sostenia que explicar un estilo no significaba otra cosa que
lograr encuadrar laidiosincrasiade su expresion dentro delahistoria
genera de un periodo. Ciertamente, nada més hegeliano que dicha
afirmacion. No obstante, Renacimiento y Barroco eraunapublicacion
muy temprana, donde su autor apenas empezaba a formular sus
premisas metodol égicas. De alli una aclaratoria de Gombrich donde
reconoce que, en realidad, “Wolfflin jamas se sintié comodo dentro
de los limites de esas formulas, y que en honor a la verdad nunca
acept6 la metafisica de Hegel mas alla de los términos que en ellas
fueron acogidas por Burckhardt” .4

De cualquier manera, debemos tener presente, a este respecto
que, dado € momento histérico en queletocd vivir, y dado su empefio
en hacer una ciencia de la historia del arte, Walfflin dificilmente
podiaser impermeable, de maneraabsoluta, alasinfluencias, yadela
tradicion hegeliana ya de las proposiciones del positivismo. No
olvidemosque, tanto positivistas como hegelianos, se habian planteado
entonces|abulsgueda de un status cientifico paralahistoriay, en este
sentido, Ilegaron a ejercer una gran influencia en los predios
académicosafinesdel siglo XI1X y comienzosdel XX. Sin embargo,
Wolflin nunca permanecio literalmente atado esas ideas. Lo que si
resulta inocultable, sobre todo en sus Fundamentos de la historia
del arte (1915), es que la arquitectura de sus sistema metodol 4gico
se sustenta en una vision kantiana de la obra de arte. La estética de
K ant habiamoldeado, incluso, la visién artistica de estudiosos como
Konrad Fiedler (1841-1895) y del conocido escultor Adolf Hildebrand
(1847-1921). Ellos son en realidad los antecesores de unamanera de
ver @ arte, luego sistematizada por Heinrich Wolfflin.

Sea en su conocido libro, Sobre el juicio en lasobras del arte
plastico, dado a conocer en 1876, como en Sobre el origen de la
actividad artistica, de 1887, Fiedler sostenia que las sensaciones
artisticas se conformaban en la conciencia humana de una manera
muy particular. Estas no se expresaban através delos mismos signos
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gue usamos paraexpresarnos en el lenguaje cotidiano. Y Hildebrand,
de un modo mu parecido, decia, en su Das Problem der Form (El
problema de la forma en € arte), aparecido en 1893, que la creacion
artisticano tenianadaquever conlapercepcion cotidiana. Dealli que
si todos |os seres humanos tenian la capacidad de percibir |os objetos
con la vida préctica, no todos eran capaces de realizar imagenes
artisticas. En consecuencia, e sentido artistico del espacio—paraapenas
sefialar un gemplo- eraprivativo del procedimiento visual, no del objeto
al cua haciareferencia. Como podemosver, paraHildebrand, noeralo
mismo el lenguaje habitual que lenguaje poético. Y éstos son,
precisamente, algunosdelosfundamentosdel [lamado puro visualismo
de Wolfflin, quien con sobrada razén ha sido considerado como €
“padredel método formalista’ en el campo delahistoriografiadel arte.

Pero Wdlfflin no tuvo ningln problema en asumir este
calificativo. En efecto, asi 1o reconocio, primero en El arte clasico
(1899), luego en Conceptos fundamentales de la historia del arte
(1915), y finamente en Reflexiones sobre la historia del arte, una
obrade 1941, donde, entre otras cosas, rendia tributo a su admirado
maestro Jacobo Burckhardt. Reflexiones sobre la historia del arte
fue una ocasién para revisar y aclarar algunos aspectos de sus
publicaciones anteriores. Alli reafirmaba sus convicciones
metodol 6gicas cuando escribia: “(...), semeconsideraformalistaentre
los historiadores del arte. Acepto el titulo como un titulo de honor, s
es que significa que siempre he considerado que la primera tarea del
historiador del arte es el andlisis de la forma visible. Los elogios
reiterados por un hombre como Schlosser han tenido parami un gran
valor, precisamente por llegar de Viena, lugar donde domina la
orientacion contraria’. Y maés adelante, invocando €l tercer tomo de
Volkerspsychologie (1808) de Wilhelm Wundt, predicaba la
necesidad de unapsicologiadel arte que, “junto alahistoriadel arte,
ocupadade establecer larelacion entrelos artistasy el mundo queles
rodea, se encargarade estudiar el proceso delaformacion inmanente
del arte mismo, la evolucién de laimaginacion creadora a partir de
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sus propias raices’. Y concluia: “No puedo renunciar a la férmula
seguin lacual laimaginacion formal esun érgano especifico quetiene
su propiahistoria’.®

