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INTRODUCCION

61702

El tema de este libro, cuyo esquema fue redactado el
afio 1974, es la materia de las clases del Seminario de
Teorfa y Metodologia de la Historia del Arte de la Uni-
versidad de Barcelona. Mis alumnos me animaron a que
hiciera una sintesis de los trabajos, pensando en que po-
dria ser til, y reconozco que ha sido mds dificil lograr
la sintesis que si se hubiera publicado la totalidad de los
trabajos en su extensién original. Pero €éstos hubieran ocu-
pado demasiadas péginas.

Estas pdginas se han escrito pensando en todos aque-
llos que se inician en el estudio de la historia del arte.
Sin embargo, no es ni una filosofia del arte, ni una intro-
duccién a la historia del arte. Por eso hemos preferido el
titulo original de las clases «Teoria y Metodologia de la
Historia del Artes, porque prescinde de temas tan impor-
tantes como lenguajes artisticos, técnicas artisticas, instru-
mentos de trabajo cientifico y repertorios bibliogréficos,
para limitarse a lo que es la teorfa y los modelos de histo-
riacién del arte. M4s que una gufa o introduccién es una
reflexién sobre la historia del arte como disciplina y sus
métodos de trabajo.




En realidad todo es teoria y todo es metodologia, por-
que no hay mejor prictica que una buena teoria y no
hay mejor teoria que una buena aplicacién concreta. Pero
resulta que la sintesis obligada nos ha empujado a elimi-
nar de estas péginas los ejercicios practicos de andlisis e
interpretacion de obras de arte, realizados segin los dis-
tintos modelos o métodos. Sin embargo, esto tiene mejor

solucién: los tratadistas utilizados ofrecen frecuentemente -

buenos ejemplos, ya que no todos tienen un tratado tedri-
€0, sino que su teoria se deduce de la praxis. Por ello re-
comendamos siempre, tal como se realiza en el seminario,
la lectura y comentario directo de los textos.

Era conveniente reducir el nimero de los autores estu-
diados y también el de obras citadas, ante Ia falsa presun-
cién de querer ser exhaustivos. El criterio reductor lleva
como consecuencia la no inclusion de muchos tratadistas
que merecian haber sido tomados en consideracién. Como
consecuencia, el espacio dedicado a resumir la concepcién
metodolégica de cada autor ofrece lagunas y no puede ex-
tenderse en detalles, ni siquiera el tan importante de citar
las palabras textuales, que siempre son més fehacientes
que la ajena interpretacién. Ello hubiera supuesto una
seleccion de textos que se puede, y debe, suplir con la
lectura de los trabajos originales. No obstante, creemos
haber logrado aportar una bibliografia fundamental y b4-
sica sobre el tema, sin pretender hacer una historiografia
del arte.

Para remarcar esta intencién hemos preferido dejar
en el bloque del texto las citas, las cuales, aunque puedan
dificultar un tanto el discurso y la lectura, ofrecen la oca-
sién de tener los titulos a mano, sin necesidad de acudir
constantemente al pie de plgina o a las pdginas finales.
Con ello creemos cumplir mejor una doble finalidad: ofre-
cer una teoria sobre la historia del arte y sus métodos vy,
al mismo tiempo, hacer una seleccién historiografica o
artigrifica,

Cada una de las tres partes en que dividimos el libro
se refiere a una finalidad concreta: conocer el objeto y los
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objetivos de la historia del arte como ciencia; precisar
los diversos métodos 0 modelos de historiacion del arte y
ofrecer una pauta de interpretacién de la obra de arte.
Muchos hemos pisado las aulas con la ilusion de com-
prender las obras de arte y, a través de ellas, intentar co-
nocer algo mds las personas, las instituciones y la sociedad
que las cred. Una inmensa marafia de libros, clases, dia-
positivas, obras vistas y viajes costosos han rodeado nues-
tros estudios, para, al fin, poseer un titulo universitario
que nos habilita come historiadores de arte. Muchas veces
terminamos sin hacer un acto de reflexion sobre nuestra
disciplina y sobre las funciones de nuestra profesionalidad.
Se nota la falta en nuestros Departamentos de una mds
intensa dedicacién a problemas tedricos, epistemoldgicos
y metodoldgicos, més ficil de realizar antes, cuando la Fa-

-cultad era de Filosofia y Letras.

No intentamos suplir esa deficiencia con esta sintesis
que presentamos, pero si con ella ofrecemos una colabo-
racién, quedaremos satisfechos. Otros trabajos en curso
de realizacion, en forma de tesis, ampliardn y profundiza-
rdn més. La institucionalizacién de la historia del arte
como disciplina universitaria nos obliga a reflexionar cada
vez més sobre su autonomfa como ciencia y a precisar sus
métodos de investigacién y de trabajo. ‘

La buena acogida de este libro por parte de los que
se inician en el estudio de la historia del arte, nos obliga
a realizar una nueva edicién. Salvo alguna correccion y
pequeiias puntualizaciones bibliogrificas, nada cambia en
este texto con respecto a la primera redaccidn.

Agradecemos las criticas, elogiosas la mayor parte de
las veces, realizadas en distintos medios, la recomenda-
cién del libro por parte de los ensefiantes de la historia
del arte, y deseamos que estas péginas continten desper-
tando entre los docentes y discentes el interés por la cien-
cia, la teorfa y los métodos de la historia del arte.

Rarcelona, Mayo 1984
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LA HISTORIA DEL ARTE
COMO CIENCIA




1

LAS VICISITUDES DE LA
HISTORIA DEL ARTE

Parece innegable que la historia del arte, como ciencia
humanistica, ha alcanzado, durante los filtimos afios, un
nivel que le permite situarse entre los lugares mds desta-
cados de las ciencias sociales. Pero no es tan claro que el
nivel de teorizacién sobre sus modos de historiar y los
criterios cientificos empleados hayan sido examinados en
profundidad, Es posible que estemos en el momento de
hacer una revisién critica de sus métodos, para conocer
sus fundamentos y la validez cientifica de sus procedimien-
tos tebricos vy pricticos. La actividad cientifica debe ir
acompafiada de una puesta a punto de su aparato meto-
dolégico y, en este caso, de la revision de la préictica his-
toriadora del arte. Esta actitud puede ser el medio mas
eficaz para saber de ddnde viene la historia del arte, en
qué situacién se halla y hacia dénde debe dirigirse.

El conocimiento del desarrollo histérico de esta dis-
ciplina no es sélo de interés para el historiador de las
ciencias, sino, y especialmente, para el propio cientifico
de la disciplina, pues le permite conocer de una manera
reflexiva su propia profesionalidad.
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Existe la conciencia de que la historia del arte se halla
en un momento de crisis: crisis, ante la misma objetividad
de su importancia como ciencia del hecho artistico, y cri-
sis ante el peligro de ser absorbida por otras disciplinas.
En cualquier caso, podemos aceptar que se trata de una
crisis de crecimiento, de autoafirmacién, lo cual constituye
algo muy positivo. Y esta serd la conclusién a la que de-
seamos llegar, después de plantear las cuestiones referen-
tes a su cientificidad, a su objeto, a los objetivos que pre-
tende y a sus métodos. En el fondo pretendemos hacer
un examen de la practica historiadora del arte.

La historia del arte, tal como hoy se practica, es una
disciplina que se ha ido formando paulatinamente, como
resultado de la aplicacién de unos criterios y unos mé-
todos de investigacién sobre un catilogo de obras de arte,
cada vez més conocidas extensiva e intensivamente. Pero
es claro que, tanto los criterios como la aplicacién de.los
métodos y el uso del catdlogo de obras dependen de una
seri¢ de circunstancias culturales, sociales y econémicas
muy particulares, ya que-censar, ordenar y catalogar co-
mo obras de arte los objetos producidos y conservados
por el hombre depende de un determinado enfoque socio-
cultural de quien lo realiza. Como este enfoque es cam-
biante, también la historia del arte cambia, produciéndose
tantas historias del arte o tantas précticas historiadoras
del arte como historiadores.

El estudioso de esta disciplina, desde sus momentos
iniciales en las aulas, se ve inmerso en un mundo biblio-
gréfico extensisimo que le presenta las m4s diversas inter-
pretaciones y explicaciones del hecho estético. Le cabe la
duda de si debe desechar los distintos modelos como obs-
ticulos que debe salvar, o aceptarlos como aportaciones
dtiles que debe tener en cuenta. Tardar4 en apercibirse de
que la préctica historiadora del arte es un complejo de
précticas historiadoras parciales. En el fondo, se vers obli-
gado a poner en duda la cientificidad de su disciplina.

La historia del arte sélo puede considerarse ciencia
desde el momento en que se establecen unos criterios es-
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trictos y unos métodos para estudiar el objeto artisticc
Esta institucionalizacién no se da hasta el siglo X1x, cuand
s¢ desarrollan los métodos para el estudio histérico de lo
documentos y se sefialan unos criterios para el estudi
de las formas y de los estilos, Todo lo que se hace ante
riormente al establecimiento de estos criterios cientifico:
podemos considerarlo como una prehistoria de la cienci:
que llamamos historia del arte.

El largo recorrido se apoya en dos maneras de histo-
tiar diferentes. Por un lado, la transmisién de la vida de
los artistas relatada en tratados técnicos, orientados a exal-
tar a las artes, y por otro, las concepciones y teorias es-
téticas que hacian subordinar la obra de arte a concep-
ciones normativas sobre la belleza y lo bello. Las biogra-
fias y las disquisiciones sobre la belleza ideal fomentaron
la gran ficcion histdrica de considerar artistico s6lo lo
que s¢ asemejaba a las formas cldsicas, y han favorecido
una concepcidn de la obra de arte como entidad sacra, ele-
vando al artista a un rango sacerdotal denominado «ge-
nio», Estas dos fuentes envenenaron durante mucho tiem-
po los estudios del arte, en favor de una catalogacién eli-
tista.

Winckelmann, en pleno siglo xviu, inicia la posibili-
dad de una ciencia del arte, mis objetiva, pero permanece
prisionero del clasicismo griego y de las ideas estéticas.
Los roménticos romperdn la ficcién histérica de lo clésico
sustituido por lo medieval, por el concepto de las nacio-
nalidades y por necesidades moralizantes.

Era necesario prescindir de ideas abstractas y de céno-
nes estéticos para prestar mds atencién al dato histérico
artistico de la obra en si misma. El historicismo del si-
glo XIX, el positivismo y el determinismo conducirdn ha-
cia el estudio del medio ambiente, de la técnica, de las
formas que permitirdn clasificar, ordenar y catalogar las
obras de arte como se ordenan las especies vegetales, por-
que, en el fondo, lo que primaba es la clasificacién de las
colecciones y los museos. El hecho artistico era como un
corpus de objetos que exigfa una explicacién de su origen,
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sus diferencias, sus analogias, su finalidad y su conserva-
cién.

Los sintomas de este interés por la obra de arte, tal
como se ofrece en la realidad, se hallan en los intentos
de separar los estudios de la ciencia de la belleza o esté-
tica, mds analiticos, y la ciencia del arte, considerada maés
descriptiva y dedicada al estudio de las técnicas y proce-
dimientos. Los nuevos institutos para la investigacién (Vie-
na, Florencia}, las revistas especializadas y los congresos
utilizan el nombre de «ciencia del arte» o «ciencia general
del arte», procedente del término alemdn (Kunstwissens-
chaft y Allgemeine Kunstwissenschaft) que no tienen de-
masiado eco en otros paises, fuera del drea directa de in-
fluencia germénica. En nuestro pais prevalece la denomi-
naciéon «Teoria e Historia de las Bellas Artes» como se
denominaba la cétedra de la especialidad hasta bien en-
trado el siglo xx (TorMo, E. en Boletin de la Sociedad de
Excursiones, 1917). Véase KULTERMANN, V., Geschichte
der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschaft, Viena,
1966.

Los intentos de separar los estudios de estética y los
de arte no tuvieron grandes éxitos, por implicar una re-
dundancia, pero sirvieron para delimitar los objetivos y los
métodos propios de lo que hoy se llama historia del arte
{véase bibliografia sobre el tema en MORPURGO-TAGLIA-
BUE, G., La estética contempordnea, Buenos Aires, 1971
[1960], p. 113).

La blsqueda de los métodos a través de la historiogra-
fia del arte nos podrad sefialar las vicisitudes por las que
camina la disciplina hasta su total instauracién, tal como
ahora se ofrece.

La historia del arte, como ciencia, ha tenido que lu-
char, y contintia haciéndolo, para mantener su supervi-
vencia como disciplina independiente y no dejarse absor-
ber dentro del campo de otras ciencias sociales.

Su principal enemigo es ella misma, al estar sometida
a una continua ampliacidn, revisién y aceptacién de nue-
vos métodos y diversos enfoques. Este peligro procede de
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la plurivalencia de su objeto de estudio, que entra en con-
sideracion de otras disciplinas, y por la dificultad de saber
qué objetos merecen la calificacién de artisticos.

La consideracién en alza o baja de un momento artis-
tico, o de un determinado artista, estd dependiendo de los
condicionamientos histéricos que sufren los mismos histo-
nadores: las formas de ver y las categorias que el histo-
riador emplea estdn condicionadas por los criterios y los
gustos del arte que se practica en ese momento. La va-
loracién, por tanto, esti dependiendo de criterios subje-
livos y no objetivos y, en todo caso, los objetivos perte-
necen a un contexto soctocultural concreto de un mode-
lo de sociedad. No podemos eludir un hecho cierto: la
consideracion cientifica de determinados momentos artis-
ticos ha estado condicionada por la practica de ciertos mo-
vimientos artisticos. «La rehabilitacién del arte del impe-
rio bajo romano, llevada a cabo por Riegl y Wickhoff, no
hubiera sido posible sin la crisis del imperio artistico clasi-
co-roméntico. No hubiera sido posible la justificacién del
barroco, llevada a cabo por Wolfflin, sin la dinamizacién
immpresionista de la visién, El redescubrimiento del manie-
rismo por Dvorak, no seria posible sin ¢l expresionismo
y el surrealismos (HAUSER, A., Teorias del arte, p. 221).

El arte medieval despreciado por Vasari y los historia-
dores siguientes hasta el siglo XIX; la revalorizacién de
fos estilos medievales llevada a cabo por los romdnticos;
el barroco vilipendiado por los neocldsicos y los movimien-
tos revival minusvalorados, incluso atn en muchos li-
bros de texto oficiales, responde al hecho incuestionable
que venimos resefiando y se constituye en el primer ene-
migo de la cientificidad de la historia del arte.

Aqui es donde puede acogerse la argumentacién de
que la historia del arte no puede ser una verdadera cien-
cia objetiva, sino una critica de arte simplemente inter-
pretativa y explicativa, siempre discutible y pendiente de
verificacion.

Trasladado este hecho al campo de las teorias y méto-
dos de 1a historia del arte actual, ¢! problema se complica
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mds, porque no se trata de explicar un determinado mo-
mento artistico, con menosprecio de otros, sino de bus-
car un enfoque desde vertientes distintas para analizar la
obra de arte, Esta marafia de teorfas y métodos envuelve
al que se inicia en el estudio del arte, desorientando su
pensamiento en la incertidumbre de io complicado, oscu-
ro e incierto.

Una de las labores mds importantes del historiador de
arte es salvar el abismo que la distancia temporal, social
y cultural ha abierto en la historia, para intentar compren-
der ¢l hecho artistico. Esta labor se podrd hacer en una
doble vertiente: la lectura de todos los elementos com-
ponentes de la obra de arte como hecho estético, por me-~
dio de una correcta interpretacién, y el conocimientq de
las circunstancias histéricas que determinaron el origen
de la obra como hecho histdrico. La obra de arte es un
mundo en sf, perteneciente al pasado, pero proyectindose
sobre el futuro; es un presente del pasado, en la manera
més auténtica que tiene el hombre para poder expresarse:
el lenguaje del arte.

Si la obra de arte es un hecho histdrico, quiere decir
que su estudio entra de lleno dentro del campo de la his-
toria general del hombre y de la cultura. Aqui aparece
otro de los grandes enemigos de la historia del arte: la
pretension de ser una ayuda para la historia general. De
hecho lo es, y muy importante, sobre todo en ciertos mo-
mentos en que la documentacidn escrita no existe y sélo
podemos contar con los objetos manufacturados por el
hombre. Pero es que, ademds, la historia del hombre es
perfectamente incomprensible sin el hecho estético, que
no es sélo el resultado de un grupo social determinado,
sino agente de ese mismo grupo. Si «una ciudad medieval
no se comprende sin la presencia de la catedral» (CHas-
TEL, A., La sociologie de U'art et sa vocation interdiscipli-
naire, Paris, 1974) también puede decirse que Miguel An-
gel y su obra es tan importante como la irrupcién de Lu-
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tero, ¥y que la iglesia barroca y el palacio real, que habi-
taban los grandes monarcas, serian suficientes para conocer
la realidad politica, econémica, social y cultural de esta
época.

Pero el peligro estd en que el historiador utilice las
obras de arte sélo como adorno e ilustracién de sus li-
bros, sin calar en el sentido profundo de las obras; o que
el historiador de arte se detenga sélo en el valor estético
y morfoldgico sin profundizar en el significado del arte,
como sintoma y documento del momento histérico en el
que nacid.

La historia del arte, por otra parte, estd dependiendo
de métodos de la historia general. Al historicismo del si-
glo XIX, sucede, después de la segunda guerra mundial, la
renovacidn metodolégica de la escuela de los Arnnales,
y la tendencia socializante, impuesta por el marxismo, ha
dejado importantes huellas en las corrientes mds actuales
de la historia del arte (puede consultarse: Once ensayos
sobre la historia, Madrid, 1976, de varios colaboradores,
con temética y bibliografia de interés sobre el tema; BRAU-
DEL, F., La historia y las ciencigs sociales, Madrid, 1968;
Méthodologie de Phistoire et des sciences humaines, Mé-
langes en honneur de Fernand Braudel, Toulouse, 1973;
KuBLER, G., La configuracion del tiempo, Madrid, 1975
[1962]).

Esta doble servidumbre de la historia del arte respecto
a la historia general, no debe continuar considerindose
como tal, sino que debemos entenderla dentro del contex-
to de interdisciplinaridad que debe imbuir a ambas cien-
cias y que debe hacerse extensivo a la sociologfa, la psico-
logfa, 1a antropologia y la lingiiistica. El aumento de alum-
nos en las facultades que muestran interés por la historia
del arte, hasta tal punto de ser mayoritario, es sintoma de
estar en buen camino.

La supervivencia de la historia del arte como discipli-
na puede también tropezar con otro enemigo: el sociolo-
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gismo. El éxito de las obras de los sociélogos del arte, du-
rante Jos dltimos afios en nuestro pais, ha provocado la
creencia de que la sociclogia del arte era el mejor sustitu-
tivo de la historia del arte. La multiplicacion de los me-
dios iconicos (fotografia, cine, grabado, comics) exige una
explicaciéon de estos medios grificos, con la intencién de
incluirlos como objeto de la historia del arte. El peligro
estd en que toda obra de arte quede limitada a una mera
funcién publicitaria, en poder de las ideologias dominantes.
Pero ningiin socidlogo del arte acepta esta identificacion,
ya que la historia del arte, por razén de su objeto, tiene
una autonomia particular, aunque quede ligada a otras
ciencias sociales que estudian los diversos tipos o formas
de la ideologia en la historia (HaprnmicoLau, N., Historia
del arte y lucha de clases, p. 213).

La historia del arte, como disciplina universitaria, se
define perfectamente por los términos de su titulo: his-
toria del arte. Ambos conceptos estin sometidos a una
serie de definiciones normativas, que solo tienen en co-
min la relatividad y estdn dependiendo de las distintas
teorfas o concepciones ideoldgicas. La historia de los he-
chos artisticos es tan amplia como los intentos de explicar
el origen de las formas, seiialar normas para apreciar la
cualidad visual, analizar los cddigos, examinar los conte-
nidos iconograficos o buscar el significado econémico y
social de la obra de arte. A todo ello habria que afiadir
el descubrimiento de la biografia del artista, identificacion
de los comitentes de las obras, andlisis de materiales y téc-
nicas, conservacion y otros muchos aspectos que comple-
tan el estudio de la obra artistica.

Una historia del arte como ciencia fija, con unos prin-
cipios, unos métodos propios y unos medios, que permi-
tan llegar a conclusiones determinadas, no ha existido
nunca. Y tal vez nunca llegue a existir. Las teorias y los
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métodos que podemos seguir han permitido conseguir lo-
gros en este campo, pero no el establecimiento de una
ciencia de la historia del arte a la que pudiéramos llamar
modélica,

Si intentaramos hacer una definicién de la historia del
arte, dirfamos que es un sistema de conocimiento ordena-
do de cémo, en cada lugar y en cada momento, ciertas
formas y obras que llamamos arte han sido producidas
(reconocidas o no) por sus coetdneos y conservadas (o des-
truidas) como documentos de una cultura.

Segfin esto, la historia del arte no debe ocuparse sélo
en describir y documentar las obras, sino valorar y expli-
car su origen dentro de un contexto histérico, por tanto
relativo, porque tiene unos antecedentes y una sucesidn
posterior. Hacer historia del arte serd hacer Ia historia de
un lenguaje formal (sensorial) con implicaciones horizon-
tales y verticales a distintos niveles cronolGgicos, geogré-
ficos, ideolégicos v econémicos. Una vez més, nos halla-
mos ante el cardcter interdisciplinar de una ciencia que
lucha pot su autonomia.

El esclarecimiento del objeto, los objetivos, los temas
y los métodos precisard cudl es y en qué consiste esta
autonomia y por lo tanto, la profesionalidad de los histo-
riadores del arte (puede consultarse: ArcaN, G. C. y Fa-
cloLo, M., Guida a la storia dell’ arte, Florencia, 1974;
MaLTESE, C., Guida allo studio della storia dell’ arte, Mi-
14n, 1975; PaNoFsky, E., La historia del arte como disci-
plina humanistica. El significado de las artes visuales, Bue-
nos Aires, 1970; LAFUENTE FERRARI, E., La fundamenta-
cion y los problemas de la historia del arte, Madrid, 1951;
BAUER, H., Historiografia del arte, Madrid, 1980 [1976]).
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2

EL OBJETO DE LA HISTORIA
DEL ARTE

Para saber si la historia del arte es una disciplina cien-
tifica auténoma es absolutamente imprescindible determi-
nar cudl sea el objeto de estudio de esta ciencia,

La diversidad de temas, cuestiones, problemas y obje-
tos que ocupan a los estudiosos del arte y que llenan las
estanterfas de una biblioteca especializada es tan nume-
rosa que desorienta a los que se inician en las mismas
tareas,

Para unos autores, ¢l objeto de la historia del arte pa-
rece ser la diferenciacion morfolégica de los estilos; para
otros, la biografia de los artistas; otros, los problemas
documentales; las cuestiones técnicas y de procedimien-
tos; el aspecto iconogréfico, o social o econémico, o las
cualidades lingiiisticas y semioldgicas del signo artistico.
En las aulas se ofrecen a los alumnos largas listas de bi-
bliografia, v a lo largo de su carrera ven miles de imé-
genes proyectadas o conservadas en museos y colecciones.

(Cuél es el objeto de estudio de esta disciplina que
llamamos historia del arte?

El objeto sélo puede ser uno, aunque miltiple en su
existencia: la obra de arte. Los objetivos pueden ser mu-
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chos, tantos como los temas de posible estudio en rela-
cidén con la problemdtica artistica y los intereses profesio-
nales de quien afronta el conocimiento de la obra de arte.
Sobre ello volveremos después.

El objeto de la historia del arte como ciencia com-
prende el estudio de todas las creaciones artisticas. Cro-
nolGgicamente abarca desde las manifestaciones més re-
motas hasta nuestros dias; geogréficamente debe incluir
todas las zonas habitadas por el hombre.

Pero, (qué entendemos por obra de arte, por obra
artistica?

En términos generales existe un acuerdo en lo que en-
tendemos bazjo el nombre de arte, refiriéndose a objetos
considerados como tales. Lo que no es tan frecuente, cada
vez lo es menos, es un cierto consenso scbre lo que se
considera artistico. A confundir ain mds los términos acu-
de la subjetividad de los gustos por las formas y la mul-
tiplicidad de éstas, como lenguaje variable en los dis-
tintos momentos y lugares (DoRFLES, G., Las oscilaciones
del gusto, Barcelona, 1974 [Turin, 1970]).

Si dentre del concepto de arte incluimos los actuales
medios de comunicacién de masas, cine, TV, video, com-
putacién, lasering, incluido el Ilamado kitsch, el objeto de
la historia del arte se hace mas extensivo, ampliando el
campo de sus preocupaciones (RAMIREZ, J. A., Medios de
masas e historia del arte, Madrid, 1976).

El campo del arte es muy amplio. Englobaria todas
las manifestaciones formales realizadas por el hombre,
desde las literarias y musicales, hasta las edilicias, pasan-
do por las formas del espectdculo y las llamadas aplicadas
o ‘decorativas. Como resultado de una concepcién decimo-
ndénica, se ha mantenido en casi todos los idiomas la
forma singular y la plural: historia del arte e historia de
las bellas artes (beaux-arts, fine arts, bildende Kiinste,
arte figurativo). Pero, delimitando los campos por exclu-
sién y prescindiendo del subjetivismo de los gustos for-
males, podriamos seiialar alguna de las cualidades deter-
minantes de lo artistico.
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En primer lugar, abjeto artistico se ha de diferenciar
de lo que es objeto natural. El objeto artistico presupone
una artificialidad: es un producto resultado de una activi-
dad humana, como distinto de los objetos que no han sido
elaborados por el hombre, sino por agentes naturales, o
bien por agentes artificiales, pero fuera del control del
hombre. La artificialidad no es una cualidad opuesta a la
esteticidad (belleza), sino simplemente distinta. Objetos
producidos por el aire, el agua, el viento, el fuego o un
agente quimico o fisico pueden poseer una cualidad esté-
tica, pero, al no ser elaborados bajo el control humano
intencionado, no se pueden considerar artificiales (artis-
ticos). Son simplemente objetos estéticos o bellos.

La artificialidad puede extenderse a todos los campos
de la actividad humana, Pero lo artificial adquiere la cua-
lidad artistica cuando se realiza con la intencién de ser
contemplado. Es decir, que el producto tenga intencién
de comunicar algo visualmente transforméndose en vehicu-
lo o signo. La artisticidad seria una cualidad sobreafiadi-
da, intencional y mentalmente sobre la artificialidad. Por
eso, podemos decir que todo lo artistico es artificial, pero
no todo lo artificial puede considerarse como artistico. De
igual manera es estético (bello) lo que posea unas formas,
pero no es artistico si no posee la cualidad de la artifi-
cialidad.

La artisticidad est4 definida por la comunicabilidad del
objeto artificializado. Ello supone que esta comunicabili-
dad depende de unos condicionamientos productivos y de
otros receptivos y que, cuanto mayor ¢ menor sea el nivel
de comprensién, mayor o menor es la cualidad artistica
del objeto.

Es frecuente sefialar como una caracteristica distintiva
de las obras de arte, la individualidad o singularidad del
objeto: la no multiplicacién de la misma obra. Sin embar-
8o, esta cualidad es vélida sobre todo desde el punto de
vista de la funcién econémica, como objeto valioso y raro,
pero no puede afectar al valor artistico y cultural de la
obra. Si ello fuera asf, perderian valor las copias, las repe-
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ticiones y los grabados y tendriamos que excluir las iméage-
nes conseguidas por medios mecinicos y multiplicadas in-
definidamente, como es el caso de los medios de comuni-
cacion de masas.

Lo que si debe ser distintivo de una obra de arte es
la autenticidad como opuesto a copia, imitacion o plagio.
Esta autenticidad debe darse no sélo en el plano de la
concepcion, disefio o proyecto que se puede definir como
originalidad creativa, sino también en el plano de la rea-
lizacién técmica de la obra,

Esta segunda parte es la que puede cuestionar la pro-
blematica de las escuelas y sobre todo de los talleres. ;Has-
ta qué punto una obra realizada en un mismo taller per-
tenece al maestro? O, ;hasta qué punto podemos consi-
derar como auténticas de un artista obras proyectadas
por él, pero realizadas por otros, bajo su direccion?

Hay que tener en cuenta que el concepto de origina-
lidad que hoy tenemos es distinto del que preocupaba a
artistas de otros tiempos, que no dudaban en imitar o
reproducir obras como aprendizaje.

Sobre la definicion de obra de arte es de interés la
consulta de: MALTESE, C., Guida allo studio della storia
dell’arte, Mildn, 1975; ArGaN, G. C., Comprender la pin-
tura, Barcelona, 1969. Sobre originalidad y falsificaciones:
Arnau, F., El arte de falsificar el arte. 3.000 afios de
fraudes en el comercio de antigiiedades, Barcelona, 1961;
FRIEDLAENDER, M. J., El arte v sus secretos, Barcelona,
1969; BENIAMIN, W., «I.a obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica», en Discursos interrumpidos, I,
Madrid, 1973; Evort, Y., Génesis de los fendmenos estéti-
cos, Barcelona, 1980 (1978).

Una obra de arte, seria, por tanto, un productoe original
elaborado por el hombre artificialmente con la intencidn
de comunicar algo.

Establecido este objeto, de una manera tan amplia y
general, cuestiona una serie de problemas respecto al
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objeto de la historia del arte como ciencia. Esta debiera
ocuparse de cualquier objeto que presente las caracteris-
ticas de artificialidad, artisticidad y autenticidad, y no sélo
de aquellos que hayan sido catalogados, por su especial
relevancia, desde un punto de vista elitista.

Las explicaciones del origen del arte, o de la necesi-
dad que tiene el hombre de crear imédgenes, son diversas
y oscilan entre motivaciones espirituales (religién y magia
0 simple comunicacién) y materiales (clima, materia y
técnicas). No sabemos exactamente por qué surge la ne-
cesidad estética en el hombre, aunque pertenezca a una
cultura llamada primitiva, lo vnico que sabemos es que
surge. (No debiéramos hablar de arte de los pueblos «pri-
mitivos», adjetivaciébn peyorativa, sino arte de los bos-
quimanos, polinesios, etc.) También habria que distinguir
entre arte de estas culturas y lo que llamamos arte popu-
lar o arte folklérico del mundo occidental, puesto que, si
bien funciona a niveles semejantes, tienen muchos aspec-
tos diferentes. Es cierto que los objetos de valor artistico
han tenido siempre una relacién con los valores superiores
de cada cultura, culto religioso, funerario o autoritario,
lo que obliga a conservar y transmitir a otras generaciones
tales objetos, pero el cardcter reflexivo de cosa bella o
artistica no es la misma con respecto a la civilizacién occi-
dental, y mucho menos ahora, que padecemos la influen-
cia de la consumibilidad, incluso en el mundo del arte.
El concepto de objeto artistico, como algo museable o
coleccionable, no tiene rmucha validez en el mundo de las
culturas primitivas (véase Boas, F., El arte primitivo, Mé-
xico, 1947; FRASSER, D., Arte primitivo, México, 1962;
ADpaM, L., Arte primitivo, Buenos Aires, 1947).

Cuando el antropélogo o el socidlogo estudia estos
objetos de arte primitivo, popular o folklérico busca los
mecanismos de funcionamiento del grupo social o del hom-
bre individual. El historiador de arte se preocupa mis de
los valores historicos y estéticos. El objeto es el mismo;
los objetivos de estudio son distintos,

Unido a este problema estd la cuestién de la divisién
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de las artes en mayores (arquitectura, escultura y pintura)
y menores (las pertenecientes al campo de la ornamenta-
cién y de los objetos mis o menos utiles). Hemos de con-
siderar como invalida esta clasificacién, no sdlo porque
una cerdmica, un tejido o un grabado pueden tener un
valor artistico mayor que una arquitectura, escultura o
pintura mediocres, sino porque es fundamentalmente anti-
cientifica. :

El objeto artistico no se define por una categoria de
cosas, sino por un nivel de valores. Este nivel de valores
se mide por la situacién historica y la cualidad artistica
del objeto, que es el resultado de una actividad mental
y técnica del hombre en un determinado modelo de socie-
dad. Clasificar a las diversas técnicas o lenguajes artisti-
cos por su categoria de objetos es desiruir su verdadero
valor formal de obra de arte (véase Souriau, E., La co-
rrespondencia de las artes. Elementos de estética compa-
rada, México, 1965, Munro, T., The Arts and their in-
terrelations, Cleveland, 1967, REY ALTUNA, L., <El pro-
blema de la clasificacidn de las artes», en Revista de Ideas
Estéticas, 32, 1950, pp. 385-405).

La clasificacién y ordenacidén de los objetos artisticos
debiera hacerse a partir de las técnicas utilizadas en su
configuracién y, dentro de ellas, contando con las materias.

Asf tendriamos cinco grupos fundamentales. El pri-
mero formado por las técnicas o procedimientos artisticos
bidimensionales o planos, al utilizar una materia bidimen-
sional, en la que se cnglobarian: el dibujo, 1a pintura, la
musivaria, la tapiceria y el embutido o incrustacién. El
segundo grupo estaria compuesto por las técnicas artisticas
tridimensionales, que utilizan materiales distintos y no se
sirven de soporte porque la misma materia es tal soporte:
la alfareria y ceramica (tierra), ebanisteria, carpinteria y
cesteria (madera), la forja (hierro), la orfebreria (metales),
la vidrieria y esmalteria (vidrio), la corioplastia (piel),
la jardineria (vegetales) y la escultura que puede utilizar
cualquier materia y es como el fundamento de todas ellas,
como el dibujo lo es de las técnicas planas. El tercer
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grupo estaria compuesto por las técnicas constructivas o
arquitectura que se sirve de todas las anteriores. El cuar-
to grupo estarfa constituido por las técnicas de multiplica-
cion o calcogrdficas, como son el grabado en todas sus
modalidades y la imprenta en sus diversos procedimientos.
Al quinto grupo pertenccerian las técnicas fotomecdnicas
como la fotografia, el cine y la television (MALTESE, C.,
Las técnicas artisticas, Madrid, 1980 [1973]).

Ultimamente se tiende a desacralizar el objeto de arte,
descargindole de ese cardcter mitico y sagrado que la cri-
tica romantica habfa puesto en manos de los «genioss
creadores, para conseguir el logro de una obra de museo,
en perjuicio de un sinfin de imédgenes y formas relegadas
al olvido o la curiosidad de coleccionadores de <objetos
raros» que no alcanzan el nivel de obra de arte. Los con-
ceptos de belleza y objeto bello, aplicados a los productos
de las artes mayores, han definido durante demasiado
tiempo el objeto de la historia del arte. La historia del
arte analizaba las obras de arte como si fueran un ser,
producto de la inspiracién poética, mistica y transcenden-
tal. Pero la obra de arte, tal vez, no sea nada de eso, sino
simple y llanamente un lenguaje que utiliza el hombre a
todos los niveles, desde todos los campos culturales, des-
de todas las edades y en todos los tiempos. Por eso hace
arte el nifio, el hombre de la selva, el artesano del pueblo,
el cartista» del palacio y el que se encierra en su taller
para elaborar formas y objetos, experimentando materias y
colores,

La definicién de objeto de arte no estd en la meta-
fisica, ni en la estética, sino en la antropologfa.