Esta manera de concebir la historia del arte, hace de Walfflin,
ademés, el precursor de cierto tipo de estructuralismo en el campo de
la historia del arte, que abriria el camino, afios mas tarde, a nuevas
formulas metodol 6gicas como podemos constatar en la propuesta
estructuralista del estudioso italiano Cesare Brandi. Sin embargo,
Wolfflin, como hace notar el mismo Brandi, jaméas|legd aemplear la
palabra estructura. No obstante, sin siquiera mencionar la palabra,
noshabiaofrecido afinesdel siglo XX y comienzosdel XX, laprimera
tentativa estructuralista dentro de la historia del arte, primero en
Renacimiento y Barroco (1888) y luego en Conceptos
fundamentales de |a historia del arte (1915). Esa manera de ver €l
arte, como un fendbmeno absol utamente desvinculado dela‘realidad
existencial’, y el hacer histérico como andlisis de los elementos
inmediatos delapercepcion, segin € principiointerno de organizacion,
propio de la obra de arte, era —segn Brandi- unaidea ya vigja. Y
ciertamente, losfundamentosdel puro visualismo de Walfflin no habian
brotado de lanada. Quizas Wolfflin nuncahubiesellegado aarmar su
red metodol 6gicasinlosprecedentesde Korand Fiedler, osinlalecturas
deHildebrandt, y muchos menossin lainfluenciadirectade Johanes
Volkelt (quienfuerasu profesor en Basiled), Gustav Fechner, Wilhelm
Wundt, Wilhelm Dielthey (su mentor filoséfico), Thomas Buckle y
Augusto Boch.®

Pero el primer gran profesor de Walfflin fue Burckhardt, un
estudioso emblemético en la Universidad de Basilea, y por quien
Wolfflin sinti6 toda su vida una profunda admiracion. En una carta
dirigida a sus padres, cuando hacia su primer semestre en la
Universidad de Basilea, se expresabaasi de sumaestro: “jQueriqueza
de pensamiento! Que filosofid’. Sin embargo, como tantas veces se
ha dicho, Walfflin no pudo hallar en Burckhardt una asociacion
productiva desde el punto de vista estrictamente metodol 6gico. Sus
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ideas acerca de cdmo hacer la historia del arte, no hallaron en las
clases de Burckhardt el camino metodol 6gico que buscaba. No ob-
stante, nuncadejé de elogiar asu viejo maestro. A él dedico sufamoso
libro El Arte Clasico, publicado en 1898; y mas de cuarenta afios
después continuabarecordandol o en sus Reflexiones sobrela historia
del arte, editado en 1941. Como hien sabemos, la Ultima parte de
estaobracontiene cuatro ensayos sobrelapersonalidad, € pensamiento
y la significacion de Burckhardt. Asi se expresaba, esta vez, de su
primer gran maestro: “Las lecturas de Burckhardt eran prodigiosas,
no tanto por la extensién como por la composicion. El fue sin duda
uno de los ultimos europeos cultos a quien Herodoto y Tucidides le
eran tan familiares como Comenio y Maquiavelo, y las epopeyas y
los himnos homéricos tan gozosos como Ariosto o Calderon.”

Sin embargo, no fue Burckhardt, sino Wihelm Dilthey (1833-
1911) quien més habria de orientar la concepcion metodol 6gica de
Wolfflin. Con Dilthey (1833-1911), Walfflin estudié durante dos
semestresenlaUniversidad de Berlin. Contrariamentealos positivistas
-para quienes la espina dorsal de las ciencias eralaley de causay
efecto-, Dilthey erakantianoy pregonabamés bien unaepistemologia
de las ciencias culturales, cuyo hilo conductor consistia en una
auténtica descripcién psicolégica. Segun é€l, 1o que distinguia a las
ciencias culturales de las ciencias naturales es que en aquellas la
concienciaeslabasedel conocimiento humano. No debe extrafiarnos
entonces, que en una obra temprana, como lo es Prolegémenos a
una psicologia de la arquitectura, ya Wolfflin se formulara
preguntas como la siguiente: “¢Como es posible que las formas
arquitectonicas puedan expresar unaemocion o un estado de animo?”.
En efecto asi 10 es 'y, en consecuencia, solamente investigando |os
sentimientos més profundos del ser humano eraposible llegar auna
explicacion cabal de su conacimiento. Se oponia, de estamanera, ala
aplicacion del a priori 16gico de las mateméticas a de las ciencias
culturales, porquelacultura, en realidad, no se fundamentaba en una
[6gicainmutable apoyadaen € apriori.
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Pero no menos importantes en la estructura del edificio
metodol 6gico de Walfflin fuelacontribucion delasideas de Wilhelm
Wundt (1832-1920), sobre todo cuando se ocupa de establecer la
relacion entre el artistay el entorno. Es de Wundt precisamente de
donde viene su concepcion de laforma como algo inmanente de la
obra de arte. De ali que en diversas ocasiones Wolfflin expresa su
admiracion y sus afinidades por €l psicologo aleman, y de ello degjé
testimonio en sus ya mencionadas Reflexiones sobre la Historia
del Arte. Y es que para Wolfflin lo méas importante era estudiar la
evolucioninternadelaforma, puesto que su evolucién creadoratenia
una vida que le era propia. Por otro lado, Wolfflin no creia que la
evolucion de las formas fuese un mero proceso mecanico, algo que
secumplieradeigual manerabajo cualquier circunstancia. Estimaba,
por el contrario, quelaevolucion se produciade maneradiferente en
cada lugar. Estaba convencido de que en laevolucion de las formas,
tanto su aspecto interno como externo, se hallaban intimamente
vinculados; y enfin, quelatareadel historiador consistiaprecisamente
en saber entender esa relacion.® Asi se explica por qué su objetivo
primordial fue siemprefacilitar a ojo del inexperto lapercepcién de
los hechos visiblesy, de estamanera, caracterizar su relatividad tem-
poral. Como dijo unavez Ernst Gombrich, Wolfflin fue sobretodo un
maestro en lainterpretacion delas cualidadesfisondmicasdelasformas
y delos estil0s.°

Por otro lado, para Wdlfflin no dejaron de ser importantes los
rasgos de un momento histérico en sus expresionesvisuales. Llegé a
decir que hasta el modo de caminar de una época se expresaba en
sede visual. En Reflexiones sobre |la historia del arte, observaba
gue en el arte gético todo era contundente y puntiagudo, que lanariz
géticaerafinay delgada, y que lasfiguraseran esheltasy prolongadas.
En cambio, en € Renacimiento —decia- todo estaba invadido por €l
vigor y todo era la expresion de un estado de hienestar. Por esa
razon, bastaba comparar un zapato gotico con uno renacentista, para
darnos cuenta de que cada uno comportaba una manera distinta de
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caminar. El zapato gético era estrecho y alargado; el renacentista
anchoy comodo.™® Pero, como hadicho Ernst Gombrich, no por ello
d edtilo fue paraWdlfflin, literalmente un espej o delaépoca. Siempre
creyd més bien que € arte se manifestabaen laobrasingular y no en
generalidades conceptuales. Prueba de ello es que en la Universidad
de Munich Walfflin consagaba |argas sesiones, durante un semestre,
alaexplicacion de un solo cuadro.

Las ideas de Wdlfflin cristalizaron en el més conocido de sus
libros: Conceptos fundamentales de la historia del arte. Lo que
aqui se propone no esaclarar lasformas de representacion, ni analizar
labellezade Leonardo, Rafael o de Durero, sino precisar el elemento
end cua tomabacuerpo esabelleza. No erapues suintencion analizar
la representacion de la naturaleza, sino la manera de intuir lo que
habia en el fondo de las artes imitativas en siglos distintos.’? Es en
Conceptos fundamentales de la historia del arte, donde se propone
demostrar, de manera contundente, que todo artista tiene su propio
estilo, aunque més allade ese estil o personal pudiésemos advertir los
rasgos de un estilo nacional o de un periodo determinado. Hay pues
muchas caracteristicasformalesy, del conjunto detodasellas, resulta
€ estilo delamiradade unaépoca. Paracaptarlo esnecesario estudiar
laevolucién delasformas, entendiendo lapal abraevolucion, no como
un curso mecanico que se cumple bajo cualquier circunstancia, sino
de manera diferente en cada lugar e incluso en cada obra.®®* Walfflin
no hace otra cosaque poner derelieve como las modificacionesdela
vision artistica producen el paso de un estilo aotro.