Es innegable que hay obras que, por su relevancia
historica y sus valores técnicos e ideoldgicos, fueron con-
sideradas dignas de conservarse, diferencidndose de las
puramente Utiles. Pero, en el fondo, lo que realmente con-
fiere a una obra de arte su cualidad artistica es su valor
histérico-cultural y su configuracién formal, como un pro-
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ducto técnico y mental del hombre en cualquier momento
histérico y geografico.

Cuando un objeto tenga estas dos cualidades, como
hecho histérico y como hecho estético, entra dentro del
campo de estudio de la ciencia que llamamos historia del
arte. El objetivo del historiador serd historiarla y valo-
rarla y para ello no debe eliminar a priori, sino analizar,
leer, interpretar. La interpretacidén de la obra de arte seré
el punto de partida; los métodos serdn los caminos para
lograr los objetivos impuestos por su disciplina, segin
los intereses profesionales.

«Las ciencias sociales se ocupan de los hombres, no
de las cosas» (GiBsoN, Q., La ldgica de la investigacién
social, p. 129). La aceptacion de este principio en su sen-
tido literal puede contradecir nuestra postura ante el ob-
jeto de la historia del arte. La historia del arte como cien-
cia social no sélo ha de estudiar al hombre sino también
los objetos que nos ha dejado en su actividad cultural. Las
obras de arte no solo son un hecho histdrico y cultural
sino ademdas un objeto material donde interviene la téc-
nica, la materia, la forma, el lenguaje colectivo e indi-
vidual y €l testimonio social. Existen motivaciones histé-
ricas, estéticas, lingiiisticas y sociales en el origen de la
obra de arie. La historia del arte por tanto, es historia, es
técnica, es filologia, es sociologia, es psicologia. Es una
disciplina eminentemente humanistica, con la exigencia de
una plurailidad metodoldgica.
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3

OBJETIVOS DE LA HISTORIA
DEL ARTE

La crisis en que se ve envuelta la historia del arte
como disciplina, radica fundamentalmente en la falta de
una clara distincidn entre lo que es objeto, objetivos, te-
mas y métodos propios de esta ciencia. El sintoma maés
claro de esta crisis es que la historia del arte se vea redu-
cida a ser un capitulo de otras ciencias sociales y conse-
cuentemente eliminada de los planes de estudio, a ciertos
niveles.

Cuando hablamos de objetivos, nos referimos a labo-
res fundamentales a las que se dirige el trabajo cientifico
de la investigacién histérico-artistica sobre las obras de
arte, que constituyen el objeto de la disciplina. Queda cla-
Io que no nos referimos a punto de partida para la inves-
tigacién, ni a métodos de trabajo. El primero estd dado
en la cotrecta y vilida interpretacién de la obra de arte
y los segundos en las diversas metodologias empleadas
para lograr estos objetivos o fines de la historia del arte.

Este problema se plantea por e! hecho de que las
obras de arte, sefialadas como objeto de 1a historia del ar-
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te, son también objeto de estudio de otras disciplinas como
la sociologia, la antropologia, 1a historia de las religiones,
la historia de la cultura, la filosofia, y conviene deslindar
el campo propio del historiador de arte. Esta convergencia
de intereses sobre el hecho estético hace que el mismo
historiador de arte deba acudir a métodos de otras dis-
ciplinas, provocando una mixtificacion de objetivos.

Los objetivos fundamentales que caracterizan la pro-
fesionalidad de un historiador de arte basculan entre el
conocimiento del hecho histérico (la obra de arte es un
hecho histérico aunque sea reciente o contemporinea) y
el andlisis del hecho estético en si mismo. La posibilidad
de que las labores del historiador de arte se decanten por
uno de estos dos caminos, con cierta exclusividad o re-
chazo de uno de los otros dos, hace posible que pueda
cuestionarse la existencia de dos historias del arte, una
histérica y otra critica. El problema es viejo y ya se plan-
teaba a principios de siglo, al admitir una ciencia del arte
descriptiva y otra analitica.

Cualquier objeto artistico tiene en s{ mismo, aislada-
mente del contexto histérico en el cual naci6, una vida y
una presencia fisica, constituida por elementos diversos
materiales y formales que lo definen como un hecho que
llamamos estético. En este aspecto, se diferencia de cual-
quier otro factor histérico, agente o paciente, cuya pre-
sencia ha desaparecido y sélo conocemos por tradicién
oral o escrita. La obra de arte es como un presente del
pasado, un signo, sintoma o documento icénico de una
manera especial que tiene ¢l hombre de manifestarse en
imigenes, comunicando una concepcién del universo. La
produccién de imdgenes es un sistema de lenguaje que ex-
presa en signos el conocimiento de un determinado mode-
lo de sociedad. El objetivo primordial del historiador de
arte debe ser analizar, leer e interpretar las leyes internas
de 1a obra, su composicién formal, temética y significante.
De este trabajo se derivard una valoracién morfolégica,
técnica e iconogrifica que permitird catalogarla y clasi-
ficarla en una escala de valores artisticos, culturales e in-
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cluso econémicos. Este objetivo, punto de partida para
cualquier otro, podemos denominarlo aislacionisia,

Pero la obra de arte nace en un contexto histérico,
tiene un origen, un autor, una finalidad, unos destinatarios,
unos condicionantes economicos, ideoldgicos, sociales y
poéticos. Es resultado de un grupo social determinado y
s, a su vez, agente de ese grupo y de sus proyecciones
posteriores, tanto en el aspecto formal como en el aspecto
comunicativo de temas y significados. La obra de arte
esta enraizada en estos condicionamientos y no puede ser
desarraigada de eflos, aunque ahora se halle en la hiberna-
cién de un museo, en la soledad de una montafia o entre
el aire contaminado de hierro y hormigén de una ciudad.
Para conseguir este objetivo, el historiador de arte debe
investigar las fuentes literarias y los documentos que per-
mitan conocer la biografia del autor, de los promotores,
los destinatarios y del destino de la obra. Este objetivo
es un proceso cientifico de experto y podemos llamarlo
contextualista. Para realizar este proceso es cuando mas
debe acudir a la ayuda de otras disciplinas.

Estos dos objetivos, complejos en si mismos, permiten
que la historia del arte sea una disciplina humanistica,
como historia del arte (puede verse un esquema en la pa-
gina 141).

Es importante sefialar que la consecucién de estos dos
objetivos fundamentales no sélo se ha de entender en
sentido activo, como conocimiento de la obra de arte, sino
también en sentido pasivo, como conocimiento de! modelo
social por medio de la obra de arte. Y en ¢llo radica preci-
samente el valor y la importancia excepcional de los estu-
dios de la historia del arte para el conocimiento de 1a his-
toria, las ideas, las costumbres, la economia y las clases
sociales de cada época. Naturalmente, considerando siem-
pre unos correctivos, ya que la obra de arte como lenguaje
puede manifestar la verdad de los hechos, puede exagerar-
los y también puede criticarlos. La misidén correctiva suelen
cumplirla, en mayor grado, las obras populares, y menos
elitistas, ya que las grandes manifestaciones del poder do-
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minante, religioso, real o Aulico suelen tener mas sentido
propagandistico y tergiversador de la realidad social. Los
socidlogos del arte insisten en la reciprocidad de arte-
sociedad, pero también en los puntos de rechazo (véase
Framga, JA., <Le fait artistique dans la sociologie de
I'art», en La sociologie de l'art et sa vocation interdisci-
plinaire, Paris, 1974). Inciuso se pretende ver en el arte
una manifestacion de la lucha de clases (HaDpnNicoLau, N.,
Historia del arte y lucha de clases, donde establece la
teoria de ¢ideologia en imdgenes positivas e «ideologia
de imdgenes criticas).

Historia del arte y critica de arte

El hecho de que ain perduren entre nosotros los tér-
minos de historiador de arte, como sinénimo de los que
gstudian las obras artisticas del pasado, y critico de arte,
definiendo a los que se detienen en el arte contemporaneo
con espiritu analitico y divulgador, pudiera dar a entender
que existen dos historiadores de arte distintos: uno que
bucea en la historia pasada, dedicdndose a cultivar «mo-
mias», y oiro a poner en la palestra a los artistas «vivoss.

Croce fue el gran defensor de la identidad historia
del arte-critica de arte: «La vera interpretazione storica e
la vera critica estetica coincidono» (Problemi de estetica,
ed. 1910, p. 42). La tesis ha sido mantenida por los mas
importantes historiadores italianos (Venturi, Argan, De
Fusco), pero también es cierto que tiene un sentido algo
distinto de lo que entendemos normalmente por critica de
arte en nuestro paifs.

Si hemos sefialado dos objetivos fundamentales de la
historia del arte, la valoracién estética y la valoracién
histérica de la obra artistica, parece que diéramos pauta
para esa division entre critica de arte e historia del arte.
Pero no serd necesario insistir que se trata de dos objetivos
de una misma disciplina, sefialados como tales en un orde-
namiento 1gico, pero no en la prictica. El carécter esté-
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tico y el histérico de la obra de arte son simultdneos, y
¢l juicio de valor ha de comprender ambos niveles, que son
tan inseparables como la forma del contenido o el signo
del significado.

La creacion artistica es un elemento més de un grupo
cultural. Su producto, las imdgenes, son un sistema de
pensamiento con valores histéricos y estéticos que el his-
toriador de arte debe intentar traducir, como se transcribe
el pensamiento filoséfico de Aristételes, del tomismo o
de Kant. Estos se expresaron en conceptos y palabras;
los artistas se manifiestan en imégenes.

Pese a que en teoria no existe distincién entre histo-
riador de arte y critico de arte, la practica confirma siem-
pre una diferenciacién, incluso institucionalmente, con la
existencia de un Comité de Estudios de Historia del Arte
(CEHA) y una Sociedad de Criticos de Arte (SICA).

La critica de arte parece estar mas préxima al arte
contempordneo de cada momento que la historia del arte.
Esta, por el contrario, parece aproximarse mds a la cien-
cia, recluida en los recintos universitarios, o destacados
institutos de investigacién. Los grandes criticos de arte han
sido poetas; los historiadores de arte, cientificos.

Esta misma separacién se produce entre las Academias
de Bellas Artes y la Universidad. Como si ¢l mundo don-
de nace el arte fuera distinto de este otro mundo donde se
estudia el arte. ;Cudntos historiadores de arte, licencia-
dos o doctores conocen realmente las técnicas artisticas?
(llgRESDNER, A., Die Entstehung der Kunstkritik, Munich,

15).

Los temas de la historia del arte

Es evidente que cada disciplina tiene una serie de te-
mas de interés, porque aclaran el conocimiento del pro-
pio objeto o completan aspectos del mismo. Esto ocurre
e.specialmente en la historia del arte, dada la ambivalen-
cla y miiltiples posibilidades que presenta el hecho artis-
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tico. Con mucha frecuencia, sin embargo, el estudio de
estos temas aclaratorios o complementarios en la historia
del arte, se cultivan como si fueran objetos exclusivos de
tal disciplina, con olvido del principal. No es raro, in-
cluso, que algunas tesis de investigacion, que abordan
temas de este tipo, sean consideradas y calificadas cum
laude (lo que también puede ser correcto), provocando
una tergiversacidn que consiste en sustituir el objeto de
una disciplina por los temas complementarios.

La catalogacién de estos temas seria muy amplia y,
ademds, innecesaria. Fundamentalmente se pueden redu-
cir a dos tipos: temas técnicos y temas criticos.

En el primer grupo podriamos incluir aquellos temas
relacionados con problemas que afectan a la biografia
fisica de la obra de arte: investigacion sobre el estado
original de la obra; utilizacién de fuentes y documentos
para fecharla y catalogarla; estudios sobre materiales,
técnicas y procedimientos; conservacién, restauracion y
museografia; imitaciones, copias y falsificaciones.

En el segunde grupo entrarian una serie de temas muy
complejos y con aspecto mds critico y tedrico, como la
problemética de los mecenas y la contratacién de obras;
la comercializacién del arte; el estudio de los géneros ar-
tisticos (historia, mitologia, retrato, paisaje, bodegdn); pro-
blemas referentes al arte y la técnica, el arte y la industria,
el arte y la ciencia; el arte de los nifios y los subnorma-
les; la historiografia, la literatura artistica y la metodolo-
gia, etc.

Los investigadores trabajan dentro de estos campos
segdn preferencias vocacionales o por el atractivo de ca-
suales hallazgos. En cualquiera de estos dos campos de
la temdtica referente a las obras de arte, Ia bibliografia es
muy abundante y, en algunos casos, con logros cientificos
que son verdaderas aportaciones para nuestra disciplina.
Pero el estudio de estos temas, aunque convenientes y 2
veces necesarios, no constituyen el objeto especifico de
la historia del arte.

Por eso se buscan disciplinas adyacentes como la so-
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ciologia del arte o la psicologia del arte que engloban una
serie de temas generales en torno al hecho estético. Dentro
de un programa de la asignatura de la sociologia del arte
se incluyen los temas mas diversos y que quedan sena-
lados dentro del tercer grupo de temas criticos o tedricos.
En el fondo estd siempre el peligro de separarse de o que
constituye el verdadero objetivo de nuestra disciplina, que
es el estudio de la obra de arte como hecho estético y
como hecho histérico: interpretacién y valoracidn de las
obras que llamamos artisticas como sefial, sintoma y do-
cumento de un modelo social determinado.

Una revisién de los grandes repertorios bibliogréficos
o de los catilogos decimales de las mds importantes bi-
bliotecas muestra esta variedad temdtica, empeifio de los
historiadores del arte: Répertoire d'art et archéologie, Uni-
versidad de Paris; Répertoire international de la littérature
d’art (R.LL.A.); The Art Index. (A Cumulative Author and
Subjects Index to Periodicals and Museum Bulletins), Nue-
va York (desde 1920); AcuiLd, M. P., Bibliografia de arte
espaiiol, Madrid, 1976; Garcia MELERoO, 1. E., Bibliogra-
fia de la pintura espafiola, Madrid, 1978; BoneT Co-
RREA, A., Bibliografia del libro de arte en Espaiia de los
siglos XVI-XIX, Madrid, 1981; Bibliografia del arte en
Espafia, Madrid, C.S.1.C., 1976-1978.
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4

METODOLOGIA, DIDACTICA
E HISTORIOGRAFIA DEL ARTE

De una manera muy amplia, hemos podido ver que la
historia del arte es una disciplina que posee um objeto
propio de investigacién y que este objeto se contempla bajo
una finalidad que concretamos en dos objetivos: la inter-
pretacién estética y la valoracién histérica. Pero sélo po-
demos hablar de una ciencia si tiene unos métodos pro-
pios y unos criterios estrictos para llegar al conocimiento
de su objeto.

Estos métodos no han existido, si es que ya existen,
hasta tiempos muy recientes, y tanto los criterios como los
métodos estdn dependiendo de una situacion personal del
historiador, que elige un modelo de historia del arte ade-
cuada a la formacién mental en que s¢ ve inmerso. El es-
bozo que intentaremos realizar seguidamente nos demos-
trard palpablemente lo siguiente: no ha existido una histo-
ria del arte, sino distintos modelos de historia del arte.
Como tales modelos se ha redactado el titulo de cada ca-
pitulo: <La historia del arte como historia de...» Pero,
no obstante, preferimos llamarlos «métodos».
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Cuando hablamos de métodos, nos referimos a cami-
nos para llegar a un término. En nuesiro caso el final,
el objetivo, seria el estudio de las obras de arte, y el ca-
mino, el método, estaria dependiendo de distintos puntos
de partida, segin las teorias ¢ modelos mentales en los
que se sitda el historiador.

Una vision esquemética sobre los tratadistas de arte,
objeto de la historiografia o literatura artistica, nos llevard
a la conclusion de que existen distintas practicas de histo-
riacion del arte, distintos modelos o distintos métodos.

Todo lo que se hace anteriormente al establecimiento
de estos métodos de investigacion podemos considerarlo
como una pre-historia de la ciencia del arte. Estas preocu-
paciones se desarrollan en dos campos: por un lado se
estudia la biografia de los artistas y se realiza la exaltacién
de las artes en tratados préicticos y, por otro, se sefialan
unos principios estéticos desde el campo de la filosofia es-
tableciendo una historia del arte normativa.

La filosofia del arte o estética, la critica y la historia
son los apoyos de la disciplina que hoy conocemos con
el nombre de historia del arte. Los tres nacieron en el si-
glo xvir. Pero la institucionalizacién de la historia del
arte como ciencia no se realiza hasta finales del siglo x1x
y principios del xx (tema que serd objeto de un préximo
estudio).

Antes de abordar el tema conviene precisar algunos
conceptos en torno a la terminologia que usamos: mode-
los de historia del arte y métodos. Hemos de distinguir
en primer lugar entre metodologia y diddctica. No se trata
de saber c6mo se ensefia la historia del arte a nivel de
docencia, utilizando unos instrumentos mentales y fisicos
—orden, claridad, diapositivas, museos, etc.—, hechos que
pertenecen al campo de la didictica o pedagogia, sino de
conocer la existencia de diversos enfoques ideolégicos que
conducen al desciframiento y estudio de 1a obra de arte.
El primer sentido se refiere a la ensefianza de la disciplina
y el segundo al conocimiento del objeto de la misma.

No nos detendremos, por tanto, en la enumeracién de
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posibles medios did4cticos, que més que métodos deben
denominarse instrumentos de trabajo: cuantificacién, ca-
talogacion, identificacién técnica, museografia, reproduc-
cién fotogréfica, etc. Esta clase de medios, que en ocasio-
nes también se llaman métodos, no proporcionan mode-
los distintos de historia del arte, considerada como cien-
cia. En todo caso son métodos diddcticos.

En segundo lugar, hemos de distinguir entre historio-
grafia del arte y metodologia. Aquélla se preocupa del
conocimiento de las fuentes literarias, critica, técnica o
poética necesaria para el esclarecimiento de las obras de
arte, y ésta, aunque ha de contar con esas mismas fuentes,
lo hace de una manera reflexiva.

Aunque el estudio histérico, critico y valorativo de la
literatura sobre arte es necesario para el conocimiento de
las obras producidas en cada momento, consideramos que
esta cuestién tiene un planteamiento distinto del que no-
sotros abordamos. La critica de arte, realizada en cada
momento, es distinta de la actitud reflexiva que el trata-
dista toma respecto a los métodos de investigacién cienti-
fica.

Venturi, siguiendo la teoria de Croce, insiste en la
identificacién de critica de arte e historia del arte. Es cier-
to que es necesario el juicio valorativo de la obra de arte,
tanto como el conocimiento histérico de la critica y de
los factores determinantes de su creacién. Pero también
podemos preguntarnos, ;qué método utilizaron los criticos
para enjuiciar y valorar las obras de arte? ;Qué método
utilizan los historiadores actuales para el estudio cienti-
fico del arte?

Todo historiador debe emitir un juicio valorativo de las
obras que estudia, y aporta un conocimiento de los ele-
mentos que determinan histéricamente el origen, conside-
raciébn y conservacion de la obra valorada, pero Jqué
camino sigue para llegar a establecer esa valoraci6n artis-
tica ¢ histérica? Ya sabemos que cuestiones de camino son
cuestiones de método que, a su vez, tienen un punto de
partida. El punto de partida ha de ser una teoria y el
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camino un método, que es la aplicacién de esa misma
teoria.

Es de sobra conocida la oscilacién de la historia del
arte tanto respecto al contenido de su cbjeto, como a la
definicién de lo que considera obra de arte. Pero el pro-
blema se agudiza mds en la actualidad, cuando una inmen-
sa cantidad de produccién de objetos por medios meca-
nicos (fotografia, dibujos, grabados, cine, televisién, et-
cétera) pueden quedarse fuera del estudio de la historia
del arte, segtin el punto de vista que se acepte.

Con esta problemitica estamos, por tanto, ante un
planteamiento reflexivo sobre la metodologia de la histo-
ria del arte como disciplina, y no sélo ante la intencién
de hacer una historiografia del arte o artigrafia.

La preocupacién por este problema de la historia del
arte y sus métodos tampoco es nueva. La cuestién va uni-
da a la determinacién del nombre de esta disciplina, tal
como hemos visto en el primer capitulo.

De una manera reflexiva se lo plantea Riegl en 1902
(«Eine neue Kunstgeschichte», en Gesammelte Aufsitze,
Viena, 1926), iniciando unas preocupaciones por donde
continuardn algunos de los representantes de la Escuela
de Viena. Riegl habla ya del método «biografico» de Va-
sari, cambiado por Winckelmann, quien s¢ preocupa més
de sefialar lo que es comiin y general a las obras de arte
(definiendo el estilo clasico) y es consciente de la intro-
duccién de nuevos métodos {histéricos y analiticos) que se
preocupan mis de los cambios de las artes de los pueblos,
y en cuya labor tiene Riegl mismo una gran aportacién.

Los alemanes han sentido cierta preferencia por estas
cuestiones metodolégicas, por desgracia, poco utilizadas
entre los especialistas espafioles (citamos: TiETZE, H., Die
Methode der Kunstgeschichte, 1913; HeibRrICH, E., Beitri-
ge zur Geschichte und Methode der Kunstgeschichte, Basi-
lea, 1917; HEDICKE, R., Methodeniehre der Kunstgeschich-
te, Ein Handbuch fiir Studierende, 1924; Bapr, K., Eine
Wissenschaftiehre der Kunstgeschichte, Colonia, 1971).
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Sedlmayr precisa los distintos momentos de la histo-
ria del arte, sefialando hitos metodoldgicos que comple-
tan la investigacion cientifica hasta el afio 1960, en Kunst
und Wahrheit, 1958, obra que recopila colaboraciones
sobre temas tedricos de la historia del arte. A, HAUSER,
se detiene a estudiar ¢l método psicologico y el formalis-
ta con el fin de fundamentar su conviccidn de la necesi-
dad del método sociolégico en su obra Philosophie der
Kunstgeschichte, traducida recientemente con el titulo de
Teorias del arte. Tendencias y métodos de la critica mo-
derna, Madrid, 1975. G.C. ArRGaN y M. FAGIOLO han ex-
puesto estas diversas metodologias de manera concisa en su
Guida a la storia dell’arte, Florencia, 1974, AntTAL, F.,
Clasicismo y romanticismo, 1941, explica los resultados
formalistas para demostrar cémo han sido superados por
la escuela culturalista desde Dvorak y la preocupacién por
la bisqueda de los contenidos socioeconémicos de la es-
cuela posterior. N. Hadjinicolau utiliza el esquema gene-
ral de Sedlmayr sobre los distintos momentos de la his-
toria del arte, considerando las metodologias como <obs-
téculos» que es necesario salvar para llegar a una auténtica
historia cientifica del arte (La historia del arte y la lucha
de clases, México, 1974).

En este aspecto puede ser ‘muy ifil la obra de LuTze-
LLER, H., Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft: syste-
matische und Entwiklungsgeschichtliche Darstellung und
dokumentation des Umgangs mit der bildenden Kunst, Mu-
nich, 1975, 3 vols., y BAUER, H., Historiografia del arte,
Madrid, 1980 (1976).

En Espafia, estas cuestiones han sido més conocidas
por los teéricos de las ideas estéticas que por los histo-
riadores de arte (MARCHAN, S., en Revista de Ideas Esté-
ticas, 102 y 107, 110 y 115; HERRERA, J., en la misma re-
vista, 119).

Algunos indicios se dan en URRES Y AZARaA, J. de,
<El arte seglin las escuelas actuales y los escritores con-
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tempordneos», en Anales de la Universidad de Barcelona,
1907-1909, pp. 108-154, y en APRAIZ, A., Las disciplinas
estéticas y sus métodos en la Universidad, Barcelona, 1931,
discurso inaugural del curso universitatio. La mejor prue-
ba de que los historiadores de arte no se han preocupado
miucho de esta problemdtica estd en el poco éxito que tuvo
la importante aportacién de¢ LAFUENTE FERRARI, E., La
fundamentacion y los problemas de la historia del arte,
Madrid, 1951. Se puede decir que es el tnico autor que
se ha preocupado de ura manera reflexiva sobre las cues-
tiones de su disciplina, pese a ser uno de los importantes
ejercicios en las oposiciones oficiales. Que el éxito de la
obra de Lafuente Ferrari fue exiguo, se manifiesta en las
expresiones que ¢l mismo escribe, mas de veinte afios des-
pués, al introducir la traduccién del libro de E. PANOFSKY,
Estudios sobre iconologia, Madrid, 1972.

Sobre esta problematica pueden verse los trabajos de
Caamano, J. M., «Consideraciones en torno a un cierto en-
foque de la historia del artes, en Revista de Ideas Estéticas,
102, 1968, pp. 141-149, y Dots, I., «Propuesta axiométi-
ca de un algoritmo de metodologfa artigrifica o los Mi-
guel Angel de Wolfflin, Panofsky, Gombrich y Hauser», en
Estudios pro Arte, 2, 1975, pp. 48-88. También roza estas
cuestiones J.A. RaMiREZ en el libro anteriormente cita-
do y bajo la denominacién de «pantallas artistico-cultu-
rales». Asimismo, MARTIN GONzALEZ, J. J., Presente de
la historia del arte, Universidad de Valladolid, discurso
inaugural de curso, 1976, y CHEca, F., Garcia, M. y

MorAN, I.M., Guia para el estudio de la historia del arte,

Madrid, 1980.
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5

LA HISTORIA DEL ARTE
COMO CIENCIA DE LAS FUENTES
Y DE LOS DOCUMENTQS

Una de las caracteristicas del mundo modemof en con-
traposicién al medieval, es la capacidad de reﬂe’xmnar 50-
bre sus propias actividades. Este hecho es mas notable
en el campo del arte, cuando desde el Renacimiento, los
artistas dignifican su quehacer poniéndose a'l nivel de.los
humanistas y reflexionando sobre el arte liberal y cien-
tifico. Surge asf la teoria del arte encerrada en las: fuentes
literarias, hacia las cuales debe volverse el historiador de
arte constantemente y de una manera insoslaygble. _

Por otra parte, la existencia de las cglecmones p?,m—
culares y el nacimiento de los museos exige la necesidad
de catalogar, atribuir y fechar las obras de c:ac{a autor y
de cada época. La clasificacién del hecho artistico, como
un objeto museable, necesita la ayuda de los 'docx.;mentos.

Asi nace una ciencia del arte que es una ciencia de las
fuentes literarias y de los documentos. Una acpwdad lpés
instrumental que metodoldgica que se ha denominado «filo-
i6gicas y a la que la historia del arte «debe su natpraleza
mucho més rigurosamente cientifica», en expresién de
Schlosser (La literature artistica, Premisa, p. 23).
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Contrariamente a lo que sucede en el siglo Xviii, el
siglo XIX es escaso en tratados tedricos sobre arte, pero
muy abundante en estudios de clasificacion, sistematizacién
y ordenacién de la produccién artistica. Varios factores
contribuyen a la formacién de esta mentalidad filolégica:
la fundacién de los museos y colecciones, que obliga a
clasificar los objetos acumulados en las salas reales 0 co-
lecciones privadas (Prado, Louvre, National Gallery, Her-
mitage, Ufizzi); la aparicién de los centros de investigacion
arqueoldgica y de ensefianza de la historia del arte (Go-
tinga, 1813, con Fiorillo, parece ser la primera cétedra
oficial de la disciplina); la aparicién de publicaciones y
revistas sobre cuestiones arqueolbgicas. Todo ello da como
resultado la publicacién de manuales o historias generales
que sintetizan los hechos estéticos dentro de un esquema
cientifico organizado. Los alemanes llevan a primacia en
esta labor con una serie de publicaciones que no vamos a
citar, porque no estamos haciendo una historiografia del
arte.

Uno de los campos més favorecidos por estas investi-
gaciones arqueoldgicas fue ¢l de las fuentes literarias. El
conocimiento de las obras de arte no era completo sin el
estudio critico de las fuentes y de los documentos escri-
tos, estableciendo un método de investigacién al que con-
tribuy6 poderosamente la Escuela de Viena, desde Eitel-
berger hasta Schlosser. Eitelberger inicié el método de la
atribucién e identificacién de las obras de arte partiendo
de la investigacién de las técnicas artisticas. La conse-
cuencia de estos métodos produce el positivismo que inten-
ta estudiar las obras de arte como si fuera un botdnico
0 naturalista que clasifica los ejemplares, o buscando en la
materia, los instrumentos utilizados y la finalidad las cau-
sas que determinan las formas de una manera mecAnica y
materialista, como acontece con Semper y contra quien
reaccionardn los formalistas posteriores, iniciando una
nueva metodologia.

El método filolégico o de los grandes conocedores ofre-
ci6 a los estudiosos del arte la posibilidad de tener un
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contacto directo con las obras clasificadas, ordenadas, do-
cumentadas y dispuestas para que fueran estudiadas desde
otros puntos de vista. En el fondo, supone una reaccién
contra el método roméntico de buscar la causa de las
artes en el sentimiento nacional, religioso o del espiritu,
buscando unas explicaciones mis positivistas.

Este método consiste en controlar Ias fuentes, conocer
su garantfa de credibilidad y aplicarla a la biografia de Ja
obra de arte para determinar sy existencia histérica: su
fecha, su paternidad, sus mecenas, los avatares de sy con-
servacién y restablecimiento, o log motivos de su traslado
o desaparicién,

Este método ha conseguido importantes aportaciones
a la ciencia del arte, no sélo en el aspecto de datacién y
catalogacién, sino en cuanto que los grandes conocedores
han podido ampliar el campo de la historia del arte 3 re~
giones geogréficas ¥ cronoldgicas antes insospechadas, co-
mo las culturas antiguas y las civilizaciones aborigenes no
europeas. Es un método emparentado con el método ar-
queolégico y donde los objetivos de ambas ciencias, la his-
toria del arte y la arqueologia, coinciden y se encuentran.

Este apartado de ia historia del arte como historia de
las fuentes y los documentos, podemos dividirlo en dos
partes: fuentes literarias y documentos.

Se nos puede objetar que esta problemética pertenece
al campo de la literatura artistica, como tema especial de
una historia del arte y no directamente enfocada al cono-
cimiento del objeto de esta ciencia, tal como plantesba-
mos al principio. En realidad se trata de una metodologia
instrumental, m4s que de un método propio de la historia
del arte, y como tal, y dada la amplitud de dedicacién
por parte de los especialistas, ha de ser previo a cual-
quier estudio sobre la valoracién estética e hist6rica de la
obra de arte. Y si no es un estudio previo en el sentido
prictico, al menos es necesario en un orden légico de in-
vestigacién cientifica de la obra de arte, que es un hecho
histérico y como tal tiene una biografia.
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Las fuentes literarias

Entendemos por fuente literaria todo tratado escrito
que aborda un determinado tema del arte. Schlosser los
define como <«testimonios literarios que se refieren en sen-
tido tedrico al arte, segin su aspecto historico, estético y
técnicos. Pero esta clasificacién deberia ampliarse y con-
cretarse mas. :

Podriamos sefialar cinco tipos distintos de fuentes Wti-
les para el esclarecimiento histérico de las obras de arte.

Por un lado las puramente literarias que adoptan dis-
tintas formas: poéticas, narrativas, dramaticas, religiosas
(mitologia, religién y periegética) y también las tradicio-
nes orales, que constituyen como una especie de memoria
colectiva de hechos y dichos.

En segundo lugar estarfan las obras literarias criticas
referidas de una manera méis concreta a valorar y enjui-
ciar, desde un punto de vista tedrico, préctico o filoséfico
las obras de arte.

Importancia especial tienen, en tercer ugar, las fuentes
literarias técnicas con normativa matemdtica, anatémica,
de perspectiva o recetaria para el arte. Respecto al arte
mds reciente son de suma importancia las fuentes literarias
directas, como los escritos de los propios artistas en forma
de epistolario, diarios o memorias, notas de trabajo o es-
critos tedricos, asi como las fuentes testimoniales, entre-
vistas, encuestas, declaraciones, efc., que constituirian el
cuarto y quinto grupo respectivamente.

Un tdltimo grupo pueden constituirlo las fuentes lite-
rarias que proceden de la legislacion: ordenaciones urba-
nisticas, legislacién sobre gremios, impuestos fiscales, etc.

Las fuentes literarias y su estudio equivaldria a la de-,

nominacién de <literatura artistica» (Schlosser), historio-
grafia del arte o artigraffa, como se tiende a llamar recien-
temente. La historia de la critica de arte, intenta sobre-
afiadir un concepto de juicio o valoracién critica sobre
los datos histéricos proporcionados por la literatura ar-
tistica, pero utiliza los mismos materiales (Venturi, Gaya
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Nt_lﬁo). (La metodologia del arte parte también de las
mismas fuentes, pero contempla el aspecto reflexivo del
método cientifico empleado por los autores de las fuentes
Jiterarias.)

El método filolégico, como tal, comienza en el si-
glo xvul, coincidiendo con el nacimiento de la modema
historia del arte, que se preocupa de valorar las fuentes,
publicando los primeros indices y buscando noticias en los
archivos. Los estudios se han encaminado hacia dos ver-
tientes: teoria e historia de las fuentes y publicaciones
de las mismas.

Una vertiente muy positiva de este método es el hecho
de que dio origen, de alguna manera, a la iconografia, gra-
cias a la valoracidn del contenido del objeto artistico como
manifestacién cultural, y por otra parte, el interés por la
documentacién proporcioné grandes progresos en el estu-
dio de las monografias de los artistas.

Como obra de consulta imprescindible sobre esta pro-
blemdtica sigue siendo La literatura artistica de SCHLOSSER
publicada en 1924 y traducida recientemente al castellano
(Cétedra, Madrid, 1976) con abundantes ampliaciones bi-
bliogréficas. Schlosser confecciona una historia de las fuen-
tes sobre temas de arte desde la Edad Media hasta fina-
}es del siglo xvii1. En los apartados bibliograficos se han
intercalado nuevas aportaciones a las que remitimos, aho-
rrandonos la repeticién innecesaria de ellas.

. Sigue en importancia la obra de VENTURI, L., Histo-
ria de la critica de arte, Barcelona, 1980 [1936], seguida
por la de Grassi, L., Teorici e storia della critica d'arte,
I?Oma, 1670-73, 2 vols. Una antologia mixta con biogra-
fla‘s y documentos es la de HoLt, E. G., 4 Documentary
History of Art, Nueva York, 1947 y la de Dosal, J., Die
Kunstliteratur des Klassizismus und der Romantik in En-
gland, Berna, 1974-1977, 3 vols. Existe otra bibliografia
de cardcter mas particular (véase en G. C. ARGAN y M. Fa-
GloLo, Guida a la storia dell’arte, pp. 76-77).

La preocupacién bibliogrifica en Espafia es antigua.
Palomino intentd sistematizarla en E! museo pictérico,
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Madrid, 1715-1724, aportando fuentes italianas, sobre to-
do. Es indispensable la obra recopiladora de M. MENEN-
DEZ Y PELAYO, Historia de las ideas estéticas, Madrid,
1883-1884, que, aunque intenta comprender aspectos mis
amplios que el campo del hecho artistico, sigue siendo muy
atil. En este aspecto general ha hecho un esbozo A. BONET
CORREA, en el prélogo al catilogo de El libro de arte en
Espafia, Granada, 1975, que comprende hasta finales del
siglo x1x. Con intenciones més amplias y acudiendo a la
bibliografia poética o literaria J. A. Gaya NuNo, en la
Historia de la critica de arte en Espafia, Madrid, 1976.