Este es €l hilo conductor de sus Conceptos fundamentales de
la historia del arte, dedicado a establecer las diferencias entre €l
artebarrocoy €l arte clasico del Renacimiento, temaque, como hemos
visto, lo habiaseducido desde su juventud. Con este proposito se dio
alatareade contraponer ambos estilos mediante la antitesis tactil-
Opticaque, segun él, habiacaracterizado laevoluciéon delamanerade
ver del artista a través de la historia. Se trata, pues, de sus bien
conacidos ‘pares de conceptos’, o ‘categorias de la vision'. Es la
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contraposi cion de estos pares de conceptos, 1o que marca, en definitiva,
ladiferenciaentre el arte clasico del siglo XVIy el barroco del siglo
XVII. El paso de un periodo a otro o de un estilo a otro, depende,
entonces, de la modificacion de la vision artistica. El barroco es
definible, asi, seglin laoposicidn de | os siguientes pares de conceptos:

RENACIMIENTO BARROCO
Vision Lineal Vision pictérica
Vision en superficie Vision en profundidad
Forma cerrada Forma abierta
Multiplicad Unidad

Claridad absoluta Claridad relativa

De la vision lineal a la vision pictorica

¢QuésignificaparaWalfflin mirar lineal mente unacobrade arte?
Significapercibir el sentido de labellezadelas cosasen lanitidez de
sus contornos. Lavision lineal es, entonces, aquella que e capta los
obj etos en su separacion espacial. Lo pictérico estodo |o contrario,
es percibir las cosas en su vaguedad. Para demostrarlo Wolfflin
recurre avarios ejempl os, tanto en el campo de la escultura, como en
el delapinturay laarquitectura. De unamaneramas precisa, diremos
quelolinea serefiered dibujo, alosbordes, aloscontornoso limites
claros delafigura. Lo pictérico, opuestamente tiene que ver con las
orillasmanchadas, con |las &reas sobrepuestas 0 solapadasen el color,
a todos aguellos objetos que aparecen en el cuadro como formas
emergentes. Si lo lineal tiende amirar o estable, |0 pictérico sugiere
siempreel movimiento.
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En el caso delapintura, Wolfin confrontalaRafael (1483-1520)
y Rembrandt (1606-1669), €l primero como gjemplodelavisiénlinea
y €l segundo, como g/ emplo delavision pictérica; o aDurero (1471-
1528) y Rembrant en e mismo sentido. Lapinturade Durero, observa,
hace hincapié en el dibujo, mientras que |la de Rembrandt da mayor
importanciaal color. Obviamente, la observacién esinobjetable. En
los cuadrosde Durero cualquieraes capaz de constatar quelos cuerpos
tienden a ser percibidos através de sus contornos (carécter tactil), es
decir, el acento se cargaen loslimitesdel objeto. Lavision pictorica,
por el contrario, desbordaloslimitesdel cuadroy, enlugar dedelimitar
lasformas, tratamas bien de confundirlas. Buscalaaparienciadptica
en contraposicion alaaparienciatéctil. Esasi como lasmasas aparecen
muy bien delimitadas; opuestamente acomo sucede en lasfigurasde
Rembrandt, en las cuales no se acentUan sus limites. El modo
renacentistade mirar, o lineal, separaradicalmente unaformade otra.
Lavision pictérica o barroca, por € contrario, mira en conjunto. El
estilolineal prefierelafigurafirmey precisa, mientrasquelapictorica
prefiere e fendmeno cambiante, “las cosas dentro de su conexion”.
He agui la manera de confrontar la pintura renacentistay la pintura
barroca que nos ensefiaron en bachillerato. En este sentido, nuestros
profesores seguian la més puratradicion wolffliniana.

Andogamente, mientras la arquitectura pictorica (entiéndase
barroca) tiene especial interés en mostrar su forma principa de la
manera mas variada, y en imagenes interconectadas; en la lineal
(entiéndase renacentista), el arquitecto acentlia la forma estable. Si
e barroco invalidalalinea como factor limitante, multiplicando los
bordes, el factor esencial delo lineal viene aser €l aislamiento de la
forma singular, totalmente opuesto a estilo barroco, cuyo encanto
consiste en lacontinuidad delasformas. Enfin, si lo lineal derivade
unaimpresion “tactil” delas cosas que hay en el espacio, lo pictérico
derivade unaimpresion “optica’.
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Delavision en superficiealavision en profundidad

L 6gicamente, la desvaloracién del contorno conduce a la
desvaloracion del plano. Si el arte clasico haciahincapié enlos planos,
el barroco acentuaba la relacion con € fondo. Quizas ello ofrezca
ciertasdificultades paraser entendido, puesto que, tradicionalmente,
cuando hablamos de pinturarenacentistano podemosdejar deinvocar
la idea de profundidad, sobre todo si pensamos en la perspectiva
geométricay, de estamanera, enlasugerenciadelaterceradimension
como algo esencial delapintura. |gualmente, cuando hablamosdela
arquitectura del Renacimiento pensamos inmediatamente en
Brunelleschi, cuyo tema espacial, segun Cesare Brandi y otros
estudiosos, habia consistido en buena parte en hacernos perbir una
fachada como un embudo prospéctico. Naturalmente, cuesta trabajo
asimilar, asimple vista, la consideracion del arte renacentista como
producto de unavision en superficie, yaque laideade laperspectiva
nos hace pensar en todo lo contrario.