En lo que se refiere a publicacién de textos. literarios,
con un criterio muy particular sobre biografias y descrip-
cién de monumentos, debemos contar con los seis voldme-
nes de F. J. SANCHEZ CANTON, Fuentes literarias para la
historia del arte espaiiol, Madrid, 1923-1941. En el pré-
logo ayuda a determinar la problemdtica de las fuentes,
y al final del tomo V recoge fragmentos de textos lite-
rarios desde el siglo X1 hasta el xvin En esta linea y
referido a Iberoamérica, ampliando con documentos
E. Marco DoRTA, Fuentes para la historia del arte hispa-
noamericano, Sevilla, 1951. Particularmente sobre arqui-
tectura, R. GUTIERREZ, Notas para una bibliografia hispa-
noamericana de arquitectura, 1526-1876, Buenos Aires,
1972, y varios autores, Fuentes y documentos para la his-
toria del arte, Barcelonz, 1982, 8 vols.

Recientemente han proliferado las empresas dedicadas
a la reimpresién de tratados artisticos o escritos tedricos:
Fundacién Cini, Il Polifilo, Labor, en Italia; Garland en
Nueva York; Albatros, Turner, Colegio de Aparejadores
y Arquitectos de Oviedo, en Espafia, etc.

Los documentos

La bisqueda de datos documentales para la historia
del arte en los archivos es un segundo aspecto de esta me-
todologfa filolégica, propia de los grandes conocedotes.
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El nacionalismo, proyectado sobre la investigacién histé-
rica es un factor importante en este aspecto, puesto que
a cada pais le interesa dar a conocer los hechos de su pa-
sado.

EI_ documentalismo ha contribuido a delimitar fechas
y clasificar monumentos bajo el aspecto del atribucionis-
mo. Pero no siempre es definitivamente exacto. Perma-
nece el axioma de que en historia del arte antes es el mo-
numento que el documento.

Lo’s documentos difieren de las fuentes literarias por
su cardcter oficial, juridico y testimonial, y porque sélo tie-
nen una validez dentro del discurso interpretado por el his-
toriador,

Normalmente se piensa en documentos escritos, y cier-
Famente ocupan una gran importancia dentro de la labor
investigadora del historiador, sea en forma manuscrita o
en !etra impresa, y constituyen un primer grupo al que
cldsicamente viene déndosele una gran importancia. Pero
no debemos olvidar otros tipos de documentos, como son
los grdficos, constituidos por planos, bocetos, proyectos
mapas producto de la cartografia y topografia, itiles en,
m'u.chas ocasiones para determinar el inicio, situacién v
dificultades de una obra de arte.

’En el mismo nivel de utilidad estin los documentos
artisticos, tanto manuales como reproducidos (grabados)
que ofrecen dibujos, pinturas, copias, etc., de obras que tal
vez hayan desaparecido.

Dentro de este grupo de documentos gréficos se deben
tenelr en cuenta los fofomecdnicos, ofrecidos por la foto-
grafia, el cine, televisién, video, etc., y los sonoros regis-
trados mecénicamente. El historiador de arte ha de contar
con t.oda esta clase de documentos, sobre todo en la inves-
t{gaqc’m del arte contempordneo, y no limitarse a la clé-
Sica investigacion de los archivos en busca de documentos
histéricos, administrativos, notariales o eclesidsticos, sino
que ha de contar también con las hemerotecas, las fotote-
cas y las discotecas.

El documentalismo se ha cultivado en Espafia, a ve-
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ces con extremos historicistas, prescindiendo de la obra de
arte como fendmeno que debe analizarse. Es significativa
a este respecto la opinién de Ricardo del Valle (1916)
que valoraba como mds seguras las atribuciones basadas
en los documentos, «como hacen los espafioles» (Gestoso,
Sanchiz Rivera, Serrano Sanz) que los trabajos formalis-
tas de los extranjeros («La cultura, Ia investigacién hist6-
rico-artistica y los archivos de protocolos notarialess, en
Revista de Archivos, Bibliotecas vy Museos, 1916, enero-
febrero, pp. 157-162).

Fruto de este interés documentalista son los trabajos
regionales que estudian la documentacidon artistica concre-
ta: ABIZANDA, M., Documentos para la historia literaria
y artistica de Aragon, Zaragoza, 1915-1932; ZARCO DEL
VALLE, M., Documentos inéditos para la historia de las
bellas artes en Espafia, Madrid, 1870, MarTf Yy Mons6, I.,
Estudios histérico artisticos relativos principalmente a Va-
Hadolid, 1901; y las numerosas colaboraciones de revistas
especializadas.

También son fruto de esta dedicacion los Catdlogos
monumentales de Espafia por provincias (1900) con un
inicio decepcionante, que no lograron inventariar las obras
de arte como pretendian, ni llegaron a cubrir la totalidad
de las provincias. Algunas ediciones mas recientes lo-
gran resultados mas Sptimos al estar estructurados de una
manera més cientifica.
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6

LA HISTORIA DEL ARTE COMO
HISTORIA DE LOS ARTISTAS

El campo de la biografia de los artistas creadores es
uno de los mAs ampliamente cultivados dentro de la his-
toria del arte. Basta comprobarlo con el gran porcentaje
de libros biogrificos que existen en una biblioteca especia-
lizada. A pesar de que existe una amplia zona cronoldgica
y geogréafica de la historia donde el anonimato de las obras
no permite conocer a los artistas que las crearon.

En la transmision de los datos biograficos se mezclan
muchas veces anotaciones novelescas, fantasias inventadas
por la imaginacién popular o acontecimientos despertados
por la resonancia de las obras, datos en algunos casos
ttiles, pero claramente perturbadores en otros. La critica
mds reciente tiende a purificar el estudio biogréfico de los
artistas, aportando una historia més real y apuntando ha-
cia otros aspectos biogrificos a la luz de la psicologia, del
entorno social y la sublimacién de los instintos individua-
les que determinan la vida del artista y su obra.

Pero estos puntos de vista parten algunas veces de auto-
res ajenos a la historia del arte, médicos, socidlogos, psi-
célogos y novelistas, cuya intencion se dirige més al co-
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nocimiento de la personalidad del artista que al andlisis de
la obra de arte creada por él. Con lo que el problema
metodoldgico se complica atin mds.

No cabe duda de que la biografia es un género histo-
rico o literario que consiste en transmitir la persenalidad
de un hombre creador de imégenes ordenando y clasifi-
cando éstas a lo largo de su existencia. Pero como género
histérico o literario no serfa suficiente para aceptarlo como
método de la historia del arte si no analiza y valora las
obras. No obstante, el conocimiento de la vida del artista,
desde diversos puntos de vista, es un trabajo auxiliar del
historiador de arte, y el método biografico es hasta cierto
punto indispensable (véase SEco, C., <La biografia como
género historiogréfico», en Once ensayos sobre la historia,
Madrid, 1976).

La consideracion de la historia del arte, desde el pun-
to de vista de la vida del artista, no se da en estado puro,
como tampoco se da en ninguno de los modelos metodold-
gicos. Se hace en funcién de ordenar, catalogar e historiar
su creacién. El resultado puede ser vilido en épocas més
recientes y en ciertos 4mbitos de la cultura occidental, don-
de es mdés facil conocer la vida de los artistas. En otros
momentos cronoldgicos o lugares geogréficos, cuando no
se conoce a los autores de las obras, se busca una clasifi-
cacién bajo 1a forma de «maestro» innominado o llamado
por un lugar, una obra o una caracteristica. Es el resulta-
do de un modelo biogrifico que se empefia en ordenar
las obras desde el punto de vista de su genitor.

Este método suscita una serie de interrogantes: ;pue-
de ser objeto de la historia del arte la transmisién de una
personalidad creadora? ;Se puede identificar Ia historia
de los artistas con la historia de las imégenes? ;Puede
llegarse a cuantificar la parte de la vida del artista que
existe en la obra creada por é1? ;BEs vélida una historia
del arte biocéntrica? .

El modelo de historia del arte como historia de los
artistas creadores puede constituir una metodologia que
ha tenido y tiene una gran importancia en la historiografia.
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La acentuacién personal y el individualismo de los artis-
tas contempordneos resalta la prictica de este modelo de
historia cultivado méas que nunca.

Por ofrecer diferencias de apreciacién dividiremos este
método en tres partes: la historia del arte como biografia
de los artistas; la historia del arte como historia de las
generaciones y la biografia psicoanalitica.

La historia del arte como biografia
de los artistas

No se puede hablar de la existencia de un método
biografico anterior al Renacimiento. Las primeras biogra-
fias de los artistas coinciden con los esbozos para hacer
una historia del arte. En este sentido, podemos considerar
a Vasari como el autor mis importante. Las biografias sur-
gen como exigencia de los mismos practicantes del arte y,
consiguientemente, de los promotores y coleccionistas de
las obras de arte.

Las «vidas» tienen una doble finalidad: por un lado,
son tratados ttiles para los artistas, y por otro se trans-
forman en alabanza de las mismas artes. La utilidad se
cumple con la aportacién de técnicas, tratados de arqui-
tectura, escultura y pintura que ofrecen principios mate-
méticos, técnicos y temas que pueden desarrollar los artis-
tas. Suelen ser escritos hechos por los mismos artistas, en
contra de lo que ocurrird més tarde. La alabanza de las
artes se cumple presentando la vida de los mds importan-
tes maestros que sirven de ejemplo y modelo, situando a
los artistas en una categoria social que por sus especiales
cualidades les pertenece. El artesano pasa a ser <artistas,
maestro y modelo de hombre universal. Dentro de este
aspecto de honorificacién y alabanza del arte y de los
artistas, cumple una importante funcién el sentimiento
nacional y patriético. Por esta razén hay representantes
de las evidas» en cada pafs.

Merece la pena destacar que estos primeros esbozos
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de la historia del arte, iniciados con las biografias, coinci-
den con un periodo critico como es el Manierismo. La
autoconciencia de que los artistas ocupan un lugar especial
dentro de la escala social, se manifiesta en la manera exal-
tada con que estos bidgrafos alaban a las artes y a los
artistas purificindoles de su «servilismo» tradicional (véase
GALLEGO, 1., El pintor de artesano a artista, Granada,
1976, donde estudia esta problemitica en el dmbito es-
pafiol).

G. Vasari (1511-1574), Le vite dei piu eccellenti pitto-
ri, scultori e architetiori scrite da..., 1.* ed. 1550 y 2.% edi-
cién, 1568, inicia esta metodologia. Vasari describe la vida
de los artistas haciendo concordar los acontecimientos
externos con la actividad productiva. Lo que le interesa
es el retrato del individuo creador (son sintomdticos los
retratos que acompafian a la segunda edicién); para ello,
si es necesario, acude a las anécdotas, a la fantasia popular
y a la tradicién oral que para él tienen tanto valor como
los documentos. No obstante, la frecuente utilizacién de
la literatura artistica anterior, las autobiografias, las cartas,
los tratados y la atencién que presta a los monumentos,
grabados y dibujos demuestran unas intenciones de serie-
dad cientifica en su método.

Al considerar a la arquitectura, la escultura y la pin-
tura como hermanas de un mismo padre, el disefio, inclu-
ye una novedad respecto a los tratadistas anteriores a él:
la integracion de las artes. L.a «rinascita» fue un fenéme-
no total que se desarrolla en tres fases, superando la ca-
tastrofe en la que tuvieron parte por igual dos fenédmenos:
el celo de la nueva religién cristiana y los estragos de los
birbaros. En el fondo, 1o que preocupa al biégrafo Vasari
es conocer en profundidad los méviles que empujan a los
artistas para resucitar la cultura de la Antigiiedad clasica.

Desde este punto de vista histérico comete una enor-
me ficcién que se mantendrd hasta el siglo x1x: la histo-
ria del arte solo tiene dos puntos de apoyo: el clésico (la
Antigiiedad) y el nuevo (la «rinascitas) desconsiderando
todo lo creado por el hombre durante los largos siglos
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de la Edad Media. Para Vasari sélo es vilido lo antiguo
y lo moderno: la <buena maniera greca anticas y la <bue-
na maniera modernas, (La terminologia es distinta en los
tratadistas espafioles que se refieren a las formas géticas
cuando hablan de realizar «a la modernas y a las formas
antiguas cuando se expresan ¢a la romanas.)

Aunque Vasari no tuviera unos sucesores inmediatos,
sin embargo una larga serie de bidgrafos siguieron sus apor-
taciones y su metodologia durante los siglos siguientes
(véase SCHLOSSER, I., La literatura artistica, Libro V).

Karel VAN MANDER (1548-1606), Schilderboeck, Alk-
maar, 1604, fue el primero que imité en el norte ¢l mo-
delo de Italia. Biografia artistas flamencos, holandeses y
alemanes y su obra disfruté de gran nimero de ediciones
con las correspondientes ampliaciones y traducciones en
francés e inglés.

En ¢l 4mbito alemén, aunque mas tardia, es importante
la extensa obra de Joachin von SANDRART, Teusche Acade-
mie der Edlen Bau-Bild und Mahlerei Kiinste, Nuremberg,
1675.

En Francia contaron con la obra de André FELIBIEN,
Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens
peintres, anciens et modernes, Paris, 1666-1668, también
con repetidas ediciones y traducciones en alemén e ita-
liano.

En Espaiia, el primer tratado importante de biografias
es el de Francisco PACHECO, Arte de la pintura, Sevilla,
1649. Pacheco bebe en fuentes anteriores como son Pablo
CEsPEDES, de quien toma muchos datos referentes a las
vidas de artistas espaifioles, y sobre todo Vasari. Es muy
posible que conociera también la obra de Van Mander.
Le sigue en importancia el tratado de Jusepe MARTINEZ,
Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura,

1675, impreso por primera vez el afio 1852 en Zara-
goza. Es un texto sembrado de hechos concretos referi-
dos a artistas e insinda una historia de la pintura espafiola,
preferentemente aragonesa (véase la edicién de J. Gillego,

Barcelona, 1950).
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Sin embargo, la obra mis importante es la de Anto-
nic PALOMINO, E! museo pictorico y la escala dptica, Ma-
drid, 1715-1724 (reimpresién, Madrid, 1947, Ed. Aguilar),
La tercera parte estd dedicada a describir la vida «de los
pintores y estatuarios eminentes espafioles y de aquellos
otros extranjeros ilustres» para que sirvan de estimulo a
los que siguen sus huellas. Palomino encuentra muy difi-
cil el estudio histérico «porque estd ligado a las precisas
puntualidades del hecho». Hace servir las aportaciones de
los autores anteriores, y como ellos no duda en afirmar
que la pintura estuvo sepultada durante mil afios en Occi-
dente y que en Espafia se retras6é doscientos afios mis que
en Italia. Sus biografias son elementales, inclinandose a
ver la parte virtuosa y ejemplar de los eminentes varones.
La obra de Palomino tuvo traducciones en inglés (1739),
francés (1749) y en alemdn (1781) (véase SCHLOSSER, .,
La literatura artistica, Libro VI, p. 429, con bibliografia;
SANCHEZ CANTON, F. J., Fuentes literarias para la historia
del arte, Madrid, 1923).

El Jltimo gran representante de la literatura biografi-
ca espafiola es J. A. CEAN, Diccionario histérico de los mds
ilustres profesores de las bellas artes en Espafia, Madrid,
1800, en 6 volimenes; Llaguno amplié el trabajo de Cedn
(1829) y posteriormente el Conde de Vifiaza (1894), Cean
intenta ampliar las vidas de Palomino acentuando el ca-
rdcter biogrifico y reflejando cualquier dato que halle,
aunque sin citar la procedencia. ElI amor a las artes se
refleja en el celo en promover su conocimiento, para ello

nada es tan eficaz como recoger las memorias de los ar-
tistas.

Las vidas de los artistas transmitidas por estos bidgra-
fos, a los que se puede afiadir un cuantioso niimero de
otros menos importantes, desarrollan un método que tiene
como idea central el conocimiento del artista creador. Co-
mo siempre, todo método parte de una idea o una teorfa:
que la explicacion de la obra de arte se halla tinicamente
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en la personalidad del artista que la hiz.o. Tosias las teorias
de arte, los tratados técnicos y las biografias centran su
atencién en este eje de la creatividad Personal como expli-
cacién de las obras de arte. Es un sintoma de la impor-
tancia que toma el artista como genio creador y la’ valora-
cién que se dard a las obras de arte de§de“1,a autoria, pres-
cindiendo de otros valores sociales, h’ngm’stlcos o cultu-
rales que la historia del arte recuperard mas tarde. .

El método biogrifico o la historia del arte cqnmdera-
da como historia de los artistas no se agota en el siglo XIX.
Tanto desde el punto de vista puramen.te monogréfico,
como formando grandes colecciones de‘ indudable val‘or,
la biografia es campo ampliamente cultivado por Ia hte-
ratura artistica (TIEME-BECKER, U. F., Allgemeines Lexi-
kon der bildenden Kiinstler, 1907-1950, 37 vols.; BENB-
71T, Dictionaire critique et documentaire des peintres,
sculpteurs, dessinateurs et graveurs de tf)t_:s les. tem,ps: et de
tous les pays, Paris, 1924; BOLAFF, Dzzm’nano enciclope-
dico dei pittori e degli incisori italiani dell' X1 al XX secu-
lo, Turin, 10 vols., Diccionario universal de pintores, es-
cultores y arquitectos, Barcelona, 1970; o grand.es colec-
ciones como: Clisicos de Arte, Rizzoli-Noguer, Pinacoteca

€nios).

o 1];:’:n(t‘f'o de )un margen més reducido de un lugar o una
época se han realizado ensayos de interés en una mezc!a
de datos biogréficos, familiares y de agrendma]e (M.:\RTIN_
GonzArez, J. T, ¢<La vida de los arfistas en Cashl}a ¥
Leén durante el siglo de Oros, en Revista d.e Arc}‘m.fos,
Bibliotecas y Museos, 1959; LETHEVE, I, La vie .quondten—-
ne des artistes francais au XIX siécle, Blarntz,' 1968;
BEASTON, M., Artist and writers in Paris. The Bohemia ldea,

. 1803-1867, Londres, 1969; BENjaMIN, W., [luminaciones,

2, Madrid, 1972; WACKERNAGEL, M., Der Lebensraurfl d.es
Kiinstlers in der florentinischen Renaissance, Leipzig,
1938). . . _ .
1.a monografia biogrifica mis reciente incorpora cri

rios de seleccién documental y estufhos rigurosos de las
fuentes, problemas sociales y matizaciones psicolégicas pa-
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ra poder organizar la produccién de cada artista en el con-
texto de su vida privada y social, determinando momentos
evolutivos y formas cambiantes de su manera de hacer.
La bibliografia en este aspecto es muy abundante.

Estos trabajos contrastan con la innumerable cantidad
de series de vidas de divulgacién, acompafiadas de una
seleccidn de ilustraciones, Utiles en cuanto a la calidad de
las reproducciones, pero que suelen quedar sin leer o in-
terpretar. Pertenecen al mundo del consumo de libros de
arte que tanto se practica comercialmente por algunas edi-
toriales.

La historia del arte como historia
de las generaciones

El método biografico lleva consigo el planteamiento
de la importancia que los grandes maestros han tenido en
el desarrollo de las artes. Las biografias suelen centrarse
en el estudio de los grandes maestros del arte universal,
con la consiguiente falsificacién o ficcién cientifica de ver
en la historia del arte una serie de escalones sefialados por
grandes hitos. Estos hitos serfan los grandes maestros en
torno a los cuales se forma una escuela generacional. El
estudio de las generaciones seria, por tanto, equivalente a
una biografia ampliada a un grupo que llamamos genera-
cién,

El método histdrico de las generaciones es iniciado por
Comte y lo contintia Stuart Mill. La preocupacién de es-
tos autores se centra en hallar las leyes seglin las cuales
una situacién de la sociedad produce la situacién que le
sucede y la reemplaza. Si el momento histérico determina-
do lo hacen los hombres de ese momento, en el que con-
fluyen los mismos acontecimientos, se podria hablar de
¢grupos» de hombres que responden de una misma ma-
nera a ese momento. Estos hombres formarfan una gene-
racién, que es una comunidad de influencias recibidas por
la anterior y de preocupaciones anilogas. La generacidn
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seria ¢l sujeto verdadero del cambio historico, la unidad
vital del cambio. Dromel aporta la idea de los quince
afios como médulo que marca el paso de una generacién
a otra.

Este método histérico logré una sistematizaciébn mds
amplia con QOrtega y Gasset (En torno a Galileo, Madrid,
1933) y otros autores que contindan su influencia como
Démaso Alonso, Lain Entralgo y Julidn Marias.

Pero quien primeramente aplica la teoria de las gene~
raciones al estudio de la historia del arte es W. PINDER,
El problema de las generaciones en la historia del arte
europeo, Buenos Aires, 1946. Su idea principal es lo que
¢l llama <la contemporaneidad de lo no coetdneo». Los
contemporaneos son los de distintas edades que viven en
un mismo tiempo; los coetdneos son los que tienen los
mismos afios. Por tanto, cada uno vive con sus coetdneos
y con sus contemporaneos, pero s6lo forma generacion con
los primeros. Segdn esto, los artistas quedan condiciona-
dos por el tiempo y lugar de su nacimiento, donde no pue-
den vivir aislados, sino formando generaciones, las cuales
forman un ciclo mas reducido que el de las épocas. Toda
época, por tanto, esta formada por varias generaciones.

Las individualidades de los artistas son muy importan-
tes, pero no se pueden estudiar desligadas de este fondo
generacional. La situacién historica es comdn a un grupo
de artistas coetancos y todos ellos forman una generacion.

E. LAFUENTE FERRARI, La fundamentacion y los pro-
blemas de la historia del arte (Madrid, 1951, Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando), ha defendido esta
metodologfa que, de alguna manera, €] mismo ha inten-
tado aplicar en estudios biogréaficos (Veldzquez, Barcelo-
na, 1944).

Lafuente Ferrari concede a la teorfa de las generacio-
nes un valor cronolégico que él aplica al estudio sistemé-
tico de la historia del arte y de los artistas. Son las llama-
das «generaciones decisivas». Por ejemplo, hay una gene-
racién decisiva hacia el afio 1575 en Espafia (Carducho,
Caxes, Maino); anteriormente, otra generacion de claros-
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curistas, en 1560 (Ribalta, Roelas, Tristin, Orrente, San-
chez Cotén) a la que precede la de los iltimos manieris-
tas, 1545 (Blas de Prado, Céspedes, Gregorio Martinez)
¥, desde Iuego, la gran generacién de 1590-1605 (Ribera,
Zurbarén, Veldzquez y Alonso Cano).

Este tipo de biografia consiste en presentar al artista
en su época, sefialando los elementos que le favorecen y
los que se le resisten, como si fueran tipos de una forma
especial humana, potenciando, desde luego, su obra con
andlisis formales.

El origen de esta concepcién es de cardcter naturalis-
ta y biologista (LAIN ENTRALGO, P., Las generaciones en
la historia) y es un esbozo historicista de una sociologia
del arte donde juegan las minorias generacionales, mas que
las ideologias, lo que no es ficilmente aceptable (véase
ALoNso, R. M., «;Es el método de las generaciones un
método comprobado?s, en Revista Nacional de Cultura,
128, Caracas, 1958, pp. 92-113; Marias, 1., EI método
historico de las generaciones, Revista de Occidente, Ma-
drid, 1964).

La biografia psicoanalitica

El método biogrifico como eje de la explicacién de
la historia del arte, y los progresos realizados en el cam-
po de la psicologia han derivado hacia la posibilidad de
querer explicar la obra de arte desde el conocimiento pro-
fundo del artista creador. Esto equivaldrfa a considerar
que la historia de las imAgenes es igual a ]a historia de los
artistas creadores, y por tanto a una historia del arte bio-
céntrica. Esta metodologia se produce desde dos campos
psicolégicos distintos: la explicacién psicoldgica de 1a obra
de arte como efecto de una personalidad creadora {que a
su vez produce unos efectos psicol6gicos en el contempla-
dor), y la explicacién de la imagen desde el psicoanslisis.

En el primer aspecto, se parte de la consideracién de
que la imagen es un efecto con un contenido humano, per-
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sonal, que refleja el cardcter y la naturaleza del artista
creador. En las obras de arte, por tanto, se podria cuanti-
ficar y tipificar la vida del artista con todo su contenido
humano, temperamental y mental, como si la obra estuvie-
ra hecha a imagen y semejanza de si mismo, en paralelismo
con €l Creador biblico.

R. HUYGHE, Les puissances de Uimage. Bilan d'une
psychologie de V'art, Paris, 1965 (Los poderes de la ima-
gen, Barcelona, 1968), intenta mantener ¢sta hipétesis lle-
gando a consecuencias insospechadas. «Toda imagen ¢s un
signo y puede encontrarse en ella, como en un rostro, ade-
més del parecido y la belleza, la inscripcién de un almas,
afirma el autor, para concluir lapidariamente: «Un hom-
bre estd ahi [en la imagen]: a nosotros mos toca desci-
frarlos (p. 119). Huyghe expone su metodologia de una
manera m4s amplia y expresa en Dialogue avec le visible
(Didlogo con el arte, Barcelona, 1965) en un complemento
final que titula «Psicologia del arte». El hallazgo de que
el arte debe estudiarse desde el campo psicoldgico es el
resultado de varias generaciones y cuantiosos esfuerzos
que han conducido a los investigadores por los distintos
caminos metodolégicos desde el siglo Xix. Especialmente
por la senda del estudio de la forma, superando los esco-
llos del positivismo histérico y los excesos de la icono-
grafia.

La psicologfa del arte seria una hermana menor de la
psicologia general, disponiendo de todos los medios que
&sta le depara, «organizdndolos para adaptarlos mejor a
sus fines particularess.

Indudablemente, los resultados a los que llega Huyghe
en sus estudios sobre la pintura son importantes, aunque
no en todos los casos suficientemente convincentes. Siem-
pre queda la duda de si este camino seguido para estudiar
las imégenes no supone una desviacién del objeto especi-
fico de la historia del arte. El mismo sale al encuentro de
esta objecién afirmando el carfcter instrumental de la psi-
cologia del arte, y que como tal tiene unas limitaciones
propias. En cualquier caso, siempre acecha el peligro del
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psicologismo en la historia del arte al querer hacer de ella
una parte de la psicologia general. -

Pero la psicologia del arte ha de ir mé4s en profundi-
dad, si quiere determinar la personalidad del artista crea-
dor: necesita acudir al psicoandlisis para explorar las pro-
fundidades espontineas e irreflexivas de la personalidad
creadora,

A este respecto es digno de recordar las relaciones que
tuvo Freud con la Escuela de Viena, que inicié el estudio
de las formas. El psicoandlisis, aplicado al estudio de las
creaciones artisticas, no es sino el 1iltimo eslabén del mé-
todo biocéntrico de la historia del arte.

Freud no tuvo preocupaciones especificas en este cam-
po, salvo la tentativa de analizar una obra de Leonardo da
Vinci (¢Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci», en
Obras completas, Madrid, 1968, t. II, p. 457). Para Freud,
el arte es una especie de rodeo por el que el suefio vuelve
a ser realidad. EI artista que es un insatisfecho y concen-
tra todo su interés y su libido en las formas imaginativas,
crea formas como reaccién, en lugar de actuar de otra ma-
nera. Leonardo confiere a sus im4genes (Monna Lisa v
Santa Ana, Maria y el Nifio) el contenido de unos suefios
infantiles que se reflejan en determinadas formas de las
obras,

En esta linea continfia Ernst Kriss, Psychoanalvtic
Explorations in Art, Nueva York, 1964 (1952); v E. H.
GoMBRICH, Meditaciones sobre un caballo de cartén, Bar-
celona, 1967 (Londres, 1963), Freud y la psicologia del
arte, Barcelona, 1971 (1965-1966) y Art and Hlusion,
Londres, 1960.

El método de trabajo de Gombrich no es propiamente
un psicoanélisis del arte, puesto que una obra de arte no
puede «psicoanalizarses. Una imagen no puede referirnos
sus experiencias o sus suefios, objetivo buscado por el psi-
coanalista. Pero una obra de arte posee el caricter de un
«suefio compartidos, y en este aspecto el historiador de
arte coincide con el psicoanalista, porque ambos han de
descifrar el suefio. La diferencia est4 en que uno interro-
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ga a un sujeto y el otro a un objeto. Para Gombrich el
arte es una respuesta estética ante un problema estético,
y no ante un problema de indole psicolégico. .

Gombrich entabla una dura polémica contra una his-
toria del arte historicista, puesto que para €], el sujeto
de la historia es el ser individual y concreto. Su método
histérico-artistico parte, segin esto, del estudio detallado
del proceso de creacién ¢centrando la atencién firmerpen-
te en el ser humano individuals. Esto le obliga a precisar:
«Nosotros, creo yo, deberiamos volver otra vez al artista
que trabaja para aprender lo que ocurre de hc_echo. cuando
alguien realiza una imagen» («Arte y saber hist6rico», en
Meditaciones..., p. 152). Pero tampoco estd exento de con-
tradicciones, como cuando se pregunta: ¢;qué derecho
tenemos nosotros a averiguar los sentimientos privados de
un artista?» (Ibid., p. 40).

Gombrich, procedente de la Escuela de Viena (discipu-
lo de Schlosser) e integrado en el Instituto Warburg en
Londres, hace de puente entre las dos escuelas, intentan-
do mantenerse e¢n una linea de equilibrio entre el forma-
lismo y las formas culturales, gracias a los nuevos ingre-
dientes de la psicologia del arte (sobre Gombrich: GINZ-
BURG, C., «Da Warburg a Gombrich. (Note su un proble-
ma di metodo)s, en Studi Medievali, 1966, II, p. 1.915-65;
Ivars, F., «La recepcié de Gombrich i la seva problema-
tica», prélogo a A la recerca de la historia cultural, Valen-
cia, 1974).

La incertidumbre en que todavia se mueve el psicoand-
lisis obliga al historiador de arte a ser prudente en este
camino, puesto que la obra de arte no puede ser Unica-
mente el resultado de una personalidad aislada que exte-
rioriza sus suefios y frustraciones.

L. 8. VicoTskl, Psicologia del arte, Barcelona, 1972,
introduce 1a idea de la naturaleza sociohistérica de la con-
ciencia humana, siguiendo Ia linea de Jung. Se remite a
Plejanov para sefialar que los mecanismos psicolégicos
que determinan la conducta estética del hombre estin de-
pendiendo de causas de orden sociolégico.
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El inconsciente influye en nuestros actos y se refleja
en los hechos objetivos como las obras de arte. El psicé-
logo examina estas obras como un sistema de estimulos
organizados en una estructura de diversos elementos, y a
partir de la misma obra puede conocerse el inconsciente,
que no sélo es individual sino social.

El método biografico, por este camino, vuelve a co-
nectarse con la problemitica de la sociologia del arte, que
examinaremos después.

La idea del inconsciente colectivo o <arquetipos» de
Jung se han proyectado sobre la historia del arte tradu-
cidos por <formas simbélicas» de Cassirer y aceptadas por
los icondlogos. Estas formas arquetipos o simbélicas se
transmiten a través de los tiempos en formas alegéricas.
La conjuncién del psicoandlisis y la iconologia estd pro-
duciendo recientemente una bibliografia compleja al afia-
dirse los postulados marxistas (Marcuse, Goldmann) (véa-
se ARGaN, G. C., «Iconologia, psicoanalisi e metodo mar-
xiano», en Psicon, I, 1974).

La psicologia del arte se da la mano con la sociolo-
gia del arte y con la iconologia: métodos que buscan el
conocimiento del significado profundo connotado por la
obra de arte, pero no directamente intentado por el artista.
El contenido biogrifico o el social no constituye un tema
o asunto de la obra de arte, sino que es un posible signifi-
cado contextual, comin a cualquier hecho histérico, al-
canzable desde el campo de la sociologia, la psicologia o Ia
teoria de las formas simbdlicas.
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7

LA HISTORIA DEL ARTE
COMO HISTORIA DE LOS
HECHOS HISTORICOS

Si la historia del arte como historia de los artista_s se
centra en el conocimiento y transmision de la personallldad
creadora, como causa de la imagen, llegando en llos tiem-
pos recientes hasta las profundidades del ingopscxente, ya
desde el siglo XvIII s¢ iniciaba un modelo distinto de h1§-
toria del arte. Se intentaba analizar las causas que determi-
nan e! nacimiento de las formas artisticas en cada mo-
mento. ‘

En el fondo se trata de una postura filoséfica ante la
historia: buscar las causas de la diversidad de las artes en-
tre los pueblos. Esta postura es muy propia dq la &ptica
‘racionalista y naturalista del siglo XviiL. Esta actitud meto-
dolégica supone que la historia del arte, desde este mo-
mento, la estudiardn y escribirdn los sabios y no los ar-
tistas, como venia sucediendo anteriormente. Los t}'ataci’os
sobre arte, mezcla de alusiones biogréficas y consejos tec-
nicos como exaltacion de las artes y los artistas,.d.a.t.“én
paso a los estudios realizados por conocedores que inician

una ciencia del arte. ‘ o
La atencién se centrari en el estudio de los hechos his-
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t0ricos, geograficos y de medio ambiente que pueden ex-
plicar el origen de las formas artisticas en cada lugar,
Este esbozo de la nueva ciencia de la historia del arte se
orienta por distintos caminos: definicidén de Ia belleza (es-
tética), andlisis descriptivo de las obras (sefialando cdnones
estilisticos) y precisién de las causas genéticas de los esti-
los nacionales, de época y de generacidn.

A ello contribuyeron tres fendmenos importantes: el
nuevo interés por la Antigiiedad cldsica, la critica del arte
contemporéneo, y la estética.

El culto hacia la Antigliedad no era nuevo, pero se
acentia como reaccién burguesa contra el Barroco v Ro-
cocé. Los descubrimientos iniciados en Herculano (1737)
y Pompeya (1748) acentuaron este interés por la cultura
desenterrada, aunque los hallazgos de obras no fueran im-
portantes ¥ numerosos, provocando, desde mediados del
siglo, el cultivo de la arqueologia y el movimiento artis-
tico del neoclasicismo. Esta vuelta nostélgica hacia las cul-
turas histéricas pasadas, tendrd su confirmacién poco des-
pués en la busqueda de los ideales nacionalistas EUropeos
dentro de la Edad Media. Las corrientes plasticas barro-
cas se entrecruzan con las formas neocldsicas, que termi-
naran imponiéndose, por dos razones fundamentales: por
la identificacién del barroco con el gusto de una clase
rechazada por la Revolucidn francesa v por la sugestiva
atraccién de las antiguas culturas desaparecidas. En el
fondo, el culto por lo clésico y el entusiasmo por la Edad
Media responden a un mismo gusto roméntico.

La critica del arte contemporaneo se manifiesta en tor-
no a las exposiciones de los Salones de Paris, y supone un
interés por encontrar la explicacién y valoracién de las
obras que se exponian (VENTuRI, L., Histoire de la criti-
que d'art, Paris, 1969, cap. V; FONTAINE, A., Les doctri-
nes d'art en France, Paris, 1909). Ciertamente no sélo es
en Paris donde se hacen exposiciones, pero es esta ciudad
la que se convierte en centro para el estudio del arte mo-
derno, como Roma lo es del arte cl4sico.