El mismo Walfflin estaba consciente de esadificultad, porque
“precisamente —acota-, aguel periodo artistico que se aduefié por
completo delos medios especiales aptos paralaimagen, el siglo X VI,
es el que reconace por principio la composicién planimétrica de las
formas, siendo desechado este principio de la composicién planaen
el siglo XVl 'y sudtituido por unaevidente composi cion en profundidad.
En el uno, laapetenciade superficie que produce el cuadro por capas,
paraelas a margen delaescena; en el otro, latendenciaasustraer la
superficie a la mirada”, obligando al espectador a sumergirse
directamente en la profundidad del cuadro.* Para entenderlo,
debemosprescindir delaideadelaterceradimension. Lo queimporta
es la manera de construir y proyectar las figuras en €l plano. Como
bien observa Vernon Minor, en e Arte del Alto Renacimiento €l
espacio es construido en planos, como si las cosas fuesen pintadasen
l[&minas de vidrio, dispuestas paralelamente entre si y paralelasen la
superficie de laobramisma; en el barroco la profundidad se creade
otra manera, mediante lineas diagonales®™. Asi por gemplo, en La
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Cena, Leonardo hace que las figuras se parezcan macizas, logrando
mas bien que la mirada del espectador permanezca en la superficie
del cuadro. En Rubens, en cambio, e movimiento arremolinado lleva
lamiradadirectamente a fondo. No obstante, debemostener presente
gue el sistema de Rubens es apenas una de las tantas maneras
barrocas de composicidn profunda.

Dicho de otra manera, la construccién en planos (propia de la
perspectiva renacentista), contrariamente a como solemos pensar,
nos dificultamés bien lamiradaen profundidad. Es cierto que ayuda
ainferirlo, pero sin duda alguna, la diversidad de planos paralelos
terminapor dificultar lavision. En unapinturabarrocapercibimosde
otramanera, €l ojo llegadirectamente al fondo sin lainterrupcion de
ningun interval o espacial. Ahora bien, debemos que entender, como
el mismo Wolfflinlo aclaraba, que todo cuadro tiene profundidad vi-
sual, pero la profundidad opera de manera distinta en el estilo del
Renacimiento clasico y en el barroco. Puede articularse en capas,
como sucede en la pintura de Leonardo; pero también mediante un
movimiento unificado como podemos constatar en Rubens. En Las
Lanzas, de Velasquez, |os grupos no estan dispuestos en plano y los
enlaces de profundidad se advierten por todas partes. En Las
Hilanderas, del mismo pintor, aunque el esquema repite el modelo
clasico de de La Escuela de Atenas de Rafael, cualquier impresion
analogaresultaexcluidaal percatarnos del centro soleado del fondo,
de laluz lateral del primer término de la derecha, con lo cual una
diagonal deluz terminadefiniendo el cuadro.

Quizaslaantitesis‘ vision plana versus'vision profundad’ podria
entenderse menos cuando pasamos alaarquitectura, yaque (y asi 1o
subraya el mismo Wolfflin) ésta, por naturaleza, se atiene siempre a
la profundidad. Con el propdsito de hacérnoslo entender mejor, €l
autor se hace y responde a la vez la siguiente pregunta: ¢Con qué
término ha de calificarse el proceso segiin el cua la construccion
frontal de un retablo es minada por los efectos de la profundidad,
hasta el punto de que en lasricasiglesias del barroco, los atares se
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convierten en verdaderos habitacul os, cuyo principal encanto surge
de la superposicion de las formas?'e. Es asi como entiende que,
mientras la arquitectura clasica-renacentista se articula en superfi-
cies, el barroco searticulaen profundidad. Tipico emplo del primer
caso serian €l sistema de escaleras de Bramante en |os corredores
del Vaticano, el caso opuesto lo hallamosen lasescalinatasde Trinita
dei Monti en Roma o en el sistema de |as columnatas de San Pedro
en el Vaticano.