La autonomia de la ciencia del arte fue reconocida
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también por una nueva filosofia, a la que A. G. Baum-
GARTEN define como <«teorfa de la belleza y filosofia de lo
bello» y denomina estética (Asthetik, Berlin, 1750). El
conocimiento intuitivo era oscuro, pero cientifico, aunque
distinto del de la ciencia. De esta manera queda asignado
un campo para la ciencia tedrica del arte, cuyo nombre
perdura aiin.

La historia de los hechos culturales, la critica del arte
y la filosofia o normativa de la belleza forman la triada
fundamental sobre la que se apoyard el gran edificio de
la ciencia del arte, y los tres apoyos nacen durante el si-
glo xvir.

No es de extrafiar, por tanto, el éxito inmediato de un
arquedlogo-filésofo como era Winckelmann, y el de un
pintor filésofo como era Mengs. La problemidtica sobre
el arte habfa dejado de ser biografica y técnica para pasar
a un nivel filos6fico: buscar el origen del arte. Una so-
ciedad perfecta, como la antigua, darfa como consecuen-
cia un arte perfecto, que s¢ transpone en ideal digno de
ser imitado por la expresién bella de sus formas. P.ero
esta perfecta sociedad se hallard también en la organiza-
cion artesanal y religiosa de la Edad Media, provocando
la imitacién de sus formas artisticas.

J.J. WINCKELMANN (1717-1768) reiine las cualidades
para ser el sabio, con ojos de artista, que inicia esta nue-
va manera de estudiar el arte: es tedlogo, historiador, ar-
queblogo. Su teorfa estd expuesta en varias obras de las
que entresacamos: Historia del arte en la Antigiiedad, Bar—
celona, 1967 (1764); Lo bello en el arte, Buenos Aires,
1964 (seleccidn de textos extraidos de la anterior).

E! objetivo de Winckelmann es buscar los orfger_les'd_el
arte y sus causas en Grecia, partiendo de’ un_ principio
(planteamiento que puede considerarse cientifico): la apre-
ciacion de que existen diferencias entre las artes f:le los
distintos pueblos. ;Cudles son las causas de estas dlfe!’en-
cias? Unos factores determinantes: el clima, que viene
dado por la situacién geogrifica de los distintos_ pueblos,
y el ambiente, basado en la libertad, el pensamiento y la
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educacién. Puesto que estas circunstancias se dieron plena-
mente en Grecia, este pais consiguié unas formas artisti-
cas superiores a los demds. Este arte desarrollado en cua-
tro etapas (ideal, sublime, bello, imitacién) se repite du-
rante el Renacimiento.

La belleza es el principal objeto del arte, y esta belle-
za se da cuando se unen la unidad y la sencillez, consi-
guiendo lo que €] llama sublime.

El hecho estético, por tanto, estd arraigado a la histo-
ria y las condiciones de los pueblos y, como tal, puede
tener unas fases de desarrollo y de decadencia. «<La histo-
ria del arte aspira a exponer el origen, desarrollo, cambio
y decadencia de éste, junto con los diversos estilos de los
pueblos, edades y artistas, y a exponerlo, hasta el Iimite
de lo posible, a base de las obras de la Antigiiedad con-
servadas» (BOSANQUET, B., Historia de la estética, Buenos
Aires, 1970, p. 284). Para Winckelmann la historia de los
artistas no tiene interés, su objetivo radica en la compren-
sién de la obra en si y en sus causas histéricas y geogri-
ficas. Este planteamiento nuevo hace que se le pueda con-
siderar como el padre de la historia cientifica del arte (Jus-
T1, K., Winckelmann und seine Zeitgenossen, Berlin, 1923).

Si Winckelmann se fijé principalmente en la escultura
para montar su teoria del arte cldsico, un pintor, A. R.
MENGs, proyecta los mismos conceptos estéticos sobre la
pintura. En sus Lecciones prdcticas de pintura (1762)
pone en marcha el funcionamiento mental de las ideas es-
téticas al uso, en torno a una serie de conceptos como di-
sefio, claroscuro, colorido, composicién y la belleza ideal
que dan por resultado una serie de categorfas como lo
sublime, lo gracioso, lo natural, lo vicioso o lo ficil. Cada
uno de los pintores se encasilla bajo una de estas catego-
rias de belleza segin su mayor o menor aproximacién a
la naturaleza. Mengs utiliza el esquema histérico de Wine-
kelmann y su proyecci6n sobre las teorfas y practicas del
arte en Espafia son decisivas, gracias a la traduccién de
su obra por J. N. AzARA (Obras de D. Antonio de Mengs,
Madrid, 1780) (véase SANCHEZ CANTON, F. 1., Mengs en
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Espafa, Madrid, 1927, y Escultura y pintura del siglo
XVIII, Madrid, 1965).

La parcela referente a la poesia la llena J. LESSI?{G
(1729-1781) con su pequefio texto Laocoonte, Madrid,
1934 (1766). Buen dramaturgo, mejor fabulista y gran
critico amante de la cultura clésica, intenté llenar el hueco
dejado por Winckelmann devolviendo a la poesia' la supre-
macia sobre la pintura y la escultura. Esta primacia se
apoya en que el objeto de la poesia son las accio.n_es, y el
de la pintura y la escultura son los cuerpos. Ut_lhzg una
expresién que ha de perdurar mucho tiempo, «die bll.den‘
den Kiinste» (las bellas artes), para definir las artes visua-
les, iniciando de alguna manera la valoracién de la forma.

Los encuentros en Roma de Winckelmann, Mengs, €l
italiano Milizia y el espafiol José Nicolds de Azarx::, s0n
decisivos para la divulgacién de la estética neoclésica en
[talia y Espafia.

Milizia fue un importante critico de arte en el campo
del teatro, del urbanismo y de la pintura. Su obra Dt.ell't‘zr-_
te di vedere nelle belle arti del disegno secondo e principi
di Sultzer e di Mengs, Venecia, 1781, tuvo gran resonan-
cia. Fue traducida en castellano por Ignacio March (Bar-
celona, 1823) y por Ceén Bermudez (Madrid, 1§2-7) lo
cual colabora a que se prolongue el perfodo neocldsico en
Espafia. .

Pero es Mengs quien atrae las atencmnes‘de los tra-
tadistas espafioles no s6lo por su tratado, sino por su
obra pictdrica. El gran teérico es E. de.ARTEAGA,.IrweS-
tigaciones filosSficas sobre la belleza ideal cons:derafia
como objeto de todas las artes de imitacidn, ’I\'/Iadnd,

1789 (sobre Arteaga: Rupat, M., Las ideas estéticas de
Esteban de Arteaga. Origenes, significado y actualidad,
Madrid, 1971). .

La historiografia de estos momentos estd definida por
dos ideas fundamentales: la decadencia de las artes, mo-
tivada por el barroco, y la restauracién de las mismas, des-
de una preocupacién intelectual y racional de la cultura.
En esta labor tienen gran importancia BOSARTE (Sobre lu
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restauracion de las bellas artes en Espafia, Madrid, 1798),
el viajero y antibarroco PoNz (Viaje de Espafia, 1776-
1794), JoveLLANos (Elogio de las bellas artes, 1781 y Elo-
gio de don Ventura Rodriguez, Madrid, 1790) y CEAN
(Diccionario, Madrid, 1800} (puede consultarse: CAAMA-
No, J. M., «Francisco Valzania y las ideas estéticas neo-
clasicas», en Revista de Ideas Estéticas, 85, 1964, pp. 27-
51, y sobre todo la mds reciente publicacién sobre este
tema de HENARES CUELLAR, 1., La teoria de las artes plds-
ticas en Espaiia en la segunda mitad del siglo XVIII, Gra-
nada, 1977).

El siglo xvin habia puesto las bases para establecer el
concepto del gusto, acudiendo a la teorfa de la belleza
ideal y a la critica del arte; habia sefialado el desarrollo
histérico del espiritu humano poniendo en la evolucién de
los estilos una dindmica ascendente y descendente, de auge
y de decadencia, y habia descubierto el espiritu de las
nacionalidades con el intento de hallar las causas que esta-
blecen un orden universal. Son las bases, en suma, que el
romanticismo va a desarrollar més intensamente sobre los
valores espirituales de la religi6n, la filosofia, la politica y
la moral.

La filosofia de! arte

Las teorfas de Winckelmann sobre el arte clésico se
c:_:mvierten' €n una especie de mito para todos los trata-
distas tedricos del arte, especialmente los alemanes. La fi-
losofia idealista es decisiva en este aspecto al lograr una
sintesis que explique la causalidad de un orden universal
a}mando el concepto de <gusto», de <espiritu de las na-
ciones» y «espiritu del tiempos.

La estética consideraba al arte como una actividad
autépoma del espiritu, y el idealismo, preocupado por des-
cubrir el desenvolvimiento del espiritu humano, desarrolla
una teoria del arte que sirve para conocer el espiritu ab-
soluto, mientras queda en funcién de la razén y de la
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ciencia el conocimiento del espiritu finito. El arte se trans-
forma en una filosofia de la actividad espiritual del hom-
bre, y la historia del arte seria una historia de la actividad
artistica.

La filosofia idealista se preocupd mdas de definir el
concepto del arte, que de estudiar la obra artistica en con-
creto. Pero al intentar llenar sus teorfas con fendmenos
concretos, se fijaron mas en las teorias neoclésicas y, por
tanto, en el arte de la Antigiiedad, que en la produccién
artistica del momento. Por otra parte, el arte de Grecia
cumplia mejor las condiciones de la idea general, de la
belleza ideal y absoluta.

La propuesta del aite clasico como ideal, sin embar-
go, no era atractiva para los artistas del momento, pero
st lo eran las grandes concepciones de las instituciones po-
liticas, de las tendencias morales y religiosas que desembo-
cardn en el romanticismo. La filosofia idealista del arte,
bloqueada en lo ¢l4sico, se¢ convierte de esta manera en la
estética del romanticismo.

De las grandes concepciones idealistas (Kant, Hum-
boldt, Herder, Hegel) las de Hegel tuvieron mas acepta-
cion. Hegel no se contentd con exponer sus ideas estéticas
sobre el principio de que el arte no es una imitacién de la
naturaleza sino del ideal, sino que adem4s intenté una his-
toria general del arte, a grandes rasgos, identificando la
estética, la historia y la critica al mismo tiempo.

Pasado el primer momento de adhesion a los ideales
cldsicos, la conciencia de las nacionalidades despierta el
interés por la blsqueda de las raices nacionalistas, y la
vuelta hacia las artes pldsticas medievales se realiza por
razones religiosas, morales y politicas. Esta sensibilidad
anticldsica se advierte en F. Schiegel y Schnaase que ponen
el acento en los aspectos religiosos, morales y gremiales de
las distintas épocas. Las miradas se vuelven hacia la Edad
Media en bisqueda de unos valores y unas formas per-
didas, y ante la incapacidad de hallar nuevas formas que
respondieran a la nueva sensibilidad o ideales nuevos.

La adhesién al pasado no cldsico, la revalorizacién del
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medievo y de los primitivos manifestado en el «Gothic Te-
vival» y en los movimientos prerrafaelistas Yy nazarenos,
son el sintoma de una crisis ideolégica ante la falta de una
Tespuesta con formas nuevas y originales y ante el temor
de las nuevas formas industriales, que se anunciaban des-
de finales del siglo xvil cada vez con mds fuerza. Los
movimientos emodernistass de finales del siglo XIx corre-
girdn este desfase.

El empirismo estético

Las preocupaciones por esclarecer y exaltar la vida de
los artistas creadores y el interés en buscar una explica-
cion al origen del hecho estético dentro de los factores
climatolégicos, nacionales o de medio ambiente, hacen
olvidar que la obra de arte es un hecho estético y que,
por tanto, tiene una serie de valores objetivos y alcanza-
bles por medio de la vivencia estética de la obra,

La vivencia estética de la obra de arte: he aqui la
raiz de una metodologia muchas veces practicada, aunque
sea de una manera inconsciente y pocas veces tenida en
cuenta. Es, por otra parte, el caballo de batalla que in-
tenta hacer diferenciar al critico de arte del historiador de
arte, como dos profesiones distintas,

Fue en el siglo xviir cuando la critica de arte toma
conciencia de tal, haciendo de eso que llamamos obras
artisticas algo mds que un medio de comunicacién, de
lenguaje, o de exposicién de los grandes misterios de la
mitologia, la religién o el poder. La revolucién de la ima-
gen, como medio de comunicacién, inicia otros caminos y
se hace objeto de exposicién piblica, para ser contem-
plada en salones, mu'seos y colecciones piiblicas o priva-
das. Con este hecho nacen, naturalmente, los criticos que
intentan explicar, valorar, rechazar o admitir las obras ex-

puestas desde la propia vivencia y de cara al publico. Las
obras de arte comienzan a ser obras «de artes. Asimismo,
comenzardn también a considerarse como una mercancia,
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entrando en el rol econémico y de mercado, d?nde la fir-
ma tendrd mds importancia que la obra en si.

Hay antecedentes de la critica de arte dignos de te-
nerse en cuenta, como es el caso de Felipe de Guevara
(Comentarios de la pintura, 1560) don.de se muestra ag}ldo
observador de las cualidades psicolégicas de f:aq;’a artista.
Pero especialmente hemos de sefialar la descripcion y cn;
tica que hace el P. Sigilenza (154.4—160('3) d‘f las obras Z}u
se van acumulando en El Escorial (Historia de la orden
de San Jeronimo, Madrid, 1600). El aqtor no trata ’solo de
transmitir informaciones sobre los artistas que all{ traba;—
jan, sino que insiste en dar opini.ones personales sobre al-
gunas obras, realizando una critica de arte c!e Ia manera
més espontdnea: el sentimiento que le de_splertar} y qu:
él quiere comunicar al lector. «No soy pintor ni se m
entiende tanto de arte, digo mi gusto o antojo», nos pre-
viene, pero no se cansa de mirar dianarr}ente algunas pin-
turas. Sus descripciones son claras, precisas y, aunque no
se muestra como tedrico del arte, t’a{nbxen se desprer:jc-lfn
chispazos luminosos de su saber tedrico: «es}a es la dife-
rencia de las cosas que estdn hechas con razon y con arte
a las que no lo tienen, que aquéllas contentan a todos y-
éstas a algunos, porque el arte no hace mas de corr;,s
ponder con la razén y la naturaleza y estd en todas las
almas impresa y asi con todas cuadraﬂ; lo mal he::iho,' cc:)r:
alglin afeite o apariencia puede engaiar al sentido ign -
rante y asi contentan a los pocos cons1der'f1d'ps e 1gnorz;n
tes». Menéndez y Pelayo compara al P. Sigiienza con las
criticas de Diderot. El Escorial fue durante_ mucho tiempo
un <salén» de exposiciones de los més dwersos_ artlstasi

Ya Dupos (1670-1742) proc]amaba. en FraPC}a que ;:
arte es cuestién de sentimiento: <El primer objetivo de la
pintura es el de emocionarnos. Una obra que provoca ur(lla
gran emocién tiene que ser excelente, se mire por _don e
se mires (Réflexions critiques sur la poesie et la peinture,
Panfs’,er?elzg )s:obre tado DiperoT (1713-1784) quien !og:ia
elevar la critica de arte a un nivel donde la sensibilidad,
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la imaginacién y el gusto tienen una funcién primordial,
durante el largo periodo de critica de las exposiciones {Sa-
lons, 1759-1781). Sin olvidar las normas tradiciona-
les, su mérito estd en el enjuiciamiento que hace del arte
contemporaneo por medio de la visualizacién directa y la
valoracién de las més diversas obras, prescindiendo de
preferencias personales, aunque éstas, naturalmente, se tie-
nen en cuenta. Podemos decir incluso que la critica de arte
adquiere un matiz subjetivo: el cuadro gusta al critico y
explica el porqué.

Para ello describe los elementos integrantes, sin tener
en cuenta ni un orden ni un sistema previo, y luego in-
tenta crear una sensacién, por medio de las palabras, se-
mejante a la que se produce en la contemplacion del cua-
dro. Tampoco olvidan las técnicas empleadas, por eso fre-
cuentaban los talleres de los artistas, Y, si la obra critica-
da lo exige, se emplea un lenguaje distinto: puede ser poé-
tico o litico o burlesco. Diderot ensaya realmente la criti-
ca del sentimiento (véase BELAVAL, Y., Essais sur Diderot.
L’esthétique sans paradoxe de Diderot, Paris, 1950).

Con STENDHAL (1783-1842) tiene su fin la critica del
periodo neoclasicista y se inicia la critica romdntica. De
alguna manera establece la teoria del medio que aclarard
después Taine (Una interpretacion sensual del arte. El cli-
ma geogrdfico e histdrico en las artes, Barcelona, 1972).

Como critico de arte, denuncia las debilidades de un
arte que habia perdido su razén de ser, humana y social,
y se manifiesta partidario de una relacién entre estética y
moral: el sentimiento de las artes es la medida suprema
del comportamiento humano. La critica de las exposiciones
en los Salones tiene gran influencia entre los artistas y el
piblico (Mélanges d’art, Salon de 1824. Des beaux-arts
et du caractére francais, Paris). Sabe incluso sitnarse en
el punto intermedio criticando a su amigo Delacroix y jus-
tificando a Ingres. No en vano se habia iniciado en la re-
flexién de las bellas artes por medio del sentimiento que
le desperté la pintura italiana (Historia de la pintura en

Italia, Madrid, 1967 L18177D.
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El punto culminante de la cnftica francesa se prod'uce
con BAUDELAIRE (1821-1867) quien se presen’te.l reflexn{a-
mente los problemas de la misma actividad critica (Cunfr—
sités esthétiques, Paris, 1968, L’art romantique, Paris,
196?4); critica de arte nada tiene que ensenar ni al artls'Ea
ni al publico. La critica poética ref}e]ada en Ip(?en}as seria
tan initil y poco leida como la misma poesia; solo que-
daria la critica de iniciacién o contagio: la que es cap-;i.z
de proyectar sobre el sentimiento del espcct‘a‘dorhel c;,en 1;
miento puesto en las obras de arte. Y esta .cntlca a de se
apasionada, parcial, politica y comprometida. |

El artista tiene que expresar su tempf..-ramento_ en la
obra (como lo hacen Wagner y Delacrmx}: ¢qu1enan
tiene temperamento no es digno de 'hacer pinturas». Y $i
la obra de arte es la naturaleza reflejada en la’ tela, la rg‘_e-
jor critica serd la que refleje el cuadro en si, por me l(;
de un espiritu inteligente y sensible. Y jpara quicn es ;
arte? Para los burgueses, para hacerles aptos y dignos de
captar la belleza (véase CHAIX, M. .A., La correspondan:e
des arts dans la poesie contemporaine, 1919; FERRAN, A,
L’esthétique de Baudelaire, Paris, 1933; VENTURI, L., His-
toria de la critica de arte, Barcelona, 1979).

La moderna critica de arte tiene mucl‘{o que ver con
la critica iniciada en el siglo xvin: la vivencia estetcljga
de la obra comunicada al espectador (lector) por me ;0
del lenguaje. La critica estd asi mas cerca deliarte yfu:
historia mas cerca de la ciencia. Y esta ?lternatlva ya
ofrecida por Diderot, Stendhal y Ba&udelalrle. L "

La primera alternativa supondria la eliminacion gre; .
de cualquier sistema mental en el momento de a’bor ar.
arte. No habria ni una teoria ni una 'metodolqgl? previa.
Unicamente la experiencia de la ob_ra v1v1da'sub]et1vamcnte
a travée del sentimiento. El sentimiento seria en todol fizo
el Gnico punto de partida, previo a la:éf.ezcepcmn artistica.

llamamos el empirismo estético. .
B lI(’)e:l(;l t;a obra de arte no sélo se ha d.e’ considerar des-
de fuera, desde el espectador, sino también desde dentro,
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desde la realizacion técnica. Los salonistas visitaban asi-
duamente los talleres de los artistas y ello les permitia
conocer desde deniro la realizacién de las obras.

Y como medio de expresion, el lenguaje. Los criticos
eran literatos, poetas, antes que criticos de arte.

La teoria del medio y de las nacionalidades

H. TaINE (1828-1893) desarrolla en la Escuela de
Bellas Artes de Paris, en 1864, la teoria del <medio» que
se publica con el titulo de Philosophie de lart, Paris, 1881
(Madrid, 1958). Influenciado por la filosofia positivista
y naturalista intenta demostrar la equiparacién de las le-
yes fisicas (geogréficas y climatolégicas) que rigen la natu-
raleza, con las leyes ambientales que condicionan la crea-
cién artistica. Su método —insiste frecuentemente en él—
parte de la biisqueda de estas leyes ya que <las produc-
ciones del espiritu humano, como las de la naturaleza vi-
viente, no se explican sino por su medio». Su punto de par-
tida estd en <reconocer que una obra de arte no esti ais-
lada» y se debe buscar el conjunto de que depende y que
la explica. Este conjunto es de tres érdenes: la obra to-
tal del artista, la escuela o familia de artistas del mismo
pais y del mismo tiempo (generacién) y el mundo que le
rodea o medio ambiente. Este medio ambiente estd for-
mado por elementos fisicos, la raza, el clima y la geogra-
fia, y por elementos espirituales, estado general del espiritu
y las costumbres ambientales.

Taine utiliza unos sistemas inductivos, a base de un
muestreo representativo de obras cldsicas —escultura grie-
ga, pintura italiana y flamenca—, y mediante una forma
demostrativa intenta evidenciar que el fenémeno es asi.
Con ello intenta demostrar cuiles son las causas de las
artes en su pujanza y decadencia y cul es la naturaleza de
la obra de arte. Lo que busca, en suma, es una nueva filo-
soffa del arte sin normas aprioristicas, pero con leyes de-
terminantes.
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La importancia de este método radica en la considera-
cién de que la obra de arte se debe estudiar en un con-
texto y no aisladamente. De alguna manera, es ¢l punto
de partida de Winckelmann y la repercusion de este méto-
do serdA muy grande a partir de este momento entre los
tratadistas, quienes intentardn disimular el determinismo
de la teoria de Taine. Tanto los bidgrafos, como los cul-
turalistas y los socidlogos intentaran explicar, a su manera,
este emedio» en el cual crece la obra de arte.

Taine sirve de puente entre el neoclasicismo y las teo-
rias roménticas que, en estos afos, descubrirdn la explica-
cién de este medio en el origen de las nacionalidades.

VIOLLET-LE-DUC (1814-1879) como arquitecto y ar-
quedlogo racionalista cartesiano —aplicar las teorias car-
tesianas, superadas por la filosofia alemana, es ya un sin-
toma de nacionalismo— busca las causas sociales del arte,
sobre todo en la Edad Media. Dentro de la Edad Media,
el arte gdtico despierta su interés por el caricter orgdni-
co de sus formas y el fondo social que lo mantiene, natu-
raimente el gotico francés en su aspecto histérico y nacio-
nalista. No desprecia el arte griego ni ¢l romano, que con-
sidera como estadios ascendentes hasta llegar al logro
gotico, produciéndose después un descenso desde el Rena-
cimiento. Se rompe una ficcién histérica para caer en
otra, y habrd que esperar a que finalice el siglo X1X, para
que todas las formas artisticas sean valoradas indistinta-
mente, bajo otros enfoques cientificos distintos (Dictionnai-
re raisonné de U'architecture frangaise du XI au X VI siécle,
Paris, 1854-~1868; Entretiens sur Uarchitecture, Paris, 1863-
1872).

Viollet-le-Duc no desprecia los nuevos materiales y
propugna una nueva arquitectura racional y funcionalista
para su siglo. No es sGlo un arquedlogo restaurador del
gbtico, sino un arquitecto consciente del uso que puede
darse a los nuevos materiales dentro de los nuevos medios
(sobre Viollet-le-Duc: DE Fusco, R., La idea en arquitectu-
ra. Historia de la critica desde Viollet-le-Duc a Persico,
Barcelona, 1976 [Mildn, 1968]).
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Més que las teorias de Viollet-le-Duc, de cara a una
metodologia interesa destacar el cambio que supone una
revisién histérica de la historia del arte. El individuo crea-
dor pasa a segundo plano, sustituido en su protagonismo
por fuerzas colectivas sociales, como causa de las diver-
sas artes. El elemento religioso, la organizacién artesanal
o ¢l componente social y cultural pasan a ser los deter-
minantes de los estilos, en sustitucién del artista creador
o de los canones preestablecidos de belleza por la filo-
soffa del arte.

La preferencia por la Edad Media es el sintoma de
este cambio metodoldgico. En el fondo se halla siempre
latente la basqueda de las raices culturales e histdricas
de las diversas nacionalidades, que es una de las grandes
consecuencias de la Revolucidon francesa y la posterior
reaccién contra el imperio.

El interés por la arquitectura goética en Francia es el
resultado de la actividad de restauraciéon promovida por
Viollet-le-Duc., En Inglaterra, sin embargo, el <gothic re-
vival> es fruto de una tradicién reanimada desde media-
dos del siglo xviiI, como reaccidén contra el Barroco, por
Walpole, Langley v Hurd (VENTURI, L., Histoire de la
critique d’art, cap. VI).

La reaccién roméntica inglesa, en el campo del arte,
estd dirigida por J. RUSKIN (1819-1900) en nombre del
sentimiento nacional inglés, de la religion, la moral y la
naturaleza (The seven lamps of Architecture, 1883; Las
piedras de Venecia y otros ensayos sobre arfe, Barcelona,
1961; Arte primitivo y pintores modernos, Barcelona).

El planteamiento metodoldgico de Ruskin es ideold-
gico: se debe cambiar la sociedad para que se pueda produ-
cir un arte auténtico. La sociedad moderna, industrializada,
sometida a unas estructuras sociceconémicas degradadas.
no puede hacer un arte vélido. Este depende de unos he-
chos histéricos y religiosos concretos, que se dieron espe-
cialmente en la Edad Media; por eso durante aquellos
siglos se produce un arte auténtico. En ¢l fondo, es la
misma teoria de Winckelmann, acentuando el ¢lemento
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moral y religioso como determinante y pasando de la Edad
Antigua a la Media.

El arte que pone més énfasis en la forma que en el
contenido no cumple la funcién que debe tener y debe
ser invalidado (Renacimiento); el arte que representa a
un mundo superior mediante un lenguaje simbdlico y
comunica contenidos éticos (gético) adquiere su méxima
categoria.

Para Ruskin, el artista que monopoliza el arte (como
las academias, la corte o los coleccionistas) no hace sino
autoglorificarse en busca del éxito personal. Por ello pro-
pugna una vuelta al artesanado gremial de la Edad Media.
Es una postura claramente antibiografica.

Esta actitud favorable hacia el artesanado se ve inten-
sificada por W. Morris (1834-1896) que considera que el
arte ha muerto, debido a la desviacién de finalidades pro-
vocada por la civilizacién moderna. Se diferencia de Taine,
en que no busca una definicién de la naturaleza del arte,
y de Ruskin en que no busca la salvacion del arte en la
religidon y en la moral, sino en el cambio politico y labo-
ral, propugnando un cooperativismo socializante.

Morris no se opone, como Ruskin, al mecanicismo y
a la industrializacién, sino a la finalidad que la industria
facilita: «permitir que las maquinas nos dominen en lu-
gar de servirnos>. La eficacia de estos principios se noté
prontamente en la produccion artesanal inglesa del movi-
miento Arts and Crafts, sobre todo a partir de 1860.

Tanto Ruskin como Morris se responsabilizan del mo-
vimiento prerrafaclista inglés.

De alguna manera esta consideracién del arte como
historia de los hechos histéricos o de las nacionalidades
puede descubrirse entre los tratadistas espafioles de fina-
les del siglo Xviir (AZCARATE, J. M. de, <La valoracién
del gético en la estética del siglo Xvil», en Cuadernos de
la Cdtedra Feijoo, 18, 1966, pp. 525-549). G. M. de Jo-
VELLANOS, en su discurso de la Academia de San Fernan-
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do el 14 de julio de 1781, Elogio de las bellas artes,
hace un resumen de la historia del arte espafiol, que puede
considerarse como un anuncio de esta conciencia del arte
nacional. Las preocupaciones por el arte de la Edad Me-
dia también llegan a Espaiia, después del largo periodo
del clasicismo adoctrinado por Mengs, Azara y Milizia.
Es sintomatico en este sentido, 1. BosarTE, Discurso so-
bre la restauracién de las bellas artes en Espafia. Diser-
tacién sobre el estilo que llaman gético en las obras de
arquitectura, Madrid, 1778, y CAPMANY, Memorias sobre
la Marina. Comercio y artes de la antigua ciudad de Bar-
celona, Madrid, 1779; los edificios goéticos descritos por
este autor serviran a la burguesia catalana posterior como
modelo arquitectonico. .
" La reaccién contra la invasién napoleénica obliga a
investigar el pasado artistico nacional, con los ojos pues-
tos en ¢l gbtico y en los monumentos catedralicios, que
se hallaban en lamentable estado de abandono. La res-
tauracién de estos monumentos fue una de las consecuen-
cias.

Con la irrupcién romdntica se incorporan a los estu-
dios del arte una serie de personalidades que siguen la tra-
dicién reformista de los ilustrados en busca de la perso-
nalidad nacional, aprovechando el pasado artistico y lite-
rario como fundamento de la rehabilitacién historica. Los
primeros pasos para esta restauracidn de los estudios ar-
tisticos, que terminarén a finales de siglo con la institucio-
nalizacién de la historia del arte, y a falta de tratados es-
pecificos, hay que buscarlos en las publicaciones como E!
Artista (1835) o ElI Museo Espafiol de Antigiiedades
(1872).

La primera generacion esti integrada por hombres que
son a la vez que grandes artistas, importantes pensadores
(los Madrazo, Carderera, Galoiré) que, apoyados en la en-
sefianza de los nazarenos alemanes, combaten las ense-
fianzas de la Academia (GALOFRE, J., El artista en Italia
y demds patses de Europa, atendido el estado actual de
las bellas artes, Madrid, 1851; Maprazo, F. pE, Contesta-
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cion a la exposicién que ha presentado don José Galofré
a los sefiores diputados de la Asamblea constituyente so-
bre el estudio de las bellas artes en Espaiia, Madrid,
1855). El segundo grupo estd formado por tedricos e his-
toriadores que ponen los fundamentos de la arqueologia
o historia del arte propiamente dicho: M. MiL4 v FoNTa-
NaLS8 (Principios de estética, Barcelona, 1857), J. AMADOR
DE Los Rios, M. MENENDEZ Y PELAYOC (Historia de las
ideas estéticas), J. de MANJARRES (Las bellas artes, Barce-
lona, 1875), H. GINER DE Los Rios (Teoria del arte e
historia del arte, Baeza, 1873} y F. Riafo. Este iltimo
fue el primer catedritico de la historia del arte en la Es-
cuela Diplomdtica de Madrid, en 1863, donde comenzd
realmente la ensefianza de esta disciplina de una manera
oficial, mientras permanecia en la Universidad bajo el
nombre de «Teoria de la Literatura y las Bellas Artes».

Un comin denominador parece englobar las preocu-
paciones de los historiadores espaficles del siglo x1x: el
cexcursionismo» como medio para desplazarse a los lugares
donde permanecen los monumentos antiguos y para aden-
trarse en el restablecimiento de la herencia histdrica, que
es tanto como buscar la identidad nacional. Son sintoma
de este ambiente excursionista los titulos de las obras como
Paseo por Madrid, Paseo por Granada o el amable estudio
de los monasterios, estatuas, cuadros, bronces, sepulcros,
tesoros o pinturas que forman el catilogo inventariado
arqueolégicamente en la revista Museo Espafiol de Anti-
giiedades entre 1872 y 1882. Mds sintomdtica es aiin la
titulacién de las revistas posteriores, Revista de la Socie-
dad Castellana de Excursiones, Revista de la Sociedad Es-
pafiola de Excursiones, y las obras de M. G6MEZ MORENO,
Excursion a través del arco de herradura, Madrid, ¥
E. Tormo, Cartillas excursionisticas.

Sobre la concepcién y método de la historia del arte
en la Espafia del siglo XIX tenemos un claro exponente en
un texto tan fundamental como los apuntes sobre Las lec-
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ciones de historia de la arquitectura dictadas por A. AL-
VAREZ, y recogidas por Elias ROGENT, entre 1845 y 1847,
en la Escuela de Arquitectura de Madrid. El texto inédito
manifiesta la concepcién de la historia del arte apoyada en
las ensefianzas de Winckelmann e influenciada, al mismo
tiempo, por las corrientes roménticas que afioran las cultu-
ras clasicas y medievales con nostalgia de una patria per-
fecta y perdida. Rogent pasa a ser el primer director de la
Escuela de Arquitectura de Barcelona y profesor de Pro-
yectos e Historia de la Arquitectura, al igual que su maes-
tro Anibal Alvarez lo era en Madrid (véase HEREU Pa-
vET, P., «Sobre las lecciones de historia de la arquitec-
tura dictadas por Anibal Alvarez y recogidas por Elias
Rogent i Amat», en II Congreso Espafiol de Historia del
Arte, Valladolid, 1978; Navascuts, P., Arquitectura y ar-
quitectos madrilefios del siglo XIX, Madrid, 1973).

Rogent aprender4 esta leccién con la mirada puesta en
el arte de la Edad Media, aplicdndola a la restauracién
de los monumentos (Ripoll) v a la edificacién de los nue-
vos (Universidad de Barcelona),

La consecuencia mds importante serd la «Renaixengas
catalana que lucha por una organizacién propia apoyada
en la lengua, en las costumbres y en el arte de la Edad Me-
dia. El principal exponente es PuiG 1 CADAFALCH (1867-
1956) que une en su persona las condiciones de un politi-
co, de un arquitecto y un tedrico del arte (L’arquitectura
romanica a Catalunya, Barcelona, 1909-1918; La geogra-
fia i els origens del primer art romanic, Barcelona, 1930).

Para Puig i Cadafalch, la Edad Media catalana se
enraiza en el momento romdnico o perfodo de formacién
de la nacionalidad. Segiin él, la arquitectura es un fend-
meno histérico y el estilo es un conjunto de formas, resul-
tado de una elaboracién histérica llena de complicaciones
materiales, formales y técnicas. Las nuevas necesidades so-
ciales determinan los estilos y el espirite de Ia época se in-
filtra consciente o inconscientemente en cada estilo, don-
de 1a circunstancia geogrifica tiene gran importancia. La
teorfa de las nacionalidades, que se inicia con Winckel-
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mann, pasa por la explicacion del medio geogrifico de
Taine, y las necesidades morales y religiosas preconizadas
por Ruskin tienen un importante eco en el modelo ofre-
cido por este tratadista catalan (BoNET CORREA, A., El
libro de arte en Espafia, Introduccidn; Gava Nufo, J. A,
Historia de la critica de arte en Espaiia).
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8

LA HISTORIA DEL ARTE COMO
HISTORIA DE LOS ESTILOS
Y DE LAS FORMAS

Los métodos estudiados hasta este momento son la
fuente del conocimiento histérico del arte contempora-
neo. En ellos estd incluida la posibilidad de un anilisis
social, psicoldgico, histérico, iconogrifico y formal del
h.echo estético. Quedan claramente sefialadas dos tenden-
clas: una normativa y tedrica, restringida al campo de
la estética, y otra mas positiva y fenomenoldgica, propia
de la ciencia del arte, que terminard llamandose historia
del arte. Esta segunda tendencia parte del estudio de los
datos artisticos tal como se ofrecen a la observacién his-
térica.