De la forma cerrada a la forma abierta

Por forma cerrada -entendia Wolfflin- aquella representacion,
cuyos medios mas 0 menostectonicos, hacen delaimagen un producto
limitado en si mismo, y que en todas sus partes serefiere asi mismo.
En €l estilo de forma abierta sucede todo lo contrario, yaque en este
caso se alude constantemente a la parte externa de la obra. Esta
tiende, mésbien, aenfrentarnos aunaaparienciadesprovistadelimites.
Si en e clasicismo renacentista alas verticales y las horizontales se
les adjudicabaun papel preponderante, en el barroco aquéllas pierden
Su pureza, su virtud tectonica. Ciertamente no eran suprimidas, pero
guedaban conscientemente ocultas. Si en laforma cerrada las partes
del cuadro se ordenaban entorno aun gjecentral, y, si ésteintroducia
un perfecto equilibrio de las dos mitades, €l arte barroco hace caso o
miso de la afirmacién de un gje central. En el hacer barroco
desaparecen las simetrias puras o se disimulan |os desplazamientos
de equilibrio. Su forma arquetipica es la desviacion. Asi expresaba
Wolfflin la disposicion barroca: “ se tiende cabal mente ano permitir
que el cuadro nos brinde un trozo del mundo con existencia propia,
sino un espectaculo que pasay en € que cabe a espectador la dicha
de participar un instante” .

Andogamente, en el barroco arquitectonico la figura acabada
fue sustituida por la aparentemente inacabada, |aformalimitada por
unadesprovistade limites, laformarigidapor unaformafluida
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De la multiplicidad a la unidad

El principio de laforma cerrada presupone la concepcion de la
obracomo unidad. Ahorabien, lanocion de unidad esun principio que
se va desarrollando poco a poco. No siempre lo encontramos
consumado. Losvaloresde multiplicidad y deunidad, a igua quelos
anteriores, han de asumirse como valoresrelativos. Sin embargo, no
por ello dejamos de admitir que, agrandes rasgos, laépocade Rafael
puede ser concebida como el momento exacto de la multiplicidad,
frente a arte posterior, cuyatendencia se expresaen launidad. Y no
setratadel ascenso de unaformapobre aotramasrica El siglo X VI
no es artisticamente inferior a XVII, sino que simplemente son
distintos. No setratade unaevolucién deformas simplesacomplgas,
de laimperfeccién alaperfeccion. Vistaen su conjunto, no es mejor
unacabeza de Rubens que unade Durero. En lade Rubens ha cesado
la independencia de cada una de las partes. En Durero se muestran
como unapluralidad relativa®.

Con el objeto de hacernos entender esta bipolaridad, Wolfflin
confronta un conjunto de pinturas: El Descendimiento, de Daniel
Volterra, como tipificacion de la nocién de multiplicidad (o forma
renacentista) y El Descendimiento, de Rubens, como tipificacion de
lanocion de‘unidad’, propiadel estilo barroco. Y ciertamente, si €l go
es visible a primera vista en el cuadro de Daniel Volterra es la
autonomiade cadaunadelasfiguras que lo conforman, mientras que
en el lienzo de Rubens percibimos una fusion de las figuras en una
solamasa, y dealli ladificultad de destacar |as figuras unas de otras.
Algo parecido podemos observar si comparamos La Ultima Cena,
de Leonardo (1452-1519), con La Ronda Nocturna, de Rembrandt
(1606-1669). La primera es un cuadro de historia dotado de unidad.
El artista capta un momento determinado en el cual es posible
identificar el papel de cadapersonaje. Laemocion delosdiscipulosy
el resto delaresignacion de Jests, indican € anuncio de unatraicion
gue no es dificil identificar en Judas Iscariote. En el lienzo de
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Rembrandt |asfiguras sefunden entre si hastaperder suindividualidad.
Sinembargo, ni launidad ni lamultiplicidad se dan siempre en estado
puro, ya que como podemos apreciar en este cuadro de Rembrant,
hay ciertas situaciones que podrian insertarlo muy bien en el polo de
lamultiplicidad. Escomo decia Walfflin, losestilos purosno existian®.