Merece la pena destacar que precisamente durante es-
tosl a.ﬁos se fundan institutos de investigacién histérico-
artistica, como el Institut fiir Geschichteforschung, en Vie-
na, el Instituto Alemdn para la Historia del Arte, en Flo-
renf:ia, y el Instituto Warburg, en Hamburgo. En Espafia
es mmportante la Institucion Libre de Ensefianza (1876)
que con la Junta de Ampliacién de Estudios (1907), die-
ron cabida a una generacién de historiadores de arte que
fundamentaron estos estudios.

B8

El formalismo supone una reaccion dialéctica contra
¢l determinismo positivista que intenta explicar el arte des-
de el medio o desde las condiciones materiales del mismo
objeto estético. En esta reaccidn tiene gran importancia
la teoria estética de la visibilidad formal (Sichtbarkeit)
propugnada por Fiedler (1841-1895) (Uber die Beurtei-
lung von Werken der bildenden Kunst, 1876; Uber den
Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, 1887) que distin-
guiendo entre arte y belleza relega el contenido de la obra
de arte acentuando el valor de la forma representativa.
Fiedler, remarcando el valor de las formas visuales, dpti-
cas, no logra realizar andlisis estilisticos completos, pero
abre el camino a sus seguidores (Hildebrandt, Riegl, W&lf-
flin, etc.).

Es muy dificil integrar a los tratadistas bajo el nom-
bre de metodologia formalista. Cada autor, lo hemos repe-
tido, tiene su método, pero todos coinciden en buscar una
explicacién al hecho estético, estudiado objetivamente, para
buscar una explicacién de su aparicién, las diferencias, las
analogfas y las condiciones de su variabilidad en cada mo-
mento y en cada lugar. Insisten todos en el anélisis expli-
cativo, descriptivo, de los cambios de las formas, relegan-
do a un segundo lugar el conocimiento del artista crea-
dor, asi como del medio y del contenido. Se trata, por
tanto, de una metodologia distinta de los bidgrafos, y que
ha tenido una gran importancia durante los Gltimos afios,
haciendo proliferar libros précticos que ensefian a mirar,
a ver una obra de arte desde el lado compositivo y for-
mal.

Ante la imposibilidad de estudiar a los diversos re-
presentantes de esta metodologia formando escuelas o gru-
pos, preferimos incorporarlos a todos individualmente des-
tacando lo que pudieran tener de caracteristica en comin.
Conscientes, sin embargo, de que existen otros elementos
criticos diferenciantes.

El formalismo intenta desentenderse de la biografia
del artista, desembarazarse de la reconstruccién del medio
social, politico y religioso y también de la erudita filologia
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de los grandes conocedores preocupados por la precisién
de los documentos y las fechas.

En el surgimiento de esta metodologia podemos desta-
car la influencia de dos hechos que se producen con cierta
anticipacion, aparte de la teoria de la Sichtbarkeit, ya men-
cionada. Nos referimos a la invencién de la fotografia y
a la prictica de las nuevas corrientes artisticas después del
impresionismo.

La fotografia supone un medio de reproduccién de
obras que permite su comparacién visual, por un lado, y
la reaccién que provoca ante el hecho de poder repre-
sentar de una manera mecdnica y realista los temas: {la
gran revolucién de la imagen!

En cuanto a la prictica de las nuevas corrientes artis-
ticas, no todos los formalistas las recibieron con la misma
ecuanimidad ni en el mismo grado de aceptacién. La cons-
tructividad espacial caracteristica del cubismo y la expre-
sividad de la forma, propia del expresionismo, son a su
vez los dos principios fundamentales de la metodologia
visibilista o formal. Ello permitié el «descubrimientos de
ciertos estilos considerados como decadentes y que fueron
elevados a la categoria de verdaderas formas artisticas (ba-
rroco, por Wilfflin y Riegl; rococd, por Schmarsow; ro-
mano, por Wickhoff; tardorromano, por Riegl; manieris-
mo, por Dvorak; mozéirabe, por Manuel Gémez Moreno,
etcétera).

La aportacién de esta metodologfa a 1a historia del arte
como ciencia es indudable al centrar su interés en la obra
de arte como hecho estético concreto y al potenciar el
valor de las formas como lenguaje.

Una vez establecido el valor- estético de las formas
geométricas por Riegl, se llegaba a la consecuencia de
trascendental importancia de que los esquemas formales
de los momentos arcaicos o primitivos no eran debidos a
una incapacidad de los artistas, sino a ciertos esquemas
antinaturales que respondian a una evoluntad artisticas.
La historiograffa descubre las formas prehistéricas, el valor
del arte oriental y las culturas llamadas primitivas. La
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aportacién de los artistas (Picasso, Apollinaire, D_erain, et-
cétera) respecto a la valoracion de estas formas tiene gran
importancia. :

Los estudios medievales se amplian hacia otros cam-
pos que no fueran Gnicamente la revitalizacion del gotico,
como ocurrié en el siglo Xix, estableciendo la cronologia
y difusién del roménico (Bertaux, Haselof, Porter, Golds-
chmidt) interesandose por el arte paleocristiano (Wilpert,
Marruchi) y descubriendo el bizantino (Stryzgowski, Gra-
bar, Talbot Rice). Esta ampliacién de horizontes se debe
tanto a los grandes conocedores, como a los estudios mor-
folégicos y a la prictica del arte de principios del si-
glo xx.

El arquitecto G. SEMPER (1803-1879) hace de puente
entre el neoclasicismo de Winckelmann y los historiadores
de arte alemanes de finales del siglo XiX. Semper estudia
el proceso artistico de las artes desde las primeras realiza-
ciones précticas (armas, tejidos, utensilios, joyas) has?a las
mas superiores (arquitectura, escultura, pintura) haciendo
un analisis tipolégico més que cronoldgico (Uber die for-
melle Gesetzmiissigkeit des Schmucks und deseen Bedeu-
tung als Kunstsymbol, 1856; Der Stil in den technischen
und tektonischen Kiinsten, oder praktische Aesthetik, 1860-
1863, 2 vols.).

Semper llega a sefalar tres principios determinantes de
las formas artisticas y de sus cambios: el material emplea-
do en su construccion, la técnica del trabajo y la finalidad
que han de cumplir. Veremos que este determinismo pro-
vocard la reaccién de Riegl. _

E. GrossE, se acoge a este determinismo semperiano,
pero cambiando los principios determinantes de llas.artes.
Estos serian unas determinadas estructuras econemicas y
politicas que exigirian la produccién artistica en funcién de
cubrir estas necesidades (Die Anfinge der Kunst, 1894),
tesis de gran éxito entre los etndlogos. '

Adolf von HILDEBRANDT (1847-1921) escultor, amigo
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de Fiedler y que vivié muchos anos en ltalia, realiza el
paso entre la visibilidad tedrica y el formalismo. Aporta
un ¢lemento nuevo, junto con Zimmermann, que se trans-
forma en ley de unidad: la distincién entre visidn optica,
que es lejana, unitaria y simultdnea, y la visién tictil, que
€5 cercana y compuesta por impresiones sucesivas produ-
cidas por el movimiento del ojo (Das Problem der Form
in der bildenden Kunst, 1893). Esta ley de visibilidad for-
mal tiene gran aceptacién entre los formalistas, sobre
todo Riegl y Walfflin.

El arte considerado como una pura relacién de for-
mas, sin necesidad de ningiin contenido extrafio y externo
(derivado del concepto kantiano de belleza adherente y
belleza libre) era una idea normal y asi se expresa en el
mundo de la musica por Hanslich.

Alois RieGL (1858-1905) es alumno de Zimmermann
en Viena y reacciona enérgicamente contra el determinis-
mo de Semper (materia, técnica, fin), sustituyéndolo por
el principio de la originalidad estilistica que llamé «Kunst-
wollen»: voluntad artistica, querer artistico, Esta volun-
tad artistica seria como una fuerza del espiritu humano,
que determina la afinidad de las formas coetdneas y todas
fas manifestaciones culturales de la época. Las formas y
su cambio estdn condicionadas por la visién del mundo
{Weltanschauung). Riegl aplicé esta manera de visién es-
pecial a distintos momentos (Die Entstehung der Ba-
rockunst in Rom, 1898; Spitrdmische Kunstindustrie, Vie-
na, 1902; Das hollindische Gruppenportréif, Viena, 1902)
y en obras de cardcter més general (Stilfragen, Berlin,
1893; Historische Grammatik der bildenden Kiinste, 1898;
Gesammelte Aufsitze, Viena, 1929),

A la pregunta, /los cambios de formas en superficie
suponen un cambio de ideas en profundidad? Riegl res-
ponde afirmativamente, estableciendo un principio que es
variable en cada tiempo y lugar, y a su vez es indepen-
diente: el querer artistico del momento y lugar donde
nace la obra de arte. Este querer artistico es colectivo, y
por tanto desaloja la voluntad individual del artista crea-
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dor que se relega a simple intérprete y ejecutor de esa
voluntad estilistica colectiva (Volikgeist).

Cada cambio de estilo tiene su raiz en el cambio de
ideologia de un grupo de personas. Los estilos, por lo
tanto, son variables dependiendo de los principios <es-
tructurales» por los que se configura la obra de arte. (l'j_‘.ste
concepto de estructura tendrd gran importancia posternor-
mente.) o

Si cada época tiene su propia estructura, su propia vi-
sién del mundo, quiere decir que no hay una época me-
jor que otra, sino simplemente distinta. Con lo cu?l_se
rompe la ficcién histérica de considerar solo como artistico
lo clasico o lo medieval. Lo dificil es definir el querer
artistico de cada momento. Estas colectividades pueden
identificarse con un grupo étnico (nérdicos, germanos, ita-
lianos), segin se desprende de su andlisis del retratismo
holandés. Permanece la idea del espiritu de Hegel como
algo fijo y a su vez cambiante. '

Riegl divide la historia en tres grandes épocas: Ant!-
giiedad, hasta el siglo m1 d. C., caracterizada por el poli-
tefsmo antropomérfico; la Edad Media, hasta 1520, se-
fialada por el monoteismo cristiano; y los tiempos moder-
nos, hasta el siglo X1x, caracterizada por la visién del mun-
do de las ciencias naturales. (Un paralelismo con Marx:
esclavismo, feudalismo, capitalismo y socialismo.)

Dentro de estas épocas hay subdivisiones, en las que
se preparan los cambios de estilos; cada estilo llega a su
plenitud vy vuelve a prepararse un nuevo cambio. Por lo
cual, en Ia historia no hay auge ni decadencia, no l?ay
estilos sublimes o bellos simplemente. Esto lleva consigo
la rehabilitacién de los estilos intermedios y la consiguien-
te parcelacién de la historia del arte en estadios interme-
dios, entre los que se consideraban grandes estilos, otra
de las grandes aportaciones de Riegl. '

Riegl relaciona la voluntad artistica con las agtltudes
sociales, religiosas y culturales de la época, pero sin pro-
fundizar en el tema (cosa que intentard después Dvorak),
pero pone las bases de lo que puede ser una historia del
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arte como historia del espiritu y la cultura (sobre Riegl:
SEDLMAYR, H., «Die Quintessenz der Lehren Riegls», in-

troduccién a Gesammelte Aufsiitze, incluido de nuevo en |

Kunst und Wahrheit, Hamburgo, 1958; SCHLOSSER, I., Die

Wienerschule der Kunstgechichte, Viena, 1934; VENTU- °

RI, L., Historia della critica d'arte, p. 291; HAUSER, A,
Teortas del arte, cap. 5).

En esta linea de Riegl continda A. ScHMARsow, fun-
dador del Instituto Aleman de Historia del Arte, en Flo-
rencia, y profesor de Aby Warburg. Schmarsow siente una
preocupacién por determinar las leyes compositivas del
arte (Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelalters,
1915; Beitrige zur Aesthetik der bildenden Kunst, 1896-
1899, 3 vols.), con la intencién de hallar unos conceptos
fundamentales para su interpretacién (Grundbegriffe der
Kunstwissenschaft, 1905). La simetria, la proporcién y el
ritmo entendidos como reflejo del comportamiento huma-
no suponen una interpretacién desde la «Einfiihlungs (em-
patia). Notemos el interés que muestra en denominar «cien-
cia del arte» (Kunstwissenschaft) a su teoria, en contra-
posicién con la estética psicoldgica del arte.

Precisamente desde la psicologia del arte desarrolla su
método W. WORRINGER, puesto que intenta descubrir los
esquemas mentales de la creacién artistica con el andlisis
de las formas utilizando un método inductivo (Abstraccién
¥ naturaleza, México, 1953) para fundamentar una <psico-
logia del estilo», como reza el subtitulo de su obra mds
tedrica.

Para explicar las diferencias entre los estilos, Worrin-
ger constata que en la sensibilidad artistica del hombre
hay dos polos opuestos: uno arranca del afdn de proyec-
cion sentimental y el otro parte de un afin de abstraccién.
La historia del arte serd una oscilacién entre estas dos ten-
dencias. Una, clisica, inmanente, y otra arcaica o trans-
cendente; la primera supone un dominio de la naturaleza
y la segunda ser dominado por las fuerzas naturales y
transcendentes. Es til ver como aplica esta dualidad a
una forma concreta: La esencig del estilo gético, Buenos
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Aires, 1973 (Munich, 1922) y Fragen und Gegenfragen:
Schriften zum Kunstproblem, Munich, 1956,

Quien llevé la teoria de la visibilidad formal a un
verdadero manual de conceptos fundamentales aplicados
al analisis de las formas artisticas fue E. WOLFFLIN (1864~
1945), suizo, alumno de Burckhardt en Basilea y de Vol-
kelt, tedrico de la <Einfiihlungs. Esta teoria permanece
largo tiempo y se manifiesta en sus primeros trabajos so-
bre el arte. Se opone radicalmente al determinismo del
medio de Taine y de la materia y la técnica de Semper.

La mayor preocupacion de Wolfflin es conocer las ra-
zones de la transformaci6n estilistica. Asi se demuestra en
su primera obra Renaissance und Barock, 1888 (Madrid,
1977) donde busca los cambios arquitecténicos del rena-
cimiento romano al barroco, y en Die klassische Kunst,
1899, Munich. Ya es importante que WOolfflin rompiera
con todos los prejuicios cldsicos considerando al barroco
como un estilo propio y no como una decadencia. Sus
largas permanencias en Italia, donde contacté con Hilde-
brandt y Fiedler, fueron decisivas a la bora de elevar a
conceptos fundamentales las conclusiones a las que habia
llegado anteriormente, siempre con la idea de encontrar
una ley o principio que explique el cambio de los estilos.
La influencia del formalismo y las categorias visuales son
decisivas y se manifiestan en Kunstgeschichtliche Grundbe-
griffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neuen
Kunst, Munich, 1915 (Madrid, 1952), y Gedanken zur
Kunstgeschichte, Munich, 1941. ‘

Wolfflin parte de un principio historicista: explicar el
cambio de los estilos, el paso de una época a otra. Para
ello renuncia a la biograffa del artista y se apoya en las
actitudes espirituales y culturales de la época (Burckhardt
y Riegl). Establece asi las maneras de ver (Bildformen) o
categorias formales que €l llama conceptos fundamentales,
que extrajo de la evolucién del Renacimiento al Barroco,
conservindolas y enriqueciéndolas para establecer unas
leyes de visibilidad formal universales que para él se con-
vierten en principios vélidos para la historia del arte. Se-
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gin él, hay una tendencia a pasar de un gusto lineal a
un gusto pictérico; de una composicién en superficie a
otra en profundidad; de las formas cerradas a las formas
abiertas; de una representacién muitiple a una unitaria,
y de una claridad absoluta a una claridad relativa o inde-
terminada.

Los artistas estarian condicionados por este 1éxico o
gramdtica de las formas que les obligaria a que no todo
es posible en todas las épocas, con lo cual se ve obligado
a despersonalizar la creacién artistica, <historia del arte
sin nombres», apoyandose en unas fuerzas espirituales co-
mo fondo de los cambios de estilos, lo cual demuestra
que el formalismo de Wolfflin no es tan vacio (HAUSER, A.,
Teortas del arte, cap. 4, p. 122).

Wilfflin es consciente de la dificultad de aplicar estas
formas de ver a todas las épocas de la historia del arte
(«Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe. Eine Revision», en
Logos, XXII, 1933, pp. 210-218) aun admitiendo la posi-
bilidad de que existiera un arte cldsico y un barroco en
cada época, incluido un <terreno tan extrafio como el gé-
tico». La consecuencia de esta posibilidad seria la consi-
deracion del barroco como un epifenémeno de todos los
momentos clédsicos (alejandrino, arte imperial romano, gé-
tico flamigero, el siglo XvII-xvii, el impresionismo) como
hizo Eugenio d'Ors (Lo barroco, Madrid, 1964).

Los conceptos fundamentales de Waifflin tuvieron mu-
chas aplicaciones, incluso en ¢l campo de la literatura, y
han llenado Ia ensefianza de la historia del arte en la uni-
versidad hasta tiempos relativamente recientes, pese a las
numerosas criticas publicadas en revistas especializadas.

Uno de los grandes divulgadores del método formalis-
ta fue Bernard BERENSON (1865-1959), alymno de William
James en Harvard, de quien tomé una serie de ideas psi-
colégicas que han de repercutir en la manera de ver y
estudiar las formas artisticas. Berenson estudia preferen-
temente la pintura italiana del Renacimiento {Los pin-
tores italianos del Renacimiento, Barcelona, 1954 [1894-
1907]; The Drawings of the florentine Painters, Chicago,
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1970) y también ha expuesto su metodologia en obras
tedricas (Estética e historia en las artes visuales, México,
1966 [Florencia, 1948]).

El objetivo de Berenson es la basqueda de los estimu-
los, sensaciones y estados de dnimo que produce la obra
de arte en el espectador. Estos estimulos psicolégicos son
efectos producidos por unas causas: las formas o los va-
lores téctiles, el movimiento o transmisiones de energia y
la composicién en el espacio. La vista, que es el sentido
mds espiritual, actia como un medic entre las formas y
los efectos que producen en el espectador.

A Berenson no le preocupa el contenido o asunto de
la obra de arte, sino sélo los valores formales capaces de
despertar unas sensaciones en el contemplador. Tampoco
se interesa por el medio cultural o religioso, y el artista
creador queda relegado a un segundo término.

El formalismo tiene resonancia en Italia y se mueve
dentro del ambiente estético de-Croce, quien en ocasiones
aprueba y admira a los formalistas y, en otros casos, re-
prueba sus categorias visibilistas por exceso de genera-
lizacién.

Uno de sus discipulos, Lionello VENTURI (1885-1961)
bascula entre el biografismo o la creacion individual del
artista y los elementos culturales para mantenerse dentro
de un formalismo en el que las sensaciones y el senti-
miento estdn en el origen de toda obra de arte. Demuestra
un interés por los valores emotivos de las formas, lo que
le lleva a dar importancia al factor expresivo del arte (I
gusto dei primitivi, 1926; Cémo se mira un cuadro. De
Giotto a Chagall, Buenos Aires, 1954 [1948]). El ané-
lisis de estos factores formales (luz, volumen, movimiento,
tono, plasticidad, etc.) ofrecen al historiador de arte un ele-
mento pragmitico para dar un juicio de valor; el otro
elemento serfa el factor civilizacién, expresado por medio
de la critica de arte del momento que manifiesta el gus-
to de la época. De ahf su interés en demostrar que <his-
toria de arte y critica de arte coinciden», siguiendo la ex-
presion de Croce (L’histoire de la critique d'art).
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El formalismo es aceptado en Inglaterra por Roger
Fry (1866-1934) muy en la linea de la consideracioén de las
formas como causantes de sensaciones animicas y cor-
porales (Vision and Design, 1920). Pero mds decidida-
mente formalista fue Clive BELL, quien insiste en vaciar
de sentido estético al contenido, apoyando a la forma auto-
noma o <significant forms (lineas, colores, espacios) como
causa de la emocién estética (Art, Londres, 1914). Es
indudable la influencia ejercida durante estos afios por
las creaciones postimpresionistas: la formulacién de «signi-
ficant forms tendra gran importancia como explicacién de
las nuevas corrientes modernas.

El formalismo protagonizado por el francés H. Foci-
LLON, en su método de investigacion histdrica del arte,
se puede considerar ain mas riguroso que el de Wdolfflin
(Art &' Occident, Paris, 1938 y La peinture aux XI1X et XX
siécles, Paris, 1928). De una manera tedrica lo expone
en su obra La vida de las formas, 1943 (Paris, 1934).

La primacia de la forma sobre los significados parece
un principio claro en Focillon: las formas son estables,
las significaciones son cambiantes. Y son éstas las que se
unen a las formas y no al revés. Su preocupacién, sin
embargo, son los estilos. Estos se desenvuelven con una
légica interna, que supone la metamorfosis de las formas
en cuatro fases: estado experimental o arcaismo, estado
clasico, estado de refinamiento y estado barroco.

La vida de los estilos estd cualificada por las materias
y las técnicas (ley del primado técnico} que dan vida al
arte en el espacio arquitecténico, escultérico y pictérico.
La técnica ¢s el medio de la metamorfosis formal y «el
instrumento despierta la forma en la materia», en el tiem-
po y en el espiritu.

El formalismo, junto con el filologismo son la cons-
tante de los mds importantes historiadores esnafioles de
arte durante la primera mitad del siglo xx. Cabe destacar
la labor de Manuel G6MEZ MoRENO, Elias ToRMO, €l MAR-
Quts DE Lozova, J. CAMON AzNar y D. ANcuLo como
més representativos de esta tendencia, que, hasta hace po-
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cos afios, ha monopolizado la ensenanza de la historia
del arte.

Nuevas preocupaciones se abren camino en la actuali-
dad hacia planteamientos metodoldgicos diferentes, como
son la sociologia del arte, el simbolismo, la iconograiia y
el estructuralismo (véase GAYA NuRNo, ]., Historig de la
critica de arte en Espafia, Madrid, 1976, donde se realiza
un breve comentario sobre las obras més importantes de
los tratadistas espafioles). Se halla en elaboracién un estu-
dio sobre la Imstitucionalizacion y ensefianza de la histo-
ria del arte en Espaiia, 1900-1960.
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9

LA HISTORIA DEL ARTE COMO
HISTORIA DE LAS IDEAS
Y LAS IMAGENES

La historia de los estilos, abstracta y formalista, llega
a descubrir las diferencias formales y las motivaciones del
querer artistico de cada época. Pero la obra de arte se
estudia de una manera aislacionista, fuera del contexto
social donde nacié. Las obras de arte, consideradas desde
el punto de vista formal tienen el mismo valor, el mismo
rango y el mismo interés. Una nueva corriente se plantea
la posibilidad de valorar la obra de arte como un mundo
en si mismo, pero portador de intereses formales y sig-
nificativos. La historia de las formas se relega a un segun-
do lugar, dando preferencia a la historia de las ideas y
de ias imagenes. Se instituye asi un nuevo método para la
historia del arte.

Este camino, como todos los demds, si son exclusivis-
tas, caen en la tentacidn de desviarse. La historia del arte
como historia de las ideas, de la cultura, de las imagenes
o del espiritu puede caer en el mismo problema que aquel
sobre el cual trabajaron los méds grandes representantes
del historicismo. Porque antes de conocer las ideas espi-
rituales que se reflejan en la obra de arte, debemos cono-
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cer cuiles son estas ideas, la filosofia, la cultura y la
sociedad de aquel momento. Porque las épocas no son un
monolito ideoldgico, sino un conjunto ideolégico milti-
ple. Metodolégicamente supone una inversién del camino
a seguir, puesto que supone explicar la obra de arte desde
fuera y no en si misma, lo cual es tan ilogico como partir
de unos presupuestos normativos estéticos o filoséficos.
En este aspecto, la metodologia de los formalistas es mds
objetiva, ya que la determinacién de las formas se deduce
del andlisis de ellas mismas.

Ante esta dificultad, veremos cémo los distintos tra-
tadistas intentan evitar estos escollos en sus diversos mé-
todos.

El equivoco estd en aplicar ciertos esquemas generales
de tipo histérico, filoséfico, religioso o cultural sobre la
obra de arte, cuando lo normal es hacer deducir éstos del
andlisis de las formas artisticas. Cuando estos esquemas
culturales se proyectan sobre la obra de arte se fuerzan
los elementos de juicio, error que no ocurre cuando ellos
se deducen del anAlisis e interpretacién de la obra que,
como hecho histérico, estd sometida a las variantes im-
puestas por su relatividad con respecto a un grupo cul-
tural y social determinado.

El contenido de la obra de arte, imégenes, objetos,
ideas, es el objeto de una disciplina especial llamada ico-
nograffa. El problema se complica cuando se desea hacer
una iconografia interpretativa buscando Jos contenidos sim-
bélicos o culturales profundos bajo el nombre de icono-
logfa. Las conclusiones no sobrepasan muchas veces el
campo de lo hipotético, si no caen dentro de lo arbitrario,
pero no por ello hemos de desconsiderar esta metodologfa
cuyos resultados amplian las posibilidades de la iconogra-
fia, sefialando un campo para la historia del arte donde se
encuentra con la sociologia del arte y la historia de la
cultura en iméigenes.

Lo importante, en cualquier caso, es que los esquemas
culturales sean deducidos de los esquemas visuales y que
éstos sean auténticas sefiales, documentos o sintomas de
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aquéllos, que es el objetivo primordial del historiador de
arte, como distinto del historiador de la cultura, de la
antropologia o la sociologia.

Este planteamiento procede de J. BURCKHARDT (1818-
1897), que inaugura un camino por donde han ido mu-
chos historiadores de arte, especialmente alemanes. El his-
toriador suizo se detiene en la investigacién de las actitu-
des generales o fuerzas culturales que determinan las for-
mas plésticas, con lo cual ensaya una historia del arte co-
mo historia de la cultura (Kulturgeschichte) en Die Kultur
der Renaissance in Italien, Leipzig, 1859 (Madrid, 1941),
Die grieschiche Kulturgeschichte, 1898-1902 (Barcelona,
1953) y Cicerone, 1855.

Burckhardt no duda en afirmar que la obra de arte
debe ser un valor creado, vivo, en contra de los que Vinj-
camente la consideran como puro documento histérico.
Por tanto, la labor de un historiador de arte debe ser ofre-
cer el modo de pensar y conocer las fuerzas vivas que
operan en la vida en la que nace la obra de arte. La prio-
ridad estd en estudiar las ideas culturales y espirituales
de la época.

Esta postura de querer explicar las formas visuales
desde dentro de Ia cultura (o desde fuera de la obra mis-
ma), desde las ideas filos6ficas, religiosas o sociales se
hace més palpable en el planteamiento del austriaco Max
Dvorak (1874-1923) cuando formula la posibilidad de
hacer una «<historia del arte como historia del espiritus
(Geistesgechichte).

Dvorak traté de profundizar los momentos cruciales
de la evolucién artistica de Occidente y analizar su esen-
cia (Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der Re-
naissance, Munich, 1927; Gesammelte Aufsitze zur Kunst-
geschichte, Munich, 1929). El «<hubiera querido descubrir
las raices de esos cambios artisticos en la historia general
del espiritu» (Wilde-Swoboda). La aportacién més impor-
tante de Dvorak no estd en 1a posibilidad de hacer una his-
toria del arte como historia del espiritu, sino en el supuesto
del cual parte: que en la interpretacién de la obra artis-
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tica las formulaciones formales son inseparables de los con-
tenidos espirituales. Una correcta lectura e interpretacion
de ambos elementos, si es historia del arte como historia
del espiritu (SEDLMAYR, H., «Kunstgeschichte als Geistes-
geschichte, Das Vermichtnis Max Dvoraks», en Kunst
und Wahrheit, 111, pp. 71-86).

Dvorak no consiguié la fusién entre historia cultural e
historia de las formas, como parece era su intencidn, sino
mds bien lo que logré fue contraponerlas, abriendo asi
un camino distinto al de su antecesor Riegl. Buscaba el
engranaje por el cual se transmiten las ideas del plano cul-
tural al planc artistico, acentuando la primacia de los va-
lores espirituales y culturales sobre los de la forma artis-
tica.

A partir de este momento, la llamada Escuela de Vie-
na, integrada por Riegl, Dvorak, Swoboda, Schlosser, Wil-
de, Sedlmayr (trasladado a Munich en 1951) y Hauser,
Gombrich y Kriss (desde Londres) adquiere gran impor-
tancia. Su érgano de expresion es la Zeitschrift fiir Aesthe-
tik und allgemeine Kunstwissenschaft, desde 1903.

La preocupacién constante de esta escuela es la bis-
queda del <espiritu de la época» y ven la obra de arte
como manifestacion de este espiritu que se concreta en
las actitudes o estructuras internas de un pueblo, de una
época o de una regién determinada. El método propues-
to serd llegar al conocimiento de las obras individualmente
y profundizar en el estudio de la época. «La época‘f,s
un concepto fundamental para un historiador y también
para un historiador de arte» (SEDLMAYR, H., Kunst und
Wahrheit, p. 11). _

Una de las grandes aportaciones de la Escuela de Vie-
na es haber iniciado sistemiticamente el conocimiento de
la literatura artistica con la gran obra de Schlosser.

Uno de los tratadistas més originales y arriesgados de
la escuela austrfaca es Hans SEDLMAYR, que inaugura el
método del <anilisis estructurals (Strukturanalyse) a par-
tir de la voluntad o querer artistico de Riegl. Las obras
de arte son una estructura formada de diversos elementos,
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formas, materias, contenidos y significados, representados
(gestaltet) en unas cualidades perceptibles por la contem-
placién (anschauliche Charakter). Estos elementos estruc-
turales manifiestan la estructura general de la época y par-
ticular del artista («Gestaltetes Sehen», en Belvedere, 40,
Viena, 1925). De una manera prictica utiliza el método
del anilisis estructural en estudios monograficos como:
«Die Architektur Borrominis», Berlin, 1931; «La caida
de los ciegos», de Bruegel; <El Area Capitolinas, de Mi-
guel Angel; «El pintor y la modelo», de Van der Meer y
otros incluidos en Epocas y obras, Madrid, 1965 {Munich,
1959), o generales como Die Enistehung der Kathedrale,
Zurich, 1950. Teéricamente ha expuesto sus principios en
varias ocasiones, recogidos en la obra Kunst und Wahr-
heit, Hamburgo, 1958,

Fundamentalmente, Sedlmayr siente predileccién por
el andlisis de obras individuales o formando un conjunto
programético, con lo cual pretende inangurar una nueva
forma de historia del arte que consiste en la suma de an4-
lisis particulares para llegar al conocimiento de Ia época,
algo que es inalcanzable desde la historia general de los
estilos.

El formalismo, la psicologia de la «Gestalts y la his-
toria de la cultura (vista desde un punto personal religioso)
logran una sintesis metodolégica en Sedimayr de gran in-
fluencia posterior, aunque no muchas veces confesada ¥
en ocasiones discutida (véase Bapt, K., Modell und Ma-
ler, Colonia, 1961). Incluso ha sido considerado como el
método por excelencia de 1a investigacién del arte (SALvI-
NI, R., La nuova Italia, 1936). La decidida onosicién de
Sedlmayr al arte de vanguardia se ha manifestado en va-
rias ocasiones: La revolucidon del arte moderno, Madrid,
1957 (Hamburgo, 1955); EI arte descentrado, Barcelona,
1958 (Salzburgo, 1948).

Paralelamente a 1a Escuela de Viena, comienza sus tra-
bajos en Hamburgo, Aby WARBURG (1866-1929) que dar4
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su nombre al Instituto Warbug. En un principio era un
grupo de trabajo y publicaciones sobre la supervivencia
de la antigiiedad clésica en la civilizacién europea, parti-
cularmente en el Renacimiento. El Instituto Warburg dio
origen a la Universidad de Hamburgo y en 1933 se tras-
ladé a Londres por la amenaza pazi. Las primeras obras
s¢ publicaron en alemén, después en alemén ¢ inglés. Su
organo es la revista Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes y los maximos representantes han sido Saxl,
Panofsky, Wittkower, Gombrich, Seznec, Wind, etc. (GINZ-
BURG, C., «Da Warburg a Gombrich. Note su un proble-
ma di metodos», en Studi Medievali, 11, 1966).

Para el Instituto Warburg es fundamental partir de un
hecho: la obra de arte no estd aislada. El valor de una
obra se ha de entender en funcién de su significacién re-
ligiosa, su apoyatura intelectual y las condiciones cultura-
les a las que debe su existencia. La historia del arte se ha
de estudiar en su convergencia con otras disciplinas del
espiritu, que, a su vez, estudian también la obra de arte.
Los métodos para llegar a este conocimiento total huma-
nistico son fascinantes por el supuesto de erudicién, an4-
lisis y rigurosidad que exigen.

Warburg parte de los supuestos de Burckhardt y afir-
ma: «Jacob Burckhardt no retrocedia ante el esfuerzo de
abrir una tercera via de investigacién empirica: investigar
la filiacién de cada obra de arte con su segundo plano con-
tempordneo, para concebir las exigencias ideales o préc-
ticas como causalidadess (Gesammelte Schriften, Leip-
zig, I, 1932, p. 94). Esta tercera via, la historia del arte
como historia de la cultura, de las ideas y de las imége-
nes, queda abierta tanto en la Escuela de Viena como en
el Instituto Warburg. Las obras de Warburg sobre el Re-
nacimiento, abarcando incluso temas como la influencia
de la astrologfa sobre el arte, son significativas.

En el campo de la filosoffa es importante la contribu-
cidn a esta metodologia de Ernst CAsSIRER (1874-1945).
Cassirer hace un estudio de las estructuras mentales como
comportamiento del hombre total, y para ello hace un
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andlisis de los valores culturales: Filosofia de las formas' ]

simbdlicas, México, 1923-1929; Antropologia ﬁloséﬂca,

Mézxico, 1944.

El hombre se¢ mueve en una dimensién que le dlferen-u -

cia del animal: ¢! mundo simbolico, en el que el mito, la ]

religién y el arte son sus manifestaciones esenciales. Al re- 4
ferirse al arte desarrolla la teoria de las <formas simb6lj~

cas»: el arte no es ni representativo ni expresivo, es sim- !
bolico. Tiene tres caracteres esenciales: es distinto a su |

modelo, es instrumento activo de interpretacién y estd, |
establecido convencionalmente. Si a ello afiadimos que la
obra de arte es una estructura intuitiva (Sedlmayr) que |
nos presenta la realidad de una manera visual, tendremos
que la obra de arte es una forma simbdlica. El tema real 3
de la historia del arte serd analizar estas formas simbdli- §
cas como maneras de ver o esquemas perceptivos culturales

del hombre.

F. SaXL y Erwin PaNoFsky (1892-1968) que firman |
conjuntamente algunas obras, enlazan con esta teoria de §
las formas simbélicas de Cassirer. Una de las aportacio- §
nes mis tempranas de Panofsky pone ya de manifiesto i
esta tendencia hasta en ¢l mismo titulo: La perspectiva |
como forma simbdlica, Barcelona, 1973 (Leipzig, 1927). 1
Las distintas concepciones visuales y el nacimiento y desa- ;
rrollo de la perspectiva pictérica no s0lo es un progreso |
técnico, sino que responde a las diferentes posiciones cultu- |

rales de cada época: es un simbolo cultural o forma sim-
bélica (por este camino continuaron Frey, D., Gothik und
Renaissance als Grundlagen der modernen Weltanschauung,
Augsburgo, 1929; WHitE, J., The Birth and Rebirth of
Pictorial Space, Londres, 1957).

Panofsky precisé cada vez mas la idea de forma artis-
tica como simbolo y expresién cultural de una época de-
terminada en Estudios sobre iconologia, Madrid, 1972
(Nueva York, 1939); EI significado en las artes visugles,
Buenos Aires, 1970 (Nueva York, 1955) v Renacimiento y
renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975 {Copen-
hague, 1960). Sobre todo en la primera de estas obras ex-
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pone una teoria y un método concreto distinguiendo entre
iconografia e iconologia y concretando sus interrelaciones.

La metodologia de Panofsky parte de un principio: en
una obra de arte la forma no puede separarse del conte-
nido. Las formas no son sélo un espectdculo visual: de-
ben ser comprendidas como portadoras de un sentido que
es algo mds que dnicamente visual, ya que el hombre deja
unos testimonios que significan. Este algo més que visual
consiste en los contenidos de tres 6rdenes: la forma ma-
terializada, la idea convencional representada y el signi-
ficado profundo o intrinseco.

Cada uno de estos tres contenidos puede ser identifi-
cado por un sistema (jciencia, método o partes de una
disciplina dnica?): 1. El contenido primario por una des-
cripcidn preiconografica que identificaria las formas puras
o n.lotivos artisticos «fécticos» y «expresivos» (objetos o
acciones representados por las formas); 2. El contenido
secundario o convencional se identificaria por la icono-
grafia que analizaria los conceptos, historias, imigenes
convencionales sobreafiadidos a la composicién ¢ moti-
vos artisticos; 3. El contenido intrinseco seria €l objeto de
la iconologfa, indagando aquellos principios subyacentes
que revelan la actitud bisica de una nacién, de un perio-
do, una clase, una conviccién religiosa o filoséfica, todo
ello modificado por una personalidad y condensado en una
obra.

A este tercer nivel la obra de arte se considera como
sintoma cultural y documento histérico, como forma sim-
bélica, tal como la entendia Cassirer. Como fondo esti la
observacion de que bajo diferentes condiciones histdricas
¥ culturales, los motivos artisticos, los contenidos conven-
cionales y los significados profundos (simbolos culturales)
son expresados de manera distinta,

La pretensién de Panofsky es hacer una historia de
las ideas visuales que sirva como historia del arte. En el
fondo se trata de dar un paso m4s en la iconografia, con
Innegables resultados positivos y logros fascinantes a cau-
sa de la amplia erudicién que postula esta metodologfa.
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A la fria tipologia de las figuraciones temiticas ofrecida |
por llos estudios iconogrificos, se intenta afiadir la expli- ‘
cacion de las sucesivas variantes que se introducen y los
motivos que determinan los cambios tanto temditicos como }

formales.

Lps ensayos de Seznec, Katzenellenbogen, Wind, Chas-
tel, Bialostocki y otros seguidores del Instituto Warburg son

un claro exponente de estos logros en el campo de la his- |

toria del arte de las ideas visuales y de la cultura (SEz-

NEC, ], La survitrence des dieux antiques, Londres, 1940; ]
WIND, E., Los misterios paganos del Renacimiento, Barce-
lona, 1972 [Londres, 19587]; CHASTEL, A., Art et humanis- 1

me a Florencia au temps de Laurente le Magnifique, Pa-

ris, 1?59; WITTKOWER, R., Interpretation of visual sym-
bols in Art, Londres, 1955, y La arquitectura en la edad

c.iel Humanismo, 1949; SMITH, E. B., The Dome: A Study
in the History of Ideas, Princeton, 1950).

]?11 peligro de esta metodologia radica en que una vez
descifrada 1a clave que nos permite identificar el origen
el desarrollo y los cambios de los temas, no se tenga er;
;:uenta la manera en que esos temas estén visualizados por
;ezo:;:d; 2111:;‘, tal como previene Francastel (Sociologia

El éxito del método iconolégico ha sido grande en
todos los pafses comenzando por Estados Unidos, donde
permanecié largo tiempo Panofsky, con los estudios de
M. Sc.hapiro y Millard Meiss (ya antes habrfa que pensar
;:r;a influencia de Cassirer a través de su discipula S. Lan-

L‘a iconologia ha despertado también interés por los
_estudlos herméticos (YATES. F., Giordano Bruno and the
hfarn'zetic Tradition, Londres, 1964; Facioro, M., Parmi-
gianino, Saggio sull’ermetismo del Rinascimento, Roma
19’{0) y una combinacién de psicologia del- arte e icono:
19g1=.1 tal como se manifiesta en ciertas publicaciones pe-
riédicas (Psicon, Traza y Baza, etc)).
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La iconografia

La disciplina que se propone estudiar la historia de las
im4genes es la iconografia. En un principio tenia un sen-:
tido o acepcién de «retratisticar que intentaba identificar
las imégenes de los personajes representados (STATIUS, A.,
Ilustrium virorum ut extuat in Urbe vultus, Roma, 1569;
CaNINI, G. B., Iconografia, Roma, 1669).

La preocupacién por las obras de arte de la Antigiie-
dad, da como resultado una clasificacién o reagrupacién
de las obras por sujetos 0 aspectos iconogréficos (CAYLUS,
Ph. de, Recueil d’antiquités égyptiennes, étrusques, grec-
ques et romaines, Paris, 1761-1767). Pero fue sobre todo
en el sector del arte cristiano y sus temas religiosos donde
més se ha practicado el estudio iconografico desde el si-
glo xviiL. A ello contribuye grandemente los tratados de
emblemética cuya fuente fundamental es la de A. ALCIATO,
Emblemata, 1531, de empresas, divisas que dan lugar a
verdaderos tratados de simbologia, atributos y alegorfas
(véase PraZ, M., Studies in seventeenth century Imagery,
Londres, 1939-1947). :

La identificacién, clasificacién y estudio de las ima-
genes acudiendo a las fuentes para reorganizarlas en tipos,
ha producido una abundante y rica bibliografia sobre ico-
nografia que ha hecho de esta disciplina algo mds que una
ciencia puramente instrumental para la historia del arte.
De subsidiaria, ha pasado a ser una metodologia critica
con cierta independencia, aunque Panofsky quiera con-
vertirla en estudio previo a la iconologfa. La instrumen-
talidad de la iconograffa es propugnada también por L.
Reau y L. Brehier.

Los iconbgrafos persiguen la transmisién de un tipo
figurativo, analizando sus cambios a lo largo de la histo-
ria de las imégenes, pero no intentan valorar su significado
profundo, sino dnicamente sefialar sus variaciones forma-
les o la asuncién de nuevos significados. Se consigue asi un

repertorio iconogréfico de tipo religioso, mitolégico o ale-
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gorico donde los simbolos y los atributos se unen con los
emb.lemas, la heraldica y los jeroglificos para identificar los
motivos. El estudio de las formas es importante dentro de
1{1 iconografia (véase BIALoSTOCKI, J., Estilo e iconogra-
fia, Barcclona, 1973; GALLEGO, J., Visién y simbolos en
la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid, 1972, con
?bundante bibliografia sobre el tema en general). Sobre
190nogr_af1’3, ademds de los tratados clasicos de Male, Bre-
hier, Kirschbaum y Cumont, véase: REeau, L., Iconogra-
phie de lart chrétien, Paris, 1955-1959; TERVARENT, G.

Attributs et symboles dans Part profane, 1400-]600, Gi:
nebra, 1958i MARLE, R. van, Iconographie de Part prc’»fane
au Moyen Age et a la Renaissance, Nueva York, 1971.

La iconologia

El método iconolégico propugnado por la escuela de
Warburg y, sobre todo por su més conocido representan-
te Paqofsky, es como una iconografia que pasa a la inter-
pretacion de los contenidos o significados intrinsecos de
la obra de arte.

En sentido tradicional el término iconologia se usaba
en los manuales de simbolos, alegorfas y personificaciones
como una ciencia productora de imagenes al servicio de los
artistas, y no como un instrumento de interpretacién o mé-
todo de investigacién histérico-artistica (R1pa, C., Iconolo-
gia, 1593; CASTELLANOS DE Losapa, B. S, Compendio
de{ sistema alegdrico y diccionario manual de la iconologia
universal, Madrid, 1850). Tanto el término iconografia
como el de iconologia, usados indistintamente en este
sentido, tomaron un significado metodolégico en virtud de
la concepcién visibilista y formal que reducia el tema a
puro pretexto y de la critica filolégica que hacia del con-
temd.o un valor subsidiario. Bajo el impulso de 1a Escuela
de Y1ena y del Instituto Warburg, tanto la iconografia como
la 1c:'o_nologia adquieren un concepto nuevo y distinto del
tradicional (tampoco se debe olvidar la aportacion psicolé-
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gica del estudio de las imigenes sarquetipos» de Freud
y Jung).

El significado intrinseco o contenido profundo de la
obra de arte y su interpretacion seria el objeto de la icono-
logia. Este objeto se aprehende teniendo en cuenta aque-
llos principios subyacentes que revelan la actitud basica de
una nacién, de un periodo, una clase, una conviccidn reli-
giosa o filoséfica. Todo ello modificado por una personali-
dad y condensado en una obra de arte. Estudiando asi las
formas, los motivos, las imagenes, las narraciones y las ale-
gorias como manifestaciones de principios subyacentes, in-
terpretamos esos elemenos como «valores simboélicoss, en
¢l sentido dado por Cassirer (PANOFSKY, E., Estudios so-
bre iconologia, Prologo).

El método iconolégico no debe confundirse, y se hace
con frecuencia, con el «simbolismos. El simbolismo de las
imégenes es un contenido o significado directo de é&stas,
dependiente de un convencionalismo cultural que se mani-
fiesta en determinados tipos figurativos.

La iconologfa realiza una valoracion histérica de la
obra de arte, no s6lo como hecho estético, sino como he-
cho histérico. Para ello el icondlogo ha de entrar en con-
tacto con los documentos religiosos, filos6ficos, poéticos
y socioeconémicos de la época. De donde la iconologia,
més que una ciencia de la historia del arte es una ciencia
humanistica de las concepciones del pensamiento, de las
ideas y la cultura vistas en las obras de arte. Serfa una
historia de las ideas visuales, m4s que una historia de las
imagenes.

Fs normal, por tanto, su punto de contacto con otras
metodologias, como la socioldgica, la psicolégica o la an-

tropolégica.
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10

LA HISTORIA DEL ARTE COMO
SOCIOLOGIA DEL ARTE

La consideracion del arte desde un punto de vista so-
ciolégico no es reciente. Platén ya veia en el arte unas im-
plicaciones pedagdgicas y politicas, y este mismo sentido
tiene la «catharsis» de Aristételes, que por algo incluye
el estudio de estas cuestiones en su Politica. Cuando los
medievales hablan de las imigenes como una «Biblia pau-
perum» hay en el fondo una consideracién docente y pe-
dagdgica de la problemética del arte.

" Asimismo, cuando los «bi6grafos» se preocupan por
exaltar a los artistas y a las artes, elevéndoles a un rango
social que les corresponde por su actividad, se insinda una
problemitica social que exige la liberalidad y exencién de
impuestos para los artistas.

La reaccién contra el concepto burgués o liberal del
trabajo comienza a principios del siglo xrx y, al mismo
tiempo, se reacciona contra la acepcién utilitarista del
arte, dominado por el convencionalismo académico. La
problemética arte-sociedad se presenta como una conse-
cuencia de la industrializacién y la socializacién (véase
NEEDHAM, A., Le développement de Pesthétique sociolo-
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gique en France et en Allemagne au XIX siecle, Paris,
1926).

El desarrollo que ha adquirido la investigacién socio-
logica del arte es debido a la contribucién de las distin-
tas metodologias de investigacién: el determinismo y la
teoria del medio, Ia tipologia formalista, los partidarios
de la historia de la cultura, la escuela psicolgica de la
Gestalt y las aportaciones de los etnélogos y antropélogos.
En la sociologfa del arte confluyen investigaciones sobre
la prehistoria, los mitos, las magias, el lenguaje, el gusto y
el conocimiento de las artes de los pueblos primitivos (véa-
se abundante bibliografia en MORPURGO-TAGLIABUE, G.,
La estética contempordnea, Buenos Aires, 1971 [Milan,
1960], p. 438).

En el siglo xI1X Ia relacién arte-sociedad se plantea de
una manera unilateral: el arte tiene una influencia ética
y formativa sobre la sociedad, debido a unos determinados
efectos sociales. Esta tendencia perdura incluso entre’los
primeros socilogos marxistas. Pero desde que se estable-
ce un método de estudio del arte desde el punto de vista
del espiritu (Dvorak) y de la cultura (Burckhardt) con la
exigencia de investigar las constantes que definen una épo-
ca y su reflejo en la obra de arte, se vuelve hacia una
consideracién de la historia del arte desde la relacidén so-
ciedad-arte.

La primera relacién, arte-sociedad, supone unas im-
plicaciones morales y éticas que postulan una reforma de
la sociedad y de los planteamientos econ6micos para que
pueda producirse un auténtico arte, tal como lo reclamaba
Ruskin y Morris. El gusto (estética) y las costumbres (éti-
ca) tienen una vinculacién y es la base de la concepcién
roméntica del arte del siglo x1X. Pero lo realmente im-
portante es que esta exigencia del cambio de las artes,
pedida desde una necesidad industrial y progresista y po~
niendo la mirada en formas de otras épocas, especialmen-
te medievales, se estd produciendo en la realidad hacia
otros caminos: la renovacién de las artes por la via indus-
trial (hierro, fotografia, grabado mecénico, etc.) que serd
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la caracteristica del arte del siglo xx. Las utopias romén-
ticas de los tedricos se verdn en contradiccién con las rea-
lidades del progreso que desembocard en una masificacién
de la imagen producida mecénicamente en contra de la
manualidad gremial afiorada.

Este hecho es el que realmente motivard la preocupa-
cién de un estudio socioldgico del arte.

Desde este punto de vista, ni la obra de arte ni el ar-
tista creador pueden estudiarse aisladamente. El arte es
el resultado de una serie de factores individuales y colec-
tivos muy complejos, tanto desde el punto de vista crea-
dor como contemplador. No es extrafio, por tanto, que
la sociologia del arte se vea integrada en una serie de con-
ceptos psicoldgicos, tanto desde el punto de vista de la
creacién artistica como de la contemplacién y percepcién
de las formas.

Uno de los tedricos que mis influyeron en el desa-
rrollo de la sociologia del arte fue Ch. Laro (1877-1953)
fundador de la Revue d'Esthétique. Se puede decir que
para Lalo la estética tiene dos orientaciones: socioldgica
(L’art et la vie sociale, Paris, 1921) y psicoldgica (L’ex-
pression de la vie dans Part, Paris, 1933; Les grandes
dvasions esthétiques, Paris, 1847). Desde la estética feno-
menoldgica Lalo no llegé a sistematizar una sociologfa
del arte metédica, como hard después Francastel, pero
situé los principios para poder edificarla (véase Revue
d&’Esthétique, abril-mayo, 1953, homenaje a Lalo).

Desde el campo de la critica de arte aparece la gran
labor del britdnico Herbert READ, que se aventura a for-
mular una teoria del arte utilizada por €] en el anélisis del
hecho estético: El significado del arte, Buenos Aires, 1964
(1931). Para Read el arte tiene un origen psicoldgico, pero
lleva a resultados de tipo social. La creacién artistica es
un proceso imaginativo que capta la realidad por medio
de imégenes (conocimiento estético) para lo cual acude
al psicoanélisis freudiano (Arte y sociedad, Barcelona,
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1970 [1937]). La proyeccién social del arte la estudia
més en el campo de la educacién, sobre todo en las apti-
tudes intuitivas de las formas infantiles (La educacién por
el arte, Buenos Aires, 1969 [1943] y Arte e industria,
Buenos Aires, 1971 [1934]). La gran erudicién de Read,
manifestada en multiples publicaciones, le permite acudir
con frecuencia a teorias que se mueven entre ¢l psicoans-
lisis, ¢l intuicionismo y la <Einfiihlung> con resultados
sorprendentes.

Los estudios o problemética en torno a la sociologia
del arte se oficializan de alguna manera con la creacién
de una cdtedra de Sociologia del Arte que se confia a
P. FRANCASTEL, ¢n Paris, el afio 1948. Francastel llega a
definir una sociologfa del arte como distinta de la histo-
ria social del arte (Hauser), si bien no queda muy claro
qué se ha de entender por este concepto.

El arte es un lenguaje especial, en parte distinto del
hablado, y como tal lenguaje se convierte en un fenéme-
no social. Este lenguaje del arte se define por dos razo-
nes: lo representativo y lo operatorio (La sociclogia del
arte, Madrid, 1976 [Paris, 19707]).

El arte es un sistema de organizacién de la experiencia
vivida y expresada a través de la representacién. A seme-
janza del conocimiento matemdtico, esta representacién no
crea ¢l mundo, pero sf una estructura intelectiva y com-
prensiva por medio de esquemas representados (Gestalt,
estructura). Para Francastel existen cuatro planos o nive-
les de conocimiento: el fisico, el matematico, el sociolé-
gico y el representativo (aiadiendo este cuarto sobre la
trilogia de Piaget). (La posibilidad de un pensamiento vi-
sual estd aceptada también por ARNHEIM, R., El pensa-
miento visual, Buenos Aires, 1973.) La técnica de la ex-
presién propia del arte, tiene por fin el conocimiento ad-
quirido por la sensibilidad, formulado en imédgenes a tra-
vés de las cuales se conoce el universo.

Pero el arte es también operativo: mueve a los de-
méis a una actividad, estimula una accién e incita a una
conducta, al igual que el lenguaje hablado. Para Francas-
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tel el arte es un pensamiento plastico, universal, que no |
necesita traduccién, con el cual nos comunjcamos y se |
transforma asi en un fenémeno social de intercomunica- |
cién. En este lenguaje el papel del individuo creador es |
limitado, puesto que se trata de un lenguaje social més |
que individual. De ahi que una critica del arte fundada j
sobre el culto a la personalidad (biografia) es extremada-
mente fragil (Pintura y sociedad, Buenos Aires, 1960),

La sociologia del arte de Francastel, totalmente des- f

personalizada, tiene el peligro de confundir el lenguaje
artistico con la técnica. De hecho, para él, no hay distin-
cién entre arte y técnica, o al menos no existe oposicién,
puesto que el mismo lenguaje artistico o conocimiento

representado tiene una técnica. Ahora bien, la técnica tie-

ne como finalidad la satisfaccién de las necesidades huma-
nas, y el arte el cumplimiento de la libertad individual

de la persona. El arte crea simbolos para comunicarse en A

el nivel mégico, mitico y religioso; la técnica tiende al
dominio del medio fisico y biolégico, tal como expone
L. MUNFORD en Arie y técnica, Buenos Aires, 1961.

La obra de arte es una informacién, un producto, una
creacién que nos ofrece datos en funcién de los cuales
se puede elaborar una historia. Por tanto, la obra de arte
debe estudiarse como un fendmeno estético, como un he-
cho técnico, como un producto de la psicologia colectiva
e individual y como un testimonio sociolégico. Indiscuti-
blemente estd en la linea de considerar a la historia del
arte como una ciencia interdisciplinar al estilo de Panofs-
ky (véase Francastel et aprés. La sociologie de lart et
sa vocation interdisciplinaire, Paris, 1976).

Una de las ideas de Francastel, reflejada sobre el es-
tudio de la perspectiva pictbrica, es que desde el siglo xv
al x1x se ha edificado un modo de representacién pict6-
rica del universo en funcién de unos conocimientos geo-
métricos y cientificos de la naturaleza. Esta representaci6n
ha sido rota, cambiada, desde finales del siglo x1x por el
arte nuevo, ya que se ha producido otro conocimiento de
la naturaleza que no se expresa en profundidad (Sociclo-
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gia del arte). El espacio sintético y unitario renacentista
se ha desintegrado en una visién «topoldgicas, plural, dis-
continua y analitica. (Esta apreciacion puede ser cierta
en algunas corrientes, pero no en todas. Por otra parte,
las artes fotomecédnicas —fotografia, cine— han confir-
mado la teoria de la pirdmide visual renacentista.}

Francastel ha llegado a esta visién sociolégica del arte
a través del Instituto Warburg y, sobre todo, de las formas
simbélicas de Cassirer. Mucho nos tememos que sociologia
del arte sea un equivalente a iconologia del arte, en el
sentido de Panofsky, pese a las criticas que hace de su
metodologia. En el fondo, mds que de una metodologia se
trata de una problemitica sobre temas de la historia del
arte, donde caben muchas cuestiones relativas al estudio
del hecho estético,

El hingaro Arnold HAUSER (1892-1978) es uno de
los sociélogos del arte més conocidos o mejor divulgados.
Debe su formacién fundamentalmente a la Escuela de Vie-
na, hasta que se trasladé a Londres, donde ha fallecido
recientemente. Hauser pretendid escribir primeramente una
Historia social del arte y de la literatura, Madrid, 1967
{1951) para terminar con su obra més fundamental: So-
ciologia del arte, Madrid, 1975. En el aspecto préictico su
metodologia ha quedado expuesta en la obra El manieris-
mo, crisis del Renacimiento, Madrid, 1965, y de una ma-
nera tedrica en Teorias del arte. Tendencias y métodos
de la critica moderna, Madrid, 1975, que aparecié en la
edicién original con el titulo de Philosophie der Kunstges-
chichte (Munich, 1951).

El arte, para Hauser, no es ni una manera de cono-
cimiento ni una técnica, sino una elevacion personal del
artista ante la vida. La inspiracién no viene dada por un
planteamiento cognoscitivo o técnico ante la realidad, sino
por una finalidad préctica: la necesidad de hacer cuadros,
esculturas o utensilios. Estas formas creadas asi estin con-
dicionadas por tres maneras: por la condicién social, por
la razén psicolégica del artista y por la historia de los es-
tilos.
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En Hauser es fundamental la reciprocidad de los efec-
tos sociales y artisticos: el arte como producto de la so-
ciedad y la sociedad como producto del arte. Esta depen-
dencia mutua ests, sin embargo, sometida a una suprema-
cia del ser social, ya que un nuevo orden social origina
un nuevo estilo artistico, y, en dltima instancia, sin socie-
dad no se concibe el arte. «Todo arte estd condicionado
socialmente» por ser obra de los individuos y éstos se en-
cuentran siempre ¢n una situacidn social determinada.

Pero se adelanta a explicar que «no todo el arie es
definible socialmentes, o que la explicacién social no es
Ia dnica manera de interpretar la obra de arte. La sociolo-,
gla no explica, por ejemplo, la calidad artistica, aunque
puede referir a su origen los elementos ideoldgicos expre-
sados por una obra de arte. El significado socioldgico de
una obra de arte no debe confundirse, segin Hauser, con
su valor artistico. <La historia social del arte no sustituye
ni desvirtiia la historia del arte, de igual manera que ésta
tampoco puede sustituir ni desvirtuar aquéllas (Teorias del
arte, p. 17}

La abundante bibliografia sobre la sociologia del arte
de los dltimos afios intenta armonizar la consideracién de
la obra de arte, tanto desde el aspecto creativo como des~
de el contemplativo. Es decir, busca la manera de con-
jugar las dos relaciones establecidas al principio: arte-
sociedad y sociedad-arte,

Ante una consideracién casi exclusivamente desde el
lado del creador artista o desde la época o medio cultural
donde nace la obra de arte, se tiende a implicar la parte
que corresponde al destinatario de la obra, al consumidor.
No sélo se implica al consumidor, al cliente, sino que
éste adquiere una importancia mayor que el mismo ejecu-
tor de la obra. Asi no duda en afirmar Alexandre CIRICI,
que <ahora conviene posiblemente invertir los términos y
constatar que el cliente es, de hecho, méds determinante
que el protagonista accidental de la accién creadora» (Art
i societat, Barcelona, 1964, p. 16).

Se trata, por tanto, de saber de qué manera el arte
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responde a unas necesidades sociales y de qué manera el
arte es un reflejo de la formacidn social que lo produce.
La creaci6n artistica no es un instrumento para producir
placer, sino un quehacer que se fundamenta en dos fina-
lidades: cumplir una funcién racional (construccion) y ser-
vir para expresar algo (comunicacién): <el arte es una
manera de hacer las cosas para los hombres —en el aspec-
to comstructivo— y una manera de comunicarse —en el
aspecto expresivo— y en consecuencia, es inseparable de
toda forma de trabajo y de lenguaje, caracteristicas hu-
manas que tienen todo el aspecto de ser muy duraderass
(Art i societat, p. 29). Para Cirici, las cuestiones funda-
mentales de una sociologia del arte serian las respuestas
adecuadas a estas preguntas: jpor qué se hace el arte?,
;para quién se hace?, ;quién lo hace?, y ;cémo se hace.?
Teniendo siempre en cuenta el componente social, referi-
do, sobre todo, a las relaciones de produccién de cada
sociedad determinada. Este componente social y las rela-
ciones entre productor y usuario explicardn las diversa‘s
formas artisticas, la predileccién por un lenguaje determi-
nado y la sustitucién producida en los diversos momentos
de unas artes por otras dentro del esquema histdrico.

El programa es paralelo al formulado por Francastel
y Hauser, por lo que una vez més se confirma el carécter
de ciencia interdisciplinar que presenta la sociologfa del
arte. Como tal disciplina ha de responder a cuestion’es
amplias como las referentes a teoria del arte, psicologia,
técnicas artisticas, valoracién econdémica de los mecenas
y mediadores, problemas de cultura de masas, etc. o

La sociologia del arte se convierte asi en una «ciencia
del arte» donde el contexto social tiene un plano destaca-
do con el peligro de ser una introduccién general al arte.
Los sociélogos del arte, cuando estudian en concreto algu-
na obra o un conjunto de épocas, se ven obligados.a: ser-
virse de métodos filolégicos, estructuralistas y semioticos
para interpretar los hechos estéticos.

Sobre sociologia del arte se pueden consultar: Jarof, E.,
Esquema d’'una sociologia de I'art, Barcelona, 1962; Az-
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CARATE, J. M., Arte y sociedad, Santander, 1967; Guyau,
J. M., L'art au point de vue sociologique, Paris, 1926 (una
de las primeras obras de sintesis sobre el tema); Ramf-
REZ, J. A., Medios de masas e historia del arte, Madrid,
1976; SILBERMANN y otros, Sociologia del arte, Buenos
Alres, 1971.
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11

LA HISTORIA DEL ARTE COMO
EXPRESION DE LA LUCHA
DE CLASES

La intencidon de hacer de la sociologia del arte una
disciplina auténoma con un objeto de estudio diferente al
de la historia del arte, ha conducido a los tratadistas mar-
xistas a reducir el campo de estudio del arte.

La estética rusa de finales del siglo XIX pasa por mati-
ces ideolégicos de los filésofos idealistas alemanes (He-
gel, Feuerbach) y los soci6logos ingleses (Ruskin, Morris)
hacia una concepcidn del arte programdtica bajo la influen-
cia de Marx y Engels (véase L'estetica marxisia nell’Enci-
clopedia Sovietica: materigli per un’estetica marxista, Ro-
ma, 1952; MorRAwsKI, S., Reflexiones sobre estética mar-
xista, México, 1977).

Tanto Marx como Engels fueron apasionados por los
estudios literarios, pero no por el arte visual. Pese a todo
se¢ ha intentado entresacar de sus obras aquellos textos
que pudieran servir de orientacién metodolégica en el estu-
dio del arte: Cuestiones de arte y literatura (seleccion,
prélogo y notas de Salinari) Barcelona, 1975; Textos sobre
la produccidn artistica (seleccitn, prélogo y notas de V. Bo-
zal) Madrid, 1972. El mundo estético de Marx estd de-
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pendiendo de su regia general: el mundo de la produccién
de la vida material condiciona el proceso de la vida so-
cial, politica y espiritual. El arte, como todo proceso espi-
ritual, seria un fenémeno ideoldgico (superestructural),
condicionado por una situacion econémica (estructural) de-
terminada. El arte y la sociedad se corresponden y estin
subordinados. Marx sostiene una concepcidén social del
arte y todo trabajo humano en la sociedad futura, sin cla-
ses, disfrutard de la libertad y espontaneidad del arte. El
arte es la expresion de una manera de ser social.

La exégesis de esta subordinacién del arte respecto
de los medios de produccién, que intenta derivar los fend-
menos artisticos como un reflejo de la realidad politico-
social, desembocard en el «sociologismo» preconizado por
Plejanov y en cierta manera por Antal y Hauser. El arte
pertenece al campo de la superestructura, pero no recibe
una determinacién directa, ni es un reflejo de la infraes-
tructura como el efecto de la causa, sino como una condi-
cién del condicionante.

Otra cuestidn importante dentro de esta metodologia
es la que se refiere al concepto de «ideologia». Al quedar
el arte englobado dentiro de la superestructura ideoldgica,
las imégenes se convierten en instrumento de representa-
ciones, valores y creencias con los cuales se expresan los
hombres en sus condiciones concretas de existencia {con-
tando con la pluralidad de clases), por lo que el arte se
transforma en expresion de estas ideologias (clase domi-
nante y clase dominada).

El primero en aplicar la concepcidon materialista de la
historia a la interpretacion de las obras de arte fue Y. PLE-
1aNov (1856-1918), El arte y vida social, Madrid, 1974. El
determinismo que supone hacer depender la creacién ar-
tistica de los condicionamientos politico-sociales, implicaba
el paralelismo entre los niveles social y artistico, olvidando
la unidad dialéctica entre la infraestructura y la superes-
tructura y la intervencién de la lucha de clases en el con-
junto. Buscaba las leyes inmutables que dirigen la socie-
dad vy sus manifestaciones artisticas (como Darwin las bio-
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légicas) cayendo en un determinismo, crticado por los
marxistas posteriores.

Para LENIN la libertad del arte era una perfecta hipo-
cresia y sélo cabia ¢l arte burgués o el arte ligado al par-
tido del proletariado, con sentido activo dentro de la re-
voluci6n.

G. Luk4cs (1885-1971) fue uno de los primeros pen-
sadores marxistas que afronté directamente el problema
del arte bajo el régimen de Stalin. Gran parte de sus escri-
tos se refieren a temas de estética, apoydndose en Hegel,
cuya influencia conforma toda su obra, para elaborar una
teoria artistica como interpretacién filosofica del mundo:
Aportaciones a la historia de la estética, México, 1966
{Betlin, 1954); Prolegémenos a una estética marxista. So-
bre la categoria de la particularidad, México, 1974 (1956);
Polémica sobre realismo, Buenos Aires, 1972 (Berlin,
1955).

Luk4cs se ha preocupado del estudio de los contenidos
en la obra de arte, de sus origenes sociales y sus fondos
ideoclégicos mas que de las formas. El hecho artistico es
un fenémeno de la historia de la cultura, es decir, una
historia ideoldgica mostrada en imégenes. La obra artisti-
ca es un documento ético y social a la vez y este docu-
mento nos habla de la ideologia propia de la clase en que
nace la obra de arte. De ahi que la autonomia del arte
no existe, porque esti sometida a una ideologia, la del
partido. El factor socioldgico vy el estilistico estdn relacio-
nados de tal forma, que el estilo no es sino una combina-
cién de elementos formales y teméticos en la imagen artis-
tica, como expresion de la ideologia global de un grupo
o clase social determinada., Sobre esta idea, definird el
estilo Antal, y Hauser, buscando las relaciones que exis-
ten entre la obra de arte y la base social, acentiia el papel
de la ideologia, el contenido de la obra, sobre los aspec-
tos formales de 1a misma.

No es extrafio que se produzca otra corriente marxista
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que trata de valorar por igual el contenido y la forma. En
esta direccién se sitia G. DELLA VOLPE, quien partiendo
de la lingiiistica estructural de Saussure, estudia ¢l aspec-
to semdntico de la literatura transportindolo al campo
artistico: Critica del gusto, Barcelona, 1966. Delia Volpe
propone una poética socialista, en lugar de una estética,
propugnando el realismo socialista. Para ello, cambia el
concepto de forma por el de materia y el de contenido
por el de concepto, eliminando de la actividad artistica la
concepeién mistica.

El arte expresa un pensamiento, pero con un lenguaje
especifico constituido por un sistema de signos que le di-
ferencia del lenguaje ordinario. El cientifico es univoco
(denotativo) vy el artistico es polisémico (connotativo) por-
que expresa mas de un sentido. La connotacion es una
caracteristica fundamental del lenguaje artistico.

Della Volpe parte de la definicion que da Muka-
ROVSKY de la obra de arte considerdndola como una es-
tructura global, como una totalidad formada por un sis-
tema de signos auténomos y comunicativos.

La influencia de Della Volpe se deja notar sobre los
historiadores marxistas como Valeriano Bozar, El len-
guaje artistico, Barcelona, 1970. Bozal estudia ¢! lenguaje
artistico en una doble vertiente: la formal, centrada en la
composicién y la estructura de la obra, y la significativa,
a la que se llega desde el andlisis formal y considerando el
entorno social en el que nace la obra (La construccion de
la vanguardia, 1850-1939, Madrid, 1978).

Frente a una concepcién estructuralista con visos de
formalismo, F. ANTAL (1887-1954) se sitGa en la linea
tedrica del contenido sefialada por Lukécs (El mundo flo-
rentino y su ambiente social: siglos XIV y XV, Madrid,
1963 [Londres, 1948]). Toda obra de arte estd compuesta
en funcién de un determinado publico, tanto en el aspecto
formal como en el contenido. Pero como el piiblico no es
undnime en sus gustos y tampoco e¢s homogéneo en cada
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momento y lugar, se producen estilos diversos simultinea-
mente. Esta heterogeneidad estd motivada por diferencias
sociales y econdmicas y, por tanto, por la visién o filoso-
fia de cada grupo ante la vida prictica. Las imdgenes, al
ser el arte un modo de satisfacer las necesidades de clase,
son la traduccién de sus ideologias, de su vision general
de la vida.

De este modo, el artista es como un instrumento puesto
al servicio del pablico y éste es quien determina la obra
de arte, por lo que es conveniente preocuparse de conocer
a los promotores y clientes de las imagenes (conclusién a
la que llegaba la sociologia del arte), La superestructura
ideolégica, una vez més, depende de la infraestructura
econdmica, pero sin estar supeditada, como un efecto de-
pendiendo de 1a causa, sino como un condicionado respec-
to a la condicionante.

Uno de los autores que presenta un planteamiento més
riguroso y coherente en el andlisis de la obra de arte es
G. C. ARGAN: Proyecto y destino, Caracas, 1969 (Milén,
1968); Salvacién y caida del arte moderno, Buenos Aires,
1966, E! pasado en el presente, Barcelona, 1977.