De la claridad absoluta a la claridad relativa

He aqui la quinta 'y Ultima pareja conceptual, por cierto nada
facil deexplicar. EI mismo Wolfflin se preguntaba: ¢es que hay acaso
hay alguna manifestacion artistica que carezca de claridad? He aqui
la primera dificultad que el autor se proponia esclarecer. Reconocia
que, por gemplo, quelacondiciondela’ claridad’ habiasido u exigencia
en el arte de todos los momentos histéricos. Y es més, € arte por
definicién no podia ser defectuoso, pues €l hacer artistico no es
simplemente un hacer. No esun hacer dirigido esencialmenteacumplir
fines pragméticos. Es un hacer distinto a hacer de lavida cotidiana.
Consisteen € hacer muy bien un determinado objeto, seavisual, sonoro
o pléstico. Esharto sabido que en €l arteclésico renacentistalabelleza
va siempre unida a la forma sin reserva alguna, ¢Como es posible
entonces, explicarnoslaclasede* oscuridad’ que caracterizaa barroco,
en contraposicién ala‘claridad’ del arte clésico renacentista? Segiin
Wolfflin, lo que sucede es que mientras en € arte clasico todos los
medi0s representativos son puestos al servicio de laimagen; el arte
barroco hace o posible porgue la percepcién de laimagen parezca
indistinta, aunque no exactamente oscura. Setratade unaclaridad de
lo indistinto que podemos ahllar en otraépoca. Es el mismo estilo de
losimpresionistas. Se recurre alaimprecision —dice- no para copiar
exactamente la realidad, sino porque hay una predileccién por la
“claridad latente” .

Como en los casos anteriores, Walfflin explica la polaridad
claridad-oscuridad mediante jempl os muy concretos. Deciaque para
un pintor clasico como Holbein (1497-1543) no existia més que la
bellezadelaclaridad absoluta. Sabiamuy bien quelascosasno tenian
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en lanaturalezalanitidez que se veia en sus cuadros, que los bordes
de los cuadros no se recortaban con una precision uniforme, que por
¢ contrario, lasformas parcialesdelosadornos, delosbordadosy las
barbas, escapaban alamiradareal del espectador. En el siglo XV1 €
dibujo estaba completamente a servicio de la claridad. Pero € siglo
XVII reconocié otraposi bilidad artisticaque no coincide con laclaridad
objetiva. Adl, € barroco evitalaclaridad d maximo, y € artistabarroco
no creequedebag ustar labellezaaunaclaridad totalmente aprehensible.
Lo decisivo no es que una hoja sea perceptible hasta en sus més intimos
detales, sino que puedaser captadaen unaférmulaclaray comprensible,
comountodo. Esteesd caso delapinturade Rubens, dondelospersonges
en grupo son percibidos apenas parcia mente.

En sus cuadros una parte de laimpresi6n est4 completamente
condicionadapor su aparienciaformal, sin embargo siempre satisfacen
a espectador. Lo que ocurre en un cuadro barroco es un fendbmeno
visual parecido a que experimentamos cuando contemplamos un
paisaje desde muy lejos. Es imposible captarlo detalladamente.
Sencillamentelo percibimosenla‘“confusion” morfol égicay cromética
generada por la lejania. Ya Leonardo se habia planteado este
fendmeno, pero, fiel asu época, sdlo sintid por é un interés tedrico.
Finalmente, € principio“ claridad” y “oscuridad”, que coincide en parte
con laantitesisde“lineal” y lo“ pictérico”, aclarabaWolfflin, nofue
exclusvodelossiglosXVIy XVII. Sehabiautilizado sempre, aunque
de manera ocasiona .

El legado de WOIfflin

Al comenzar este breve comentario sobre la personalidad de
Wolflin, hemos visto e impacto que tuvieron susideas en el mundo
académico aleméan apenas fue difundido su libro Renacimiento y
Barroco, luego El Arte Clasico, de 1899, y especialmente sus
Conceptos fundamentales en la historia del arte (1915).
L 6gicamente, no podian tener buenaacogida entre quienes concebian
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la historia del arte como resultado de fendmenos extrinsecos a la
obra de arte; pero tuvieron amplia receptividad entre aquellos que
afirmaban que la historia del arte era ante todo, la historia de las
formas artisticas. Algunos vieron sus Conceptos fundamental es como
un peligro paralahistoriadel arte. Sellegd adecir quelametodologia
wolffliniana tendia a la invencién de una “historia del arte sin
nombres’, cuando en realidad Wolfflin no hizo otracosaque resaltar
lapersondidad del artista, sosteniendo, méshbien, que pretender eiminar
€l sujeto acarreaba un desolador empobrecimiento de la historia del
arte. En todo caso, lo que si es absolutamente cierto es que su
honestidad intelectual 1o [lev6 arevisar constantemente sus trabaj os,
tal como puede constatarlo la publicacion de sus ya mencionadas
Reflexiones sobre la historia del arte. Y es que como acota Michael
Podro, Wolfflin durante treinta afios revisd constantemente sus puntos
devidta, corrigiéndol osy modificandol os, razén por lacua susprimeros
trabajos, como Renaissanse and Baroque, no determinan un
programaexplicito desde el punto de vistametodol 6gico. Cadanuevo
libro es una revision del anterior, y sus gjustes no son simplemente
unamanerade corregir, sino que cadauno de ellosestailuminado, en
ciertaforma, por un pensamiento distinto?.