El concepto que presenta de sociedad es muy amplio.
Se trata de una totalidad estructurada en la que cada par-
te tiene distinto peso especifico, y la complejidad no se
da s6lo por el namero de elementos que la componen,
sino por las interrelaciones entre ellos. El conocimiento
del hecho estético concreto se debe hacer, por tanto, den-
tro de un contexto miltiple y de mutuas interferencias. El
an4lisis de una obra de arte se realiza en la descripcion
de sus formas y su iconografia referencidndose a su con-
texto socichistérico y dentro de la evolucion de la civi-
lizacién (véase, por ejemplo, <La iglesia de Ronchampy,
en Proyecto y destino, p. 189).

Esto supone: invalidar los anélisis que no pongan en
consideracién el contexto sociohistérico; tener em cuenta
que el desarrollo de la historia es dialéctico y no se produ-
ce de una manera lineal, sino a saltos en ¢l tiempo, en la
sociedad y en las artes; el desarrollo de la historia se pro-
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duce por la colisién de factores antagénicos en los niveles 4
tdeoldgicos, politicos y econdmicos; por tltimo, no existe
un modelo universal que pueda aplicarse vélidamente a }

cualquier momento o a cualquier espacio. En suma, que

la obra de arte es un fenémeno especifico y debe ser ana. ]
lizado a partir de ella misma, pero dentro de la totalidad 1

histérica.

Los numerosos trabajos monograficos publicados por |
Argan son claro exponente de este rigor metodoldgico -

que él mismo se impone (Borromini, Verona, 1952; Boti-
celli, Ginebra, 1957; Fra Angelico et son siécle, Ginebra,
1955; El arte moderno, Valencia, 1965).

Este proceso de doble direccién, analizar la especifi-
cidad de la obra y buscar su enclave dentro de la totali-
dad histérica, se convierte en una de las claves del método
de trabajo de Argan. Cumple los dos objetivos de la histo-
ria del arte.

Sobre la concepcién del estilo de Antal, construye su
teorfa de 1a historia del arte, como expresion de la lucha
de clases, Nicos HADJINICOLAU, en Histoire de Part et
lutte de classes, Paris, 1973 (Madrid, 1975).

Parte de un punto que es real: la gran confusién exis-
tente al determinar el verdadero y especifico objeto de la
historia del arte. Rechaza todas las definiciones de estilo
dadas hasta el presente (coincidiendo, en parte, con lo que
nosotros llamamos metodologfas) que &l considera como
obsticulos que es necesario eliminar. Asi, prefiere hablar
de «ideologia en imégenes», que serfa una combinacién
de elementos formales y teméticos con la que el hombre
trata de expresar sus relaciones con las condiciones de
su existencia. La historia del arte no seria otra cosa que
las ideologias en imigenes aparecidas en la historia en
sentido positivo o critico, y como expresién de Ja lucha de
clases. Con ello es facil concluir que la historia del arte
no es otra cosa que una rama de la sociologia general. No
existe la estética y «el efecto estético no es otra cosa que
el placer que experimenta el espectador que se reconoce
en la ideologia en imdgenes de la obras (p. 211).
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Teniendo en cuenta que para Hadjinicolau el tnico
motor de la historia es la iucha de clases, intenta eliminar
cualquier concepto o nomenclatura que huela a burgués,
inventando una nueva jerga verbal que coincide con la
interpretacién estructural de Sedlmayr, de quien fue alum-
no en Munich, llevada al campo exclusivo de la ideologia
marxista. Su critica tiene mucho de aprovechable, si no
estuviera tan tocada de extremismo. En todo caso, una
vez més salta a la vista el cardcter interdisciplinar de la
historia del arte, tal como viene confirmandose por las dis-
tintas metodologias estudiadas hasta el presente, que no
son, de ninguna manera, obsticulos que se han de elimi-
nar, sino aportaciones a tener en cuenta. )

Una de las mds importantes aportaciones metodold-
gicas desde el campo marxista ha sido la de la Escuel.a
de Frankfurt, representada fundamentalmente por Horkhei-
mer, Marcuse, Adorno y Benjamin y su Institut fiir So-
zialforschung fundado en 1924. Las proposiciones de la
Escugla se han querido mantener dentro de la heterodo-
xia del marxismo, al admitir conceptos o valores como
intuicién o genio, rechazados por el materialismo dialéc-
tico. Las nuevas formas de produccién que impone la téc-
nica modifican la obra de arte tanto en relacién con la
obra en si, como con el receptor o el productor (BENJA-
MIN, W., Discursos interrumpidos, Madrid, 1973 [1936]).
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12
LA HISTORIA DEL ARTE COMO ;

Situada la historia del arte como una parte de la psico-
logia, de la historia de las ideas visuales o bien de la so-
ciologia, no es extrafio que quiera considerdrsela también
como una rama de la lingiiistica.

El hecho estético visual cada vez se hace depender

més de un proceso comunicativo, sometido a una ideolo- !

gia global de clase, con fines propagandisticos o publici-
tarios, constituyendo, por tanto, un lenguaje, aunque com-
plejo, de signos, mensajes y cédigos. Este hecho complejo
que lamamos obra de arte se intenta definir como una
estructura lingiiistica, y de los planteamientos lingiiisticos
surgié el estructuralismo, la semiologia y la semiética, que
permitieron profundizar y ampliar el campo de investiga-
cién de las distintas disciplinas de la comunicacién. El
desarrolio que han adquirido las comunicaciones de masas
en el mundo moderno justifica, por otra parte, la infla-
cién signica a distintos niveles y la necesidad de buscar
un explicacién cientifica a los distintos medios de comu-
nicacién,

La disciplina es tan reciente, que sus investigadores

- 128

no s¢ han puesto de acuerdo en torno al nombre, que, por
otra parte, refleja, mas o menos, la dependencia de la lin-
giifstica. La tendencia es considerar que todo sistema se-
mioldgico, dotado de una auténtica funcidén socioldgica,
tiene que ver con ¢l lenguaje. Cualquier sistema significa-
tivo, aunque no opere con elementos lingiiisticos, conduce
al modelo lingiiistico y en este sentido podriamos hablar
de «metalenguajes». Segiin esto, el arte seria un metalen-
guaje y el estructuralismo, como método, serfa aplicable
al estudio del arte y de su historia. El estructuralismo se
propone la lectura de la obra de arte con la intencién de
formar un corpus de los elementos seménticos que la com-
ponen y que nos permita construir un modelo capaz de
explicar el universo del hecho estético. Para evitar la de-
pendencia con el método lingiiistico se acude al término
semiologia vy también a la semidtica, como disciplinas que
estudiarian todos los sistemas de signos. Para algunos auto~
res los dos términos serian sindnimos, para otros habria
una diferenciaciéon apoyada en intencionalidades como sig-
nificaciébn y comunicacién.

El problema se complica més a la hora de utilizar la
terminologia propuesta por cada autor, que dificulta una
definicién estricta de dichos términos. En el fondo, se ob-
serva un nominalismo caprichoso, en muchas ocasiones,
con el peligro de convertir la obra de arte en un juego
lingiifstico.

El estructuralismo, actualmente, es una disciplina con
demasiadas contradicciones tedricas y poca utilizacion préc-
tica en el campo de las artes plasticas. La excesiva com-
plejidad técnica, la procedencia del campo tedrico del len-
guaje y el poco uso por parte de los historiadores del arte,
hace pensar en una serie de cuestiones: ;jes un sistema fi-
loséfico? ;Es una alternativa a la dialéctica marxista? ;Es
un método de trabajo cientifico aplicable a la historia del
arte?

El origen del estructuralismo se sitia en los confines
del siglo X1x y principios del xx, cuando SAUSSURE explica-
ba el curso de lingiifstica general, publicado por primera
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vez en 1916 a partir de los apuntes tomados en clase por
sus alumnos (Curso de lingiiistica general, Buenos Aires,
1973).

En la gestacién del método intervienen los trabajos de
la escuela histérico-cultural alemana (1905), el nacimiento
de la teoria de la Gestalt (1890-1900) y la fenomenologia
de Husserl (1900). Dentro de este contexto, que no habia
asimilado el marxismo dialéctico, el estructuralismo se pre-
senta como un pensamiento critico contra el empirismo, el
historicismo y el psicologismo.

Saussure establece que el valor de una palabra se en-
cuentra en las demds, segiin el fugar que ocupa y segtn sus
relaciones en el sistema de la lengua. Los sonidos y las
imagenes no son signos simples, sino articulados en dos
aspectos: el significante, que es siempre convencional y
percibido por los sentidos, y el significado, gue es aquello
que se pretende representar o significar. Estos dos com-
ponentes son siempre inseparables. Saussure postulaba una
disciplina general que estudiara los signos, la semiologia,
cuyo objeto seria todo sistema de signos: imégenes, gestos,
sonidos, objetos, etc. La lingiiistica seria por tanto una
parte de esa disciplina general.

Algunos afios después, PEIRCE volvié a plantearse la
cuestion del estudio de los signos afiadiendo un tercer ele-
mento: el interpretante o receptor que relaciona el signo
con su objeto. Este tercer elemento serd aceptado con
verdadero interés, sobre todo en el campo del signo plés-
t.ico, desde el dmbito del comitente de la obra y del des-
tinatario.

Los estructuralistas intentan nuevas formulas que pue-
dan explicar el lenguaje comunicativo y sus leyes, como
N. TRUBETZKOY, que sustituye la lingiifstica por la fono-
Iogia‘. Los fonemas que integran una lengua constituyen
un sistema que se somete a cuatro reglas del método fo-
nolégico (Grundziige der Phonologie, Praga, 1939). Hrems-
LEV, parte de la nocién de cédigo para estudiar los len-
guajes artificiales o sistemas de sefiales, afirmando que la
lengua es un caso particular de una estructura general, la
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semidtica, que opera con elementos arbitrarios y de or-
den convencional, lo que las diferencia de los simbolos
que mantienen correspondencia entre significado y signi-
ficante. Cualquier ¢édigo es una combinacién de no-signos
(abstracciones) que en virtud de relaciones mutuas apare-
cen como signos (Principes de grammaire général, Paris,
1928). CHOMSKY aparece como un contestatario oponién-
dose a la teoria de los no-signos de Hjemslev y distin-
guiendo dos niveles en la lengua, uno que llama de compe-
tencia y permite construir indefinidamente frases correctas,
y otro de accién Optima que incluye el anterior y afiade
factores subjetivos y socioculturales (El andlisis formal de
los lenguajes naturales, Madnd, 1975).

El estructuralismo como método aplicable a la lectura
de la obra de arte, intenta formar un corpus de los ele-
mentos semdnticos que nos permitan hacer una interpre-
tacién. Son muchos los términos usados y que conven-
dria clarificar, pero nos atendremos a los mas comunes.

Estructura es una ordenacion interna de los elemen-
tos que forman un sistema, de tal manera que ningin
elemento pueda estar fuera del lugar que ocupa en la con-
figuracién total. Por otra parte, esta configuracién total
no varia, a pesar de las modificaciones de los elementos
(BouDON, R., A quoi sert la notion de «structure», Paris,
1968; Auzias, J. M., E!l estructuralismo, Madrid, 1971,
MILLET, L., El estructuralismo como método, Madrid,
1971; RUBERT DE VENTGS, X., Teoria de la sensibilidad,
Barcelona, 1973; varios autores, Esfructuralismo y marxis-
mo, Barcelona, 1971).

FEl término més usado, que ataiie directamente a la
obra de arte, es el de signo. BARTHES los define como la
unién de un concepto y de una imagen visual (Elementos
de semiologia, Madrid, 1971) y Saussure como la relacién
de un significante y un significado. Ch. Morris afiade un
término con el cual define al signo estético como icono:
«Un signo icénico es aquel que denota un objeto que tiene
algunas propiedades que el mismo signo posee» (La sig-
nificacién y lo significativo, Madrid, 1974). Al mismo tiem-
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po se introduce un término nuevo, «denotatums, para se.

nalar el significado.

Pese a diferenciar los dos términos, significante y sig-
nificado, imagen visual y concepto, icono y denotatum, se
trata de identificar, de tal manera que el signo artistico se
significa a si mismo: «La obra de arte podri significar algo,
pero €l que la percibe no tendrd por qué desplazar su aten-
cién de la obra de arte, puesto que todo lo que estd en ella
significado estd realmente incluido en la obra de artes
(Morris, Ch., op. cit., p. 112). Esto mismo explica RUBERT
DE VENTOS por los términos de presencia e inmediatez.
Con ello se intenta diferenciar el signo puramente infor-
mativo, cuyo significante se disuelve al aparecer el signifi-
cado, y el signo artistico donde el significante permanece
y nos retiene.

El significante ejerce el papel de mediador o vehiculo
visualizando la imagen, por lo que constituye el plano de
la expresion, y el significado seria la representacién de la
«cosar, que constituye el plano del contenido. Esto nos
obliga a buscar un nuevo elemento que interrelacione los
dos anteriores: la significacién. La significacién pone en
marcha el funcionamiento interior del signo artistico, con-
virtiéndolo en sefial, sintoma o testimonio y la sefal de la
relacién entre el hombre y el mundo.

El signo expresa a través del significante (por medio
de cualidades visuales y expresivas) un significado (los
asuntos propuestos figuralmente en forma de imégenes o
comunicaciones conceptuales) y estos dos elementos, que
constituyen ¢l plano expresivo y el plano de los conteni-
dos, se interrelacionan a un nivel distinto, connotando una
significacién que convierte al signo en documento, sefial,
sintoma o testimonio del hombre con el mundo que le
rodea.

Bl estructuralismo no puede partir de una ideologia
determinada, pero aplica una técnica y una metodologia
refinada y itil para la lectura de la obra de arte. Tenien-
do en cuenta siempre unos correctivos muy importantes:
la obra de arte no es un simple lenguaje sometido a unas
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leyes fijas, sino que es una actividad técnica y mental del
hombre, no confundible con el lenguaje de 1a comunicacién,

La comunicaci6n, la informética y la publicidad desa-
rrollan las ciencias capaces de dar una explicacién a es-
tos signos. Pero el peligro estd en que no se valoran los
objetos de consumo, sino los valores ideales que ellos re-
presentan. Y la obra de arte se ha convertido, también, en
objeto de consumo y ha dejado de ser un objeto de con-
templacién y comunicacién visual (también puede consul-
tarse: ARANGUREN, J. L., La comunicacién humana, Ma-
drid, 1967; DeLEUZE, D., Introduccién a la semiologia,
Madrid, 1974; FRANCASTEL, P. y otros, Sentidos y usos
del término estructura en las ciencias del hombre, Buenos
Aires, 1960; GARRONI, E., Proyecto de semidtica, Barcelo-
na, 1970; LErEBVRE, H., Ajuste de cuentas con el estruc-
turalismo, Madrid, 1970; MALTESE, C., La semiologia del
mensaje objetual, Madrid, 1970; Mukarovsky, I., Arte y
semiologia, Madrid, 1972; varios autores, Arguitectura,
historia y teorfa de los signos, Symposium de Castellde-
fels, Barcelona, 1974; CIrici, A., Miré llegit, Barcelona,
1971; Eco, U., Signo, Barcelona, 1976).
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CONCLUSIONES

Este recorrido a lo largo de la historiografia del arte,
o de la préctica historiadora del arte, nos ha permitido
ver, aunque de una manera esquemética, los diversos mo-
delos o métodos practicados por los historiadores. Sobre
ellos quisiéramos hacer unas Gltimas refiexiones a modo
de conclusiones recapituladoras, siguiendo los puntos es-
tablecidos por J. M. Bermudo (E! método de historiacién
filosdfica, Barcelona, 1979).

1. La historia del arte es una prdctica compleja for-
mada por prdcticas parciales que los historiadores han ido
realizando a través del tiempo.

En la génesis de la historia del arte como ciencia se
halla la biografia del artista, que intenta transmitir Ia vida
del creador, sin tener en cuenta que no es lo mismo his-
toriar 1a vida del artista que explicar la obra producida
por éste. Otros historiadores preferirdn fijarse en ¢l hecho
documental que nos transmite los datos para elaborar tan-
to la biografia de la obra como la vida del artista. Algu-
nos se detienen en la obra de arte, como proceso resultante
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de unas formas y unas materias, que crecen en un ambien-
te casi biolégico del medio geogrifico e histérico. Otros
verén la obra de arte como vehiculo representativo y sig-
nificativo de ideas, simbolos e imédgenes. Algunos mues-
tran su preferencia por adentrarse en el mundo social y
econémico, que genera la obra de arte, o en ver las for-
mas como elementos de un lenguaje figural sometido a
unas leyes lingiiisticas.

Las pricticas y maneras de historiar son diversas en
el tiempo, aunque algunas convivan o coexistan con una
cierta predominancia de alguna sobre las deméis. No exis-
te, por tanto, un modelo de historia del arte, sino distintos
modelos o pricticas historiadoras que hemos venido lla-
mando metodologias.

2. La historia del arte como ciencia incluye un com-
ponente tedrico que determina la prdctica historiadora par-
ticular.

En cada momento histérico se da una prictica o mo-
delo de historia del arte, pero al mismo tiempo, como de-
clamos, coexisten modelos contrapuestos. Ello se debe a
un componente teérico que da origen al modelo, es decir,
la posicion mental y filos6fica propia de cada autor que
se proyecta sobre la manera de historiar.

No es ficil precisar con exactitud el caricter de este
elemento tedrico, pero, de hecho, cada historiador parte
de una definicién propia de arte, de historia, de lenguaje
y asigna un origen y funci6én distinta al hecho estético
dentro de la sociedad. Estos puntos de partida tedricos
conllevan a una préictica historiadora diferente.

Cualquier método, en suma, se hace desde una teo-
ria. Por eso hemos titulado a estas paginas: «Teoria y me-
todologia de la historia del arte».

3. El campo de actuacién de la historia del arte de-
termina el nivel de historiacion y también el estilo.

La méxima dificultad de nuestra disciplina es el am-
plio campo de actuacién: la obra de arte geogrifica y
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cronologicamente ilimitada, que a su vez, es también cam-
po de actuacién de otras disciplinas. La acotacion del
campo (objeto de la disciplina) y la intencionalidad de
estudio (objetivos) han de conformar una manera con-
creta de historiar en cuanto al nivel y al estilo.

La historiacién del arte actual es necesariamente dis-
tinta de la historiacién de un periodo antiguo o medio,
porque los datos son més abundantes. Entendemos por es-
tilo la forma cientifica de presentar el resultado: mono-
grafia, ensayo, biografia, historia de una época, o de una
forma, etc. Es claro que el campo de actuacién determi-
na un nivel de investigacién y un estilo como resultado.

4. La historia del arte, por su naturaleza vy por sus
métodos, procede por andlisis y sintesis: su objeto de es-
tudio es la obra de arte y su objetivo final es el cono-
cimiento del hombre en sociedad.

La historia del arte es parte de la historia de la socie-
dad. Como tal ha de buscar el conocimiento del hombre,
pero a través de los objetos culturales que el hombre mis-
mo ha producido. S6lo una necesidad de andlisis nos pue-
de permitir disociar los factores culturales de los sociales,
econdémicos, politicos o ideologicos, etc., dando origen a
un estilo de historiacién (sociologia del arte, psicologia del
arte, iconologia, formalismo, biograffa, etc.). La vocacion
propia de la verdadera historia del arte es de sintesis, es
decir, interdisciplinariedad: recoger y reunir en una visién
global los resultados parciales. Desde el estudio y conoci-
miento de la obra de arte individual debe liegar al conoci-
miento de la época.
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Si el objeto de la historia del arte es el estudio y co-
nocimiento histérico y estético de las obras artisticas, huel-
ga decir que el problema de la interpretacién es uno de
los m4s importantes objetivos de esta disciplina. Saber in-
terpretar una obra de arte no es sélo de interés para los
historiadores de arte, sino también para todos aquellos
que de alguna manera deseen ponerse en contacto con las
creaciones artisticas, incluso las literarias, musicales y de-
m4s manifestaciones formales del mundo de la cultura.

Por desgracia, es un problema poco atendido en la en-
sefianza saperior, incluida la especializada, y nada en los
periodos de la docencia anterior, donde la ensefianza del
arte se limita a proporcionar algunos datos histéricos de
obras y artistas, pero no a leer el mundo visual de las imi-
genes. Los progresos realizados en el campo de la lin-
giifstica se aplican de alguna manera en el aprendizaje del
idioma, pero queda una gran laguna en lo que se reficre
a la lectura visual de imdgenes.

La técnica de la interpretacin tiene también su méto-
do o, al menos, un proceso légico de distintas fases orde-
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nadas que pueden facilitar una técnica de lectura o un
aprendizaje. La comprension interpretativa de una imagen
supone un proceso de ver, mirar y contemplar que se pue-
de adquirir con una ascesis y el ejercicio que perfecciona
las dotes personales.

La interpretacién de la obra de arte es objetivo pri-
mordial de la ciencia del arte, pero al mismo tiempo, es
punto de partida para el estudio de cualquier objetivo
cientifico relacionado con el hecho estético ¥ por tanto se
transforma en exigencia para cualquier historiador, antro-
pélogo, sociélogo, historiador de las religiones o psicé-
logo.

A continuacién sefialamos, en un esquema orientativo,
la que puede ser una ordenacién de temas a seguir en el
procesc de la interpretacién de una obra de arte. Es un
esquema l6gico, de caricter diddctico, que ro siempre se
ha de seguir en la practica, pero que incluye la totalidad
de las posibilidades de un estudio completo de interpreta-
cién y andlisis de una obra concreta, de la creacidn total
de un artista, de una época o de una tendencia. En suma,
la consecucién de una monografia o de una historia gene-
ral. En el esquema se hace referencia a otras ciencias
auxiliares que incluyen la obra de arte en su objeto de
estudio, con la utilizacién de los métodos propios de tra-
bajo y demostrando la interconexién con la historia del
arte. Consecuentemente, se deduce el cardcter interdiscipli-
nar que tiene la ciencia del arte, considerada como ciencia
humanistica.
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13

PRESUPUESTOS PARA UNA
INTERPRETACION

Una interpretacién correcta presupone partir de un
punto: saber qué es una obra de arte y cudl es su natura-
leza. No se trata de tomar una postura filoséfica ante el
problema estético, competencia de la filosofia normativa
0 estética, pero si saber cuél es el corpus de objetos que
deben estudiarse dentro de la disciplina que llamamos his-
toria del arte. El historiador de arte debe evitar un circu-
lo vicioso: presuponer que existen obras buenas y obras
malas, auténticas y falsas. Su trabajo no es excluir, a prio-
ri, sino analizar los hechos estéticos que se le presentan
sin caer en un elitismo de considerar obras de arte tnica-
mente a aquellas catalogadas en los grandes maestros.
Tampoco debe considerar como artisticas sélo aquellas que
su gusto e interés dicten. Los gustos personales y los prin-
cipios generales de una estética normativa fundada en la
belleza cldsica, en cénones formales, en la imitacién de la
naturaleza, en el valor significativo o en la pura narra-
ciébn de hechos sélo conducen a juicios interpretativos
inauténticos. Cada época y cada artista tienen sus normas
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y postulados mentales y formales, que sélo a través de
una correcta interpretacion de la obra de arte pueden
conocerse.

Definido el hecho artistico como un producto elaborado
por el hombre artificialmente, con la intencién de comuni-
car algo, hemos de aceptar que la obra de arte no es un
elemento simple, sino complejo, que los lingiiistas, psicélo-
gos y filésofos intentan definir como un signo, una estruc-
tura, un medio de comunicacidn o un simple capricho
lidico.

La naturaleza de la obra de arte

Saber cuél es la naturaleza de la obra de arte es de
suma importancia para el historiador. Es como un punto
de partida tedrico indispensable. El método que utilice en
sus investigaciones, en su docencia y en la interpretacion
de 1a obra de arte estin dependiendo de esta situacién
ideolégica. La filosofia del arte, o mejor, la teoria sobre
el arte se transforma asi en una disciplina indispensable
dentro de la formacién de un historiador de arte.

El estructuralismo, tanto desde el campo lingiiistico
como desde la teoria psicolégica del cardcter (Gestalttheo-
rie), aplicado a la obra de arte, aceptan como incontro-
vertible el hecho de que la naturaleza de la obra artistica
es una ctotalidad» representada (Gestaltet) o una totali-
dad significante (signo).

La totalidad compleja de la obra de arte no es una
unidad indiferenciada, sino una totalidad integrada. Esta
totalidad se define como una <estructuras: distribucion,
orden y composicién de un todo que se puede aplicar a
una persona humana, a un edificio, a un cuadro o a un
simple objeto artificialmente realizado con la intencién de
ser contemplado, comunicando algo. Cada una de las dis-
tintas partes, materias, formas y temas estin en relacién
entre si como integrantes de un orden superior que se llama
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estructura. Cada parte es necesaria en este todo estruc-
turado, sin que por ello pierda su razén de ser individual,
Pero la totalidad tampoco estd formada por la suma de
las partes, sino que es una estructura de orden superior y
distinto, como una catedral tampoco es la suma aditiva de
las piedras que la componen, ni un cuadro es la adicién
de materias, colores y figuras.

La aplicacién de estos principios estructuralistas al
conocimiento de la obra de arte, supone que no sélo hay
necesidades historicas en el origen de la obra artistica,
sino también leyes internas postuladas por la misma natu-
raleza de la obra, como producto de una técnica y de una
ideologia. Por tanto, la historia del arte como ciencia ha
de descubrir estas leyes internas de composicién (andlisis
aislacionista del hecho estético), ademas de las leyes histd-
ricas en las que se enraiza la obra (andlisis contextualista
del hecho historico). El conocimiento de esta totalidad
estructurada es lo que se puede conseguir con un correcto
método de interpretacion. El tratadista que ha intentado
elaborar un método de interpretacién, partiendo de los
principios gestaltistas, ha sido Sedlmayr, con el nombre de
sandlisis estructural» (Strukturanalyse), considerado por
alglin autor como «el método» de la historia del arte
(Kunst und Wahrheit, Hamburgo, 1948. Puede verse: FER-
NANDEZ ARENAS, J., <Interpretacién de la obra de artes,
Revista de Ideas Estéticas, 63, 1958).

La aportacién mas importante del gestaltismo a la his-
toria del arte es la teoria de la percepcién de la forma o
Iz determinacion de que los objetos y las imagenes poseen
unas cualidades expresivas objetivamente, y con indepen-
dencia de cualquier proyeccidn o transferencia del con-
templador, como veremos después, al establecer que toda
obra de arte posee, como el hombre, una fisonomia. Des-
de este punto de vista se han de tener en cuenta las apor-
taciones de ARNHEIM, EHRENZWEIG ¥ DoNDis, sobre las
que volveremos més adelante (sobre la Gestalt: KOHLER,
W., Gestalt Psychology, Londres, 1930: Korrka, K., Prin-
ciples of Gestalt Psychology, Nueva York, 1935; Wer-
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THEIMER, M., Drei Abhandlungen zur Gestalitheorie, Er-
langen, 1925; GUILLAUME, P., Lg psychologie de la forme,
Parfs, 1937; LerscH, Ph., Lz estructura de la personali-
dad, Barcelona, 1962),

La definicién de 1a obra de arte como una estructura
significante, desde un modelo lingiiistico, es mantenida
también por los autores que propugnan un método semén-
tico para la interpretacién de la obra de arte, bajo la deno-
minaci6n de signo. Es en el campo de la semiologia donde
se intenta explicar, cada vez més, la naturaleza de la obra
de arte. La obra de arte serfa fundamentalmente un com-
Plejo estructural de signos, mensajes y codigos. La inter-
pretacion consistiria en la comprensién de esos mensajes
codificados.

La novedad en la concepcién actual del signo no es el
significado, sino su relacién con el significante, por eso
lo que caracteriza al estructuralismo es este dltimo ele-
mento. El estructuralismo trata de confrontar conjuntos
diferentes, ordenando rasgos distintivos en lugar de acen-
tuar las semejanzas. Por eso el historiador de arte estruc-
turalista se interesa por las diferencias entre las formas
artisticas de los distintos modelos de sociedad, tratando de
explicarlas y hacerlas inteligibles. Para ello, ha de tener en
cuenta siempre los distintos lenguajes artisticos y las di-
versas formas de expresién variables en el tiempo y en el
espacio geogréfico.

Una correcta interpretacién ha de esforzarse en hacer
inteligibles y explicar las leyes internas que determinan la
obra de arte como signo y las leyes externas que deter-
minan su naturaleza como hecho histérico. En suma, se
trata de un andlisis y una sintesis que clarifique la inte-
raccién de las partes dentro de una totalidad coherente y
significativa, realzando los elementos que constituyen la
estructura y las relaciones entre dichos elementos. Esto
s6lo puede lograrse cuando se trealiza en dos planos: sig-
nificante-significado.
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La obra de arte como individualidad

El hecho de que existan unas leyes internas y otras ex-
ternas que integran las partes del signo artistico en un
todo estructurado, puede infundir la sospecha de que la
obra de arte pierda su individualidad. Precisamente esta
estructura signica o icomica, que es la obra de arte, se
puede definir como un todo individualizado, al ig‘u'al que
una persona humana se integra en un cardcter, utilizando
el simil de la psicologfa gestaltista. .

El historiador, el antropologo, el sociélogo y el psico-
logo intentan descifrar el funcionamiento del hombre es-
tructurado en un orden interhumano; el historiador (.le
arte debe intentar descifrar un sistema de signos propio
de cada modelo social. Si para los antropdlogos cualqyier
fendmeno social se podria reducir a hechos de comunica-
cién que constituirian un lenguaje (Lf‘.VI'-STRAUSS,’ C, A.n-
thropologie structurale, Paris, 1958), con méis razén el sis-
tema comunicativo del lenguaje artistico.

Las obras de este lenguaje expresivo se mueven den-
tro de unos codigos propios de cada grupo social, pero
cada obra de arte conserva una individualidad. Asi como
una obra de arte no representa plenamente a un estilo,
ni agota todas sus posibilidades formales, tampoco las
tendencias generales son suficientes para conocer la pro-
funda individualidad de cada obra, porque intervienen fac-
tores creadores individuales (sin olvidar, no obstante, que
una obrz o un detalle puede revelar elementos de un es-
tilo). .

La obra de arte es algo Gnico, individual, irrepetible.
Aqui se fundamenta la autenticidad irrepetible que no se
puede desdoblar en copias, sino en imitaciones o ‘fa1s1f1-
caciones (esto es de suma importancia para explicar la
produccién mecédnica de las obras de arte actuales repre-
sentadas por los medios de comunicacién de masas: el
desdoblamiento en copias miiitiples no supone la pérdida
de su individualidad y, por tanto, de su valor, que se halla
en el proyecto o disefio primero).
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Por eso, el descubrimiento de la individualidad de la
obra de arte es un punto de partida Yy tema importante
de toda interpretacién minimamente vilida, teniendo en
cuenta que lo singular se entiende dentro de la totalidad
y que ésta solamente se comprende partiendo de lo sin-
gular,

Las consecuencias que se pueden derivar para la his-
toria del arte son importantes. Una historia fundada en los
estilos, destacando lo que es comin a las distintas obras
es incompleta, porque no llega a explicar la verdadera na-
turaleza individual de cada obra. Sefialar lo que es comun
a un artista, a una época o a un estilo tiene una validez
relativa, ya que lo verdaderamente importante es destacar
lo que es propio, individual e intransferible de cada obra
de arte, dentro de lo que es general o comin. Los estilos
son conceptos auxiliares de Ia historia del arte, titulos de
capitulos que facilitan un concepto vertical de la historia
del arte, cuando ésta debe ser fundamentalmente horizon-
tal, pese a que la inmensa amplitud de! corpus de obras
de arte dificulta el trabajo.

Cada vez més, el porvenir cierto de la historia del arte
se fundar4 en el estudio individual de cada obra, partiendo
de una correcta interpretacién.

La determinacién de lo individual lleva consigo, na-
turalmente, la comparacién con otras obras del mismo ar-
tista, de la misma época: sélo comparativamente puede
destacarse lo que es propio e individual y sefialar la inter-
dependencia y las relaciones. Por eso hemos sefialado como
uno de los objetivos de la historia del arte buscar las re-
laciones de semejanza con otras creaciones que permitan
conocer las relaciones de origen, influencias o transposi-
ciones tanto formales como temdticas. En este campo con-
textual es donde se han conseguido buenos resultados con
los métodos de la visibilidad formal (estilos) y de las ideas
{iconologia).
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Fisonomia de la obra de arte

Ya hemos aludido a que una de las mayores aporta-
ciones del gestaltismo para el estudio de las obras de arte
fue determinar que las formas tienen unas cualidades ex-
presivas. Usando del simil psicoldgico podemos decir que
la obra de arte posee una fisonomia. Esta fisonomia es
la que proporciona a la obra la singularidad diferenciada
y diferenciante.

La fisonomia no puede ser un elemento abstracto defi-
nido como belleza, ni unos cdnones que actilan como le-
yes o reglas en la elaboracién de la obra. El resultado es-
tético, serd, en todo caso, una consecuencia, el logro de
una perfecta estructura individual sometida a unas técni-
cas y unas normas. Este elemento individualizador tam-
poco puede ser la accion mental y técnica del artista crea-
dor, por ser algo externo, independiente de la obra, aun-
que sea su causa eficiente y creadora. Tampoco puede
ser el fondo social y cultural de la época, por mucho que
determine unos condicionamientos ideolégicos, espiritua-
les o poéticos, incluso econdémicos, como substrato apoya-
tivo de la creacion del signo artistico.

El elemento que proporciona la fisonomia ha de estar
inmerso en la misma obra, no ser exterior a ella. Presupo-
nemos que el signo estd integrado por distintos elementos
que proporcionan su totalidad fisica: materias, formas, so-
portes, temas, figuras, significados, etc. Estos elementos
construyen el signo en su doble plano de significante-sig-
nificado. Pero ninguno de ellos por si mismo es capaz de
ofrecer ese principio integrador, ya que son partes de un
todo. Por eso es necesario buscar un elemento que sea
comin a todos ellos y capaz de ofrecer esa integracidn.

Este principio integrador ha de ser una cualidad vi-
sual o un conjunto de cualidades visuales que pueda ver-
se, describir v analizar, aun antes de identificar reflexi-
vamente los otros elementos que componen la obra de
arte. A esa cualidad visual llamamos fisonomia de la obra
de arte.
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La fisonomia de la obra de arte es como la fisonomia
o caracter de una persona a quien podemos describir como
serio, triste, irénico, agresivo, alegre, incluso antes de co-
nocer otros componentes de la personalidad. Una linea,
un color, una forma, un motivo, una imagen puede ser
azul, roja o amarilla, pero ademds, incluso antes, expresa
una cualidad visual, porque puede ser fuerte, suave, as-
cendente, descendente, estable, incstable. La visibilidad de
las formas, presupone la expresividad de las mismas. Des-
cubrir estas cualidades en cada caso y describirlas con
adjetivos es conocer la fisonomia de la obra de arte.

La percepcién visual de la fisonomia de la obra de
arte y su expresion verbal depende de unas condiciones
personales que se desarrollan con la prictica. Se trata de
saber percibir las cualidades fisonémicas de la obra antes
de intentar la comprensién de las formas, los temas y los
contenidos de la misma (sobre este tema: GoMBRICH, E.,
«Sobre la percepcién fisonémicas, en Meditaciones...,
pp. 65-67, Barcelona, 1968 [1960]; ARNHEIM, R., Arte
Y percepcion visual, Psicologia de la visién creadora, Bue-
nos Aires, 1976 [1957] y EI pensamiento visual, Buenos
Aires, 1976 [1969]; EHRENZWEIG, A., Psicoandlisis de la
percepcion artistica, Barcelona, 1976 [1953]; Hoca, J. y
otros, Psicologia y artes visuales, Barcelona, 1975 [19627];
Downis, D, La sintaxis de la imagen. Introduccidn al alfa-
beto visual, Barcelona, 1976 [1973]).

La importancia de la comprensién de 1a fisonomia de
la obra estd en que cualquier cambio que haya sufrido de
color, forma, tamafio o lugar puede alterar fundamental-
mente el valor de la obra por cambios de las cualidades
visuales. Este es el caso cuando se hace una interpretacién
a partir de reproducciones deficientes, que suelen ser, a
este respecto, todas, porque nada hay que pueda sustituir
a la obra original en su emplazamiento adecuado.

La percepcion de la fisonomia estd dependiendo de una
actitud en la aplicacién visiva: no se trata de ver, apli-
cando los ojos a los objetos, ni de mirar, aplicando los
0jos a los objetos comparativamente, sino de contemplar,
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que es una aplicacién de la mirada y de la mente concen-
tradas. Ver una obra de arte es un acto de contemplacién
que también supone una ascesis previa.

Es a partir de este momento cuando realmente comien~
za la interpretaciéon metddica o el analisis de la obra. Por-
que la fisonomia o cardcter de la obra de arte se constituye
en medio critico para su comprension total.

Rehabilitacion del texto

Partimos del presupuesto de que la obra de arte es una
estructura compleja formada por diversos elementos inte-
grados en una unidad individual. Pero la obra se presenta
ante nosotros como un objeto material: piedra, madera,
tela con colores, papel con unos rasgos, objeto con una
cierta ornamentacién, etc. Su presencia fisica primera es
puramente material; no es una obra artistica. Pasa a serlo
en el momento que intentamos reproducir las formas y
los elementos integrantes de ese objeto considerado como
signo. El primer logro se consigue con la percepcién d-e
la fisonomia a través de las cualidades visuales y expresi-
vas; a partir de aqui se inicia la comprensién formal, los
motivos y los significados.

Toda interpretaci6én ha de apoyarse en una correcta
lectura de la obra de arte en su estado original. Como es
frecuente que la conservacién sea defectuosa, al restable-
cimiento original de la obra lo llamamos rehabilitacién del
texto. Esta rehabilitacién comprende varias operaciones:
determinacién del tamafio, recuperacién de las partes muti-
ladas, eliminacién de posibles afiadidos, conocimiento del
lugar original y restauracién correcta de colores, formas ¥
figuras.

Los catdlogos de museos, colecciones y monumentos
son ttiles para estos primeros conocimientos. En todo caso,
aunque servirse de reproducciones fotogréficas es muy
Gtil, nada hay que pueda sustituir la contemplacién directa
de la obra.
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Una de las mds importantes restauraciones, de cara a
una correcta interpretacién, es restablecer, al menos men-
talmente, el lugar original donde fue colocada la obra de
arte. Del lugar estd dependiendo la iluminacién y el sig-
nificado.

Un cambio de iluminacién, de altura o de posicién
puede provocar una lectura formal distinta, y la posicién
con respecto a otras obras con las que forma un conjunto
programético, puede modificar la lectura de la significa-
cién. El cuadro de «las lanzas» de Veldzquez tiene un
sentido incompleto fuera del contexto de las demds obras
con temas de las <hazafias de los reyes espafioles» en pa-
rangén con los «Doce trabajos de Hércules», tal como
estaba en el Salén del Palacio Real de Madrid (GALLE-
Go, 1., Vision y simbolos de la pintura espafiola). Un cam-
bio en la iluminacién interior de una arquitectura provoca
una lectura errénea de los elementos arquitectdnicos, del
significado de la luz, y del rango total de la obra espacial
(puede verse sobre este tema: NIETO ALCAIDE, V., La luz,
simbolo y sistema visual, Madrid, 1978).

El restablecimiento del texto en su estado original su-
pone hacer una biografia de la obra: formato, técnica,
conservacion, analisis de bocetos, dibujos y planos previos,
conocimiento del titulo original (titulaciones posteriores
provocan errores tematicos) y condiciones del encargo.

Es muy importante conocer la identidad de quien en-
cargd la obra (individuo o grupo) y del programador inte-
lectual. El comitente no siempre estd capacitado para ofre-
cer un programa tal como aparece en muchos monumen-
tos, de ahi la conveniencia de diferenciar entre el poder
econdmico que encarga y costea la obra, el patrén, y el
factor intelectual, representado por un tedlogo, fildsofo o
poeta que proporciona la tematica a la que debe ajustarse
el artista, a veces de una manera rigurosa. La clase social
y econémica de estas personas es tan decisiva como el
mismo artista en el momento de crear la obra de arte,
y con frecuencia se olvidan estos factores decisivos, tanto
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en el aspecto formal como en el temdtico de la produc-
cién de imAgenes,

Las ciencias auxiliares proporcionan medios técnicos y
métodos de investigacién desarrollados para conseguir estos
logros, que van desde las técnicas fisicoquimicas, hasta la
critica de las fuentes literarias con rigurosidad cientifica,
y el andlisis de dibujos y grabados sumamente ttiles para
precisar ¢l desarrollo y elaboracién de un monumento. La
museografia ofrece también, cada vez mas, medios para
subsanar las dificultades originadas por el coleccionismo
y los mismos museos de cara al restablecimiento o rehabi-
litacién del texto original de las obras de arte, SGio es
posible una correcta interpretacion ante una buena rehabi-
litacién fisica y biografica de la obra de arte.

Pero esta misién, objetivo de estudio de muchos espe-
cialistas del arte, es un medio instrumental necesario, pero
alin no constituye el objetivo del verdadero historiador de
arte (véase MALTESE, C., Técnicas artisticas, Madrid, 1980;
Le6N, A., El museo: teoria, praxis y utopia, Madrid, 1978;
Branp1, C., Il jundamento teorico dil restauro, Roma,
1950; ScorT, G. L., Restauracién y conservacién de pin-
turas, Madrid, 1960; Diaz MaRTOS, A., Restauracién y
conservacion del arte pictérico, Madrid, 1975).

La descripcién técnica

Cuando la interpretacién se hace de manera verbal, es
necesario un dominio de la nomenclatura técnica que se
debe utilizar en cada caso. Saber describir es importante;
pero lo es mucho més describir con precisién técnica para
evitar los frecuentes t6picos, totalmente inconcretos, que
sélo sirven para disimular 1a falta de conceptos claros.

Es demasiado frecuente, sobre todo en el mundo de
la llamada critica de arte, la utilizacién de la obra de arte
para escribir sobre ella v no de ella. Se llenan amplias p4-
ginas en torno a la obra, pero sin analizar ni describir 1o
que hay dentro.
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Todas las ciencias tienen su terminologia, y dentro de
la historia del arte el léxico es muy abundante y especia-
lizado, El uso correcto de cada vocablo ayuda a la com-
prensiéon y, sobre todo, demuestra claridad y precisién
cientificas, Algunos vocablos estdn en desuso, sobre todo
los que se refieren al campo edilicio, lleno de vocablos re-
gionales, pero aun estos deben tenerse en cuenta, ante la
necesidad de usar documentos o fuentes literarias. El uso
de diccionarios se hace indispensable (FuLLANA, M., Dic-
cionari de I'art i dels oficis de la construccié, Palma de
Mallorca, 1974; BASSEGODA, B., Glosario de dos mil vo-
ces usuales en la técnica edificatoria con la respectiva de-
finicién, etimologfa, sinonimia y equivalencia en alemdn,
cataldn, francés, inglés e italiano, Barcelona, 1972; WARE,
G. y BeTTY, B., Diccionario manual ilustrado de arquitec-
tura, con los términos mds comunes empleados en la cons-
fruccién, Barcelona, 1963; RErau, L., Dictionngire poly-
glotte des termes d'art et d’archéologie, Paris, 1953; GAR-
cfa SALINERO, F., Léxico de alarifes de los siglos de oro,
Madrid, 1968; AzciraTte, J. M., Términos del gético cas-
tellano, 1948, pp. 259-275; GuaTAas-BORRAS, Diccionario
de términos de arte y arqueologia, Zaragoza, 1980).

153




14

VALORACION ESTETICA
DE LA OBRA DE ARTE

Toda obra de arte, en cuanto que es un signo comuni-
cativo ofrecido a la contemplacién sensual (sonora, la mi-
sica; verbal ¢ mixta, la poesia) tiene unos contenidos. In-
cluso las formas son contenidos. Entendemos la expresion
«contenido» en sentido amplio, comprendiendo todo lo
que se contiene dentro de algo, en este caso, lo que se
contiene dentro de la obra de arte y que se ofrece al cono-
cimiento contemplativo y mental del hombre, Pero estos
contenidos pueden ser diversos por la funcién que realizan
dentro del complejo estructural que es el signo artistico.

Recordamos la diversidad de nomenclaturas que uti-
lizan los semidlogos para aclarar los contenidos del signo
(Eco, U.,, Signo, p. 26). Unos elementos son vehiculos sig-
nicos, otros se consideran significados. En ¢l fondo, es la
misma disputa tradicional que intentaba explicar la dife-
renciacion entre forma y contenido; en realidad una misma
cosa, sélo conceptualmente diferenciados.

A la hora de la verdad, el historiador de arte'que ha
de interpretar la obra artistica se encuentra con diversos
elementos que son objeto de contemplacién y de conoci-
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miento. Son los contenidos de la obra. Estos diferentes
contenidos son los que motivardn la posibilidad de realizar
una lectura a distintos niveles.

Aun aceptando la posibilidad de que una obra de arte
pueda verse y contemplarse integrando todos los elemen-
tos simultdneamente, una correcta interpretacion ha de rea-
lizar un proceso de lectura ordenada y sucesiva, porque
hemos de usar de un método cinético para la comprensién
total. En realidad, Ja lectura de los contenidos no se da
separadamente, pero para mantener un orden légico y di-
déctico es necesario considerarlos con un orden.

En primer lugar hemos de distinguir tres clases de sig-
nos artisticos. El primero, que podemos llamar mediato y
convencional, serfan la imadgencs artisticas que utilizan las
formas de los objetos naturales como signo significante.
Son mediatos por servirse de la figuracion de objetos para
representar imigenes que convencionalmente identificamos
como historias, alegorias o simples figuras. A este primer
grupo pertenecen casi todas las obras de arte figurativo.

Habria un segundo signo que podemos llamar mediato
y opcional, que participa del primero en el uso de figuras
para significar algo, pero estas figuras son objetos, paisa-
jes, pero no la figura humana. Este segundo grupo de sig-
nos elimina la esfera de los asuntos o imAgenes conven-
cionales, por lo que se limita a figuraciones opcionales.

El tercer grupo seria el de los signos inmediatos y li-
bres que no se sirve de figuraciones reales y se dirige al
contemplador sin la mediacién de los objetos naturales y
es totalmente libre: arte no figurativo, ornamento puro,
arte informal (arte otro). El esquema siguiente ofrece una
sintesis de los distintos contenidos posibles de la obra de
arte.
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expresivos (cualidades visua-
les = fisonomia)

Temas figurales (forma exterior de los
cuerpos)
Signo Representacion convencional de
Mediato imagenes, hechos, historias o
Conven- | Asuntos alegorigs. Atributos, simbolos,
cional emblemas.
Contenido profundo de los te-
Significade | mas y asuntos que nos dan a

entender otra cosa connotada.

Signo Bodegén, paisaje puro, retrato,
Mediato ctc. Pasa de los temas al signi-
Opcional ficado, eliminando la esfera del

asunto convencional.

No figurativo, ornamento puro,

Signo etc. Utiliza los temas expresi-

Inmediato vos (a veces figurales) pasan-

Libre do al significado libre inme-
diato.

Se desprende que el valor de la imagen estd en el sig-
nificante, los temas expresivos o figurales y no en los asun-
tos. El significante nace del impulso interno del artista
y es inseparable del gesto con que lo traza. El asunto es
algo previamente establecido, en forma de objetos, temas
naturales que sirven de vehiculo convencional para repre-
sentar imdgenes, o el contenido propio que tiene toda for-
ma, aun sin referencia objetual. Esta es la base para la
teoria de KANDINSKY (Sobre lo espiritual en el arte, Bar-
celona, 1973, y Punto y linea, Barcelona, 1973).

Se podra discutir el valor comunicativo de los signos
inmediatos libres al estar desprovistos de referencias ob-
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jetuales, pero aceptando la posibilidad y validez de estas
tres clases de signos podriamos recuperar para la historia
del arte todos los objetos elaborados por el hombre arti-
ficialmente con la intencién de ser contemplados. La co-
municacién, que distinguirfa la artisticidad, se realizaria a
distintos niveles y grados de comprension contemplativa.

Se ha repetido muchas veces la definicién de Maurice
Denis por la que un cuadro es esencialmente una super-
ficie recubierta de colores combinados en un cierto orden.
Riegl ofrece una ampliacién al afiadir «representacién de
forma y color en el plano y en el espacios. Desde enton-
ces, la gran aspiracidn de los tratadistas es comprender el
aspecto formal de una obra de arte, multiplicindose la bi-
bliografia que ensefia «cémo se mira un cuadro» o una
arquitectura o una escultura (véase Zevl, B., Saber ver
la arquitectura, Buenos Aires, 1971 [1948]; Guika, G.,
El nimero de oro. Los ritmos, los ritos, Buenos Aires,
1968 [1831]; GrepIoN, S., Espacio, tiempo y arquitectu-
ra, Barcelona, 1968; PEVSNER, N., Esquema de la arqui-
tectura europea, Buenos Aires, 1968 {19427; LE CorBuU-
SIER, E1 modulor, Buenos Aires, 1953; ARGaN, G. C., El
concepto de espacio arquitecténico desde el barroco hasta
nuestros dias, Buenos Aires, 1966; MaRcHAN, S., La ar-
quitectura del siglo XX. Textos, Madrid, 1974; Caueca
Gortia, F., Invariantes castizos de la arquitectura espafio-
la, Madrid, 1947; BERGER, R., El conocimiento de la pin-
tura. Cémo verla y apreciarla, Barcelona, 1961; VENTU-
RI, L., Cémo se mira un cuadro. De Giotto a Chagall,
Buenos Aires, 1954 [1948]; MaraNGONI, M., Cémo se
mira un cuadro, Barcelona, 1962 [19467; AREAN, C., Com-
pendre la pintura, Barcelona, 1969; DOERNER, M., Los
materiales de la pintura, Barcelona, 1974; ALvARro, Bo-
RRAS y ESTEBAN, Saber ver el arte, Zaragoza, 1974, Mu-
NARI, V., El arte como oficio, Barcelona, 1968: GUICHARD-
MEerL, 1., Cémo mirar la pintura, Barcelona, 1966).
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Los temas o percepcion visual

La reaccién contra los cdnones academicistas, prota-
gonizada por los impresionistas y las teorfas visibilistas,
seria de gran importancia a la hora de valorar el aspecto
morfoldgico de la obra de arte, prescindiendo de cualquier
alusién temdtica u objetual. Es cierto que en las artes vi-
suales es tan importante la representacién como lo repre-
sentado, ya que no es la anécdota el objeto de la obra ar-
tistica, sino la anécdota representada en formas visuales.
Tanto como lo imaginado interesa la imagen, tanto como
el significado, el significante.

Aqui es donde la critica de arte, considerada como
conocimiento de lo que opinaban los coetineos que com-
templaban la produccion artistica de cada época, es ver-
dadera historia del arte. Las definiciones de Denis y de
Riegl citadas anteriormente, no hubiera sido posible for-
mularlas en épocas anteriores, y los criticos como Vasari,
Lomazzo, Pacheco, Palomino o Winckelmann hubieran
considerado como una bufonada, vacia de sentido, tal for-
mulacién. La dualidad entre dibujo e invencién, forma y
contenido, v expresion y belleza ideal, ha sido siempre
el caballo de batalla de la critica de arte y de la interpre-
tacion.

Siempre debe tenerse en cuenta que la obra de arte
pertenece a una esfera distinta de la naturaleza, y que la
determinacién de las formas y los contenidos estd depen-
diendo de un modelo de sociedad concreta, manifestada
por el sujeto creador de la imagen, considerado no sélo
como individuo sino como miembro de un grupo socio-
cultural determinado,

Lo importante, por tanto, en la interpretacién es la
comprensién visual de las formas representativas, es decir,
captar y analizar las cualidades visuales (fisonomia), las
formas y figuras.

El primer contenido es el de los temas, que conside-
ramos de dos clases: expresivos y figurales.

Los temas son simple y ltanamente las formas y las fi-
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guras con las cuales se logra la representacién signica. Pero
las formas y las figuras presentan unas cualidades visuales
que podemos percibir casi por empatia o intuicién prime-
ra, ain sin concretar qué clase de figura est4 representada
por esas formas. De hecho, muchas veces nos dejamos in-
fluenciar por la «expresion» de ciertas formas figurales
sin poder identificar el tema figurado. Por eso preferimos
llamar temas expresivos a estas cualidades visuales, per-
cibidas a través de Ia fisonomia de la obra de arte.

La descripcidn de estas cualidades visuales o temas
expresivos se efectia con adjetivos y no son sentimien-
tos que proyectamos sobre la obra de arte, sino la percep-
cién de cualidades expresivas que se aprecian més cuanto
més las observamos. La cualidad visual o expresiva se halla
en cada detalle y en el conjunto total. Es algo que se pro-
yecta desde la obra o que nos envuelve cuando estamos
dentro de un espacio arquitecténico o escultérico. Esta
cualidad expresiva es propia de cualquier forma, aunque
no sea artificial, y la presenta el paisaje natural, un objeto,
una miquina o un animal,

El segundo momento seria identificar la figuracién y
el orden que cada una de las partes tiene dentro del con-
junto. La ordenacién se hace en el espacio y en el plano, y
dentro de este orden se mueven los temas figurales que
apreciamos por su figura y distinguimos como objetos dis-
tintos: vemos la figura de un hombre, de un animal, de
un 4rbol, de elementos arquitecténicos u objetos figura-
dos en la obra. Pero aidn antes de conocer cuél es el asun-
to representado por ese conjunto de elementos 0 por uno
solo (acto reflejo que hemos de realizar apoyados en cier-
tas leyes convencionales) identificamos formas o temas fi-
gurales.

Esta apreciacion estd al alcance de cualquiera, aunque
no sea entendido en la materia. Los temas figurales suelen
ser el contenido elementalmente apreciado y visto por to-
do contemplador «vulgar». Es lo que se busca en la obra
de arte y lo que motiva repulsa cuando no se halla, como
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acontece en ciertas creaciones donde no existe la figu-
racién.

La identificacién de los temas, tanto expresivos como
figurales, se consigue por un acto puramente visual o sen-
sible. Cualquiera puede ver que una figura femenina con
una coraza representa la figura de una mujer. Pero sdlo
quien esté capacitado podrd comprender si se trata de una
mujer scldado o de una alegoria de la fortaleza, o una
reina.

Panofsky llama a estos contenidos tematicos naturales
o primarios, subdividiéndolos en «facticoss», cuando se tra-
ta de la simple identificacion de los maotivos, v «expre-
sivos» cuando se trata de su aprehension formal por la
sensibilidad (Estudios sobre iconologia).

La ordenacién de los temas en el plano,
en el espacio y en el tiempo

La aplicacion de los principios gestaltistas al conoci-
miento del mecanismo de la inteligencia del hombre vy la
percepcion de las formas, permite distinguir en el hombre
tres clases de conocimiento: fisico, matemdtico y sociold-
gico (P1AGET, J., La formacién del simbolo en el nifio,
Mexico, 1976). Pero podria haber otro nivel de conoci-
miento: el fisico-visnal (que Francastel llama «represen-
tativor» y Arnheim <pensamiento visual»).

Esto supondrfa que existen unas leyes figurativas que
ordenan visualmente los temas, segiin una manera determi-
nada de ver propia de cada grupo social. Equivaldria a
admitir la posibilidad de que exista un cédigo visual o
una sintaxis de la imagen con una normativa fija, parale-
la a la del lenguaje hablado. La dificultad estard en seiia-
lar estas leyes visuales (véase Donpis, D. A., La sintaxis
de la imagen. Introduccion al alfabeto visual, Barcelona,
1976 [1973]; LEvi-STrRAUSS, C., Arte, lenguaje, etnolo-
gia, México, 1968).

Este plano de conocimiento se apoya sobre dos bases:
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nuesira manera de estar apoyados sobre la tierra (hori-
zontal) en relacidon con el firmamento (vertical hacia arri-
ba) y con la proyeccidn de éste sobre la tierra (vertical
hacia abajo). Desde esta situacién fisica del hombre se de-
riva una manera de actuar y pensar psicofisico, sefialando
cuatro direcciones: arriba-abajo, derecha-izquierda, El
hombre se halla y se mueve (fisica y psiquicamente) en
estas cuatro direcciones dentro de un plano y de un espa-
cio. El plano, con cuatro direcciones, moviéndose en pro-
fundidad y acercdndose determina la perspectiva en el es-
pacio y a su vez en el tiempo. (Estas coordenadas habrian
sido destruidas en la actualidad con la perforacién del es-
pacio en ambas direcciones y con el equilibrio de derecha
e izquierda.)

Las cuvatro direcciones no sélo son una referencia fi-
sica, sino también ideoldgica dentro del 4mbito cultural
occidental. La mano derecha de Dios bendice; la derecha
es la mano diestra, la izquierda es la mano siniestra; a la
derecha se situaban los buenos (santificados), a la izquier-
da los malos (condenados). El derecho, lo justo, se refle-
ja en la expresién de todos los idiomas: Derecho, Droit,
Recht. Arriba estaba el cielo, abajo ¢l infierno; arriba los
espiritus buenos, abajo Jos malos y los monstruos; los bie-
nes vienen de arriba (lluvia, sol), los males de abajo. Estas
no son relaciones puramente mecénicas y geométricas, sino
simbolos morales de comportamiento y accién (ELIADE, M.,
Lo sagrado y lo profano, Madrid, 1967).

Aplicando estos conceptos a la composicién figural,
quiere decir que existen unas leyes o cédigos de ordena-
cidbn. A la primera de estas leyes podemos denominarla
la ley del marco: la figuracién estd determinada por unos
limites del plano y del espacio que llamamos arriba-abajo,
derecha-izquierda. Dentro de estos limites se mueve la fi-
guracién, conforme 2 otras leyes secundarias: la geometria,
el centro, el equilibrio y el ritmo.

Nuestra manera habitual de lectura de izquierda a dere-
cha nos obliga, por otra parte, a ¢leers y ordenar los ele-
mentos visuales en la misma direccién. De donde se de-
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duce que una forma vertical es ascendente o descendente
y una horizontal s¢ mueve de derecha a izquierda o vice-
versa, y las diagonales ascienden o descienden segin ¢l sen-
tido de su posicidn. La expresividad o movimiento de las
formas estard dependiendo de una ley convencional —or-
den de lectura— que no ¢s la misma en todos los grupos
culturales.

Existen otros valores como el tono y el color que ya
no dependen tanto del marco (véase FURrIiO, V., Las leves
de composicidn pictdrica, Barcelona, 1980, tesis).

Es frecuente al analizar una obra de arte, sobre todo
pictdrica, dividir o «descomponer» en lineas, planos, tridn-
guios o cuadrados, como si la obra fuera un <«puzzles
geométrico. Con ello se logra descubrir las leyes de «des-
composiciéns» més que las de composicidn.

El conocimiento fisico-visual no se da con formas geo-
métricas, que son elaboraciones puramente mentales, sino
que se da por la representacion exterior de las figuras
ordenadas en un plano o en el espacio real o figurado, sin
negar, por eso, la frecuente utilizacién de medidas ritmi-
cas como el nimero Aureo o la proporcién musical.

Segin esta manera de comportamiento humano se pue-
de decir que una imagen plastica no tiene una ordenacién
desde el centro, sino hacia el centro o hacia la derecha.
Las composiciones simétricas se ordenan hacia el centro,
las asimétricas hacia la derecha. Casi todas las imdgenes
tienen un comienzo de lectura en la parte izquierda de aba-
jo, efectiian un desarrollo de los motivos o temas en el
centro y se termina en la parte derecha. Esta misma orde-
nacién se realiza también desde el primer plano hacia el
fondo.

Badt ha observado la ordenacidén inversa en el caso de
artistas zurdos, como Leonardo da Vinci (Modell und
Maler von Vermeer, Colonia, 1961, p. 31), lo que le hace
afianzarse mas en la tesis que considera general y desde
luego muy Wtil en la prictica, y que ya habia sido notada
por Wolfflin (Gedanken zur Kunstgeschichte, 1951).

Como semejanza prictica podemos emplear una tri-
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logia: obertura del tema en la parte de la izquierda, de
sarrollo en el centro y cierre y final a la derecha. Los ejer
cicios permiten identificar la figura mds importante, que
no siempre es la de mayor tamafio, los motivos secunda-
rios, temas ocasionales o temas de relleno, de unién o de
paso. La proyeccién invertida de derecha a izquierda de
una imagen en transparencia puede confirmar la norma-
lidad de esta composicién y la dificultad de poder hacer
una lectura cuando estd invertida,

Se puede argumentar contra esta manera de leer dicien-
do que la visualizacién de la imagen se hace de una sola
mirada simultinea, sin necesidad de recorrer las partes.
El proceso seria vilido para una obra de cine, literaria o
musical, donde no es posible abarcar la totalidad sin pasar
por cada una de las partes. La verdad es que una escul-
tura, una pintura o una arquitectura ofrece las mismas
particularidades compositivas cinéticas: los temas expre-
sivos y figurales se ordenan en el plano, en el espacio y
en el tiempo.

Los asuntos o comprensién de la imagen

Cuando a la representacién figural de un personaje o
de un objeto le afiadimos un nuevo valor temitico y con-
ceptual, lo que hacemos es identificarlo con un asunto o
argumento que pertenece al mundo ideoldgico, cultural
(religion, poesia, historia) de un determinado modelo de
sociedad. Asf identificamos imagenes, historias o ideas. Los
temas expresivos y figurales sirven de vehiculo signico para
narrar o0 ¢omunicar un nuevo contenido convencional. Su
identificacién depende de un bagaje cultural perteneciente
al dmbito sociocultural en el que nace esa obra de arte.

La identificacién de tales imégenes, historias o ideas
es objeto de la iconografia, y por tanto exige unas condi-
ciones de experto y conocedor de los convencionalismos
culturales. BEsto demuestra que el nuevo contenido es con-
ceptual y no sélo visual, como los anteriores.
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Estos contenidos pueden faltar, de hecho no existen, en
algunos tipos de obras de arte, como es el caso de lo que
hemos llamado signo mediato opcional y signo inmediato
libre. En una representaciéon de un paisaje, de una natu-
releza muerta, de unas formas puramente ornamentales o
de un cuadro no figurativo, se dan los temas expresivos
y los figurales, pero no los asuntos o imdgenes (puede
haber bodegones o paisajes con sentido simbdlico o re-
tratos alegéricos, pero de manera excepcional). Esto nos
permite confirmar que ¢l asunto no es parte esencial de la
obra artistica, aunque si lo sea de las creaciones de un
determinado lugar o momento histdrico.

Esto plantea algunas cuestiones: ;se puede «disfrutars
de una obra de arte sin necesidad de identificar los asun-
tos representados? ;Bastaria con la apreciacidon de los
temas expresivos y figurales y la comprension del significa-
do profundo connotado por la obra?

El supuesto sobre el que descansa la teoria psicosocial
del arte es que s«toda percepcidn artistica implica una ope-
racién consciente o inconsciente de desciframientos (BoOr-
DIEU, P., «Elementos de una teoria socioldgica de la per-
cepcion artisticas, en SILBERMANN y otros, Sociclogia del
arte, Buenos Aires, 1971 [1968], pp. 44-80). Percibir una
obra de arte es intentar comprenderla. La comprensién de
la obra de arte sdlo es adecnada cuando el observador
posee la clave cultural de desciframiento, que equivale a
la clave cultural que ha hecho posible la obra. De no ser
asi el observador Winicamente estard en condiciones de per-
cibir ¢parcialmentes la obra, lo cual implicaria una muti-
lacién de la comprensién total.

Las consecuencias de esta teoria serian, tal vez, funes-
tas: la obra de arte, como objeto cultural, exigirfa una
vision erudita y elitista, y la percepcidén de la obra no po-
dria hacerse de una manera inmediata vy esponténea, sino
mediata y reflexiva. La informacién contenida en una obra
de arte excederia la capacidad de desciframiento de un
espectador no capacitado para decodificarla. Percibir una
obra de arte serfa reducirla al estado de forma inteligible.
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Este problema estaria relacionado con la cuestién d
la artisticidad, determinada por el cardcter comprensivo ¢
comunicativo de la obra. Pero la obra de arte, en cuaatc
objeto cultural, puede ofrecer diferentes niveles de sig-
nificacién (de contenidos) y por lo tanto distintos miveles
de comprension y lectura. Los niveles temdticos, expresi-
vos y figurales no tienen por qué considerarse inferiores
a los aiveles de los asuntos o significados profundos, como
st ellos suministraran visiones parciales y mutiladas de ia
obra de arte, La percepcién de los contenidos tematicos
que se atiene a las cualidades cxpresivas y figurales no es
un estadio jinferior que habria de sobrepasarse para alcan-
zar el campo interpretativo propiamente dicho, concep-
tual y simbdlico.

Ya hemos hecho referencia a las cualidades expresivas
que definen la fisonomia de todo objeto percibido visual-
mente. En la obra artistica la informacién visual debe
producir una presencia de las fuerzas que componen la
estructura del objeto. Esto equivale a decir que la obra
serd una manifestacién de las fuerzas expresivas y figura-
les, y que éstas son perceptibles en cuanto cualidades vi-
suales portadoras de una expresién y comprensibles sensi-
blemente. La expresidn es la primera caracteristica de la
obra y el objeto primordial de la visién del perceptor, ya
que constituyen el medic de comunicacién del artista y la
razon de su actividad. La expresividad es la primera ca-
racteristica perceptiva (estética) del mundo exterior y del
arte,

La lectura de los asuntos no es esencial en la percep-
cién de la obra de arte, donde lo que importa es el signi-
ficante més que el significado, sino que es esencial en la
comprension de la obra artistica. Percepcién y compren-
sién son dos estadios distintos en la interpretacidn artis-
tica, y por tanto en la lectura y fruicién de la obra. El
primero se hace de una manera espontinea y sensible, y €l
segundo de una manera reflexiva v mental. El primero es
un bien cultural innegable a cualquier persona interesada
por el arte como medio expresivo de comunicacién for-
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mal, y el segundo entra en el dominio del experto espe-
cialista que domina los convencionalismos culturales de la
época, permitiéndole descifrar los codigos iconograficos del
arte.

Estos cédigos iconogréficos, variables en el tiempo y en
los distintos modelos socioculturales, constituyen el com-
plejo mundo de las historias, imigenes e ideas, a los que
llamamos asuntos y que necesitan para su identificacién
el desciframiento de los simbolos, atributos, alegorias, em-
blemas, empresas, jeroglificos, herdldica.

El siMBOLO es la representacion de una cosa por otra;
normalmente se trata de la representacion de una entidad
inmaterial tomada de una figura del mundo fisico. Por
medio del simbolo se intenta definir o manifestar una rea-
lidad abstracta, un sentimiento o una idea, empleando para
ello imagenes u objetos (BEIGBEDER, O., La simbologia,
Barcelona, 1970; NaTa¥, G., Symboles, signes et mar-
ques, Paris, 1973, EL1aDE, M., Imdgenes y simbolos, Ma-
drid, 1955; CHAMPEAUX, G., Introduction au monde des
symboles, Paris, 1964; SEBASTIAN, S., Espacio y simbolo,
Cordoba, 1977; Cirvor, J. E., Diccionario de simbolos,
Barcelona, 1969).

El simbolo posee también un sentido mas amplio que
incluye dentro de su comprension todas las formas artisti-
cas, tal como queria E. CASsIRER, Filosofia de las formas
simbdlicas, México, 1976, o las «formas arquetipo» como
preccenizaba C. G. JUNG en El hombre y sus simbolos, Ma-
drid, 1969 (puede verse BIALOSTOCKI, J., Estilo e icono-
grafia, Barcelona, 1973).

El simbolismo, como método de 1a historia del arte,
es una parte de la iconografia.

Alegoria es la personificacién de una virtud, de un
vicio, de una tendencia o inclinacién de un ser abstracto
o de un ser colectivo, bajo la forma ordinariamente hu-
mana acompafiada de atributos caracteristicos. Puede ser
alegorfa ética, cuando personifica vicios y virtudes (psico-
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maquias), filosdfica, si representa ideas abstractas (los
triunfos) o psicologicas cuando se refieren a ideas como
la paz, la verdad, el tiempo, la victoria, etc.

Atributos son los objetos reales y convencionales que
SIfVEN para reconocer & un personaje a quien acompafian,
En esto se distinguen los atributos de los simbolos: éstos
son abstracciones que sustituyen al personaje; los atributos
lo acompaflan para identificarlo. El conocimiento de los
atributos es indispensable para descifrar los asuntos re-
presentados por el arte y constituye una parte importante
de la iconografia.

Emblemas y empresas son dos expresiones que suelen
confundirse, Desde finales del siglo xv se introduce la pa-
labra «emblematura» por Francesco COLONNA (Hypneroto-
machia Poliphili, 1492) pero fue divulgada por A. ALCIA-
T0 (Emblemata, Augsburgo, 1531) como equivalente de
jeroglifico egipcio considerado como expresién de una sa-
biduria escondida. Suelen ir acompafiados de motes o ver-
sos que intentan explicar el contenido de los dibujos. Los
emblemas se refieren a un contenido més general de tipo
social; las empresas o divisas manifiestan un mensaje se-
creto mds particular o familiar, y de ahi su uso frecuente
en los cifrados corteses y en la cultura caballeresca (véase
Praz, M., Studies in seventeenth century Imagery, Lon-
dres, 1939; ArGaN, G. C., «<Emblemi e insigne», Venecia,
1958; GALLEGO, 1., Visién y simbolos de la pintura espa-
fola del Siglo de Oro, Madrid, 1972).

Finalmente, la herdldica es la ciencia del blasén y los
escudos. Suelen tener dos partes: el cuerpo, integrado por
los elementos animales, vegetales u objetos que forman la
figura, y el alma o mote que es la divisa o verso escrito.
La herildica es un instrumento muy Wtil para el estudio
del arte porque permite identificar a los personajes que
encargan, financian o patrocinan la obra (véase ALVAREZ
VILLAR, I., De herdldica salmantina, Salamanca).

El arte contempordneo supone una ruptura con los
temas expresivos y figurales de la obra de arte, y en ma-
yor manera con los asuntos y la iconografia. El reperto- -
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rio tradicional de la iconograffa, lleno de alegorias, sim-
bolos y atributos religiosos, humanistas e historicos han
dejado paso a una nueva iconografia, llena de actitudes in-
dividuales del hombre respecto a la naturaleza, a la histo-
ria, a la sociedad, al destino, al tiempo y a la muerte. El
arte, ya desde el romanticismo, ha introducido nuevos te-
mas con héroes nacionales y sociales. Los asuntos