Sin embargo, quizas o me mas pueda interesar a nuestros
alumnos de hoy dia, es la vigencia pueden tener los principios
metodol dgicos de Walfflin. Se preguntaran: ¢;Quésignificaen nuestros
dias |a propuesta metodol 6gica de este brillante historiador del arte?
L 6gicamente, han transcurrido muchos afios y, desde entonces hasta
hoy un conjunto de cabezas muy brillantes han conducido el hacer de
la historia del arte por rumbos muy distintos a los sefialados por
Wolfflin. Por otra parte, hay quienes ven sus criterios como el débil
recuerdo de un pasado remoto. Cuando yo estudiabaen laUniversidad
de Roma, el entonces campedn del estructuralismoy del formalismo
histérico artistico, Cesare Brandi, si bien mirabacon respeto el punto
de vista del suizo, no degjaba de sefidar que las ideas de Walfflin
habian dejado de tener vigencia hacia ya mucho tiempo. Reconocia
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queel puro visualismo de Walfflin teniael mérito de haber abierto el
camino anuevas concepciones criticas, como el estructuralismoy la
semiética, pero que habia fracasado por haber pretendido transferir
un método, esencialmente sincrénico, a una rigida concepcion del
desarrollo de la historia®® Otros estudiosos, como Hauser, lo
subestimaban, 16gi camente por razonesideol dgicas.

Al comienzos de la Ultima década del siglo XX Michael Podro
decia que no era necesario ser muy perspicaz para darse cuenta de
que el formalismo de Wolfflin es seriamente limitado, que hay algo
forzado acercadelamaneradevincular laarquitecturacon lapintura,
asi como el ciclobipolar delahistoriadel arteaplicado a clasicismoy
el barroco. Sin embargo, reconoce, que es dificil encontrar, a pesar
de las reservas, un sustituto de sus ya mencionados Conceptos
fundamentales en la historia del arte como modelo de andlisis de
la pintura?*.

De cualquier manera, Wolfflin sera siempre inmortal en la
historia de la historiografia del arte. Se esté o no de acuerdo con su
pensamiento, hayan o no sucumbido sus ideas, tiene el mérito
inobjetable de haber contribuido adar alahistoriadel arte el statusde
una disciplina seria. Siempre se opuso a la historia anecdética y
arbitraria, oponiendo a ésta historiaindiscutiblementerigurosa. Enun
articulo sobre la educacion en la historia del arte (Ubre
Kunsthistorische Verbildung), de 1909, criticaba duramente €l
diletantismo y la carencia de un método cientifico. Sefialaba la
necesidad de adoptar standares rigurosos con €l objeto de evitar las
preocupaciones casuales e impulsivas en relacion con el juicio
cualitativo y fechas equivocadas. Invitaba al estudiante apenetrar y
trabgjar en el “sentimiento del desarrollo del estilo como un todo”
(Ganze eines stiles geftihl).

Finalmente, su principal objetivo fuefacilitar al ojoinexpertola
percepcion deloshechosvisiblesy caracterizar su rel atividad tempo-
ral. Reconocio que estano erasino unadelastareas delahistoriadel
arte, pero nunca lo lament6, porque —seguin él- el problema de la
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transformacion del estilo estaba intimamente vinculada a la
interpretacion de la percepcion. “Si tuviera que volver a empezar
aprovechariala docencia para profundizar en estalinea’, escribiaen
sus Reflexiones sobre la Historia del Arte, de 19412,

Incluso, podriamos hasta no mencionar susreflexionestedricas,
y su personalidad en lahistoriadel arte serasiempreimborrable. Uno
de sus méritos mas grandiosos, como hien hace notar Minor, es €l
haberse dado cuenta de las ventajas que ofrecia la fotografia en la
ensefianza. Ahora era posible disertar en clase con la ayuda de las
reproducciones fotogréficas. De estamanera, los estudiantes no solo
podian tener unaidea mas exacta acercade las obras de arte (de las
cuales se hablaba en clase), sino la ocasion de compararlas a través
de la proyeccién simultanea en pantallas distintas. Uso la linterna
magicay tempranamente el proyector de diapositivas. Enfin, lo que
hacia en clase no era otra cosa que usar el método comparativo de
los fil6logos, pero mientras éstos confrontaban textos, Wolfflin
confrontaba obras de arte?.
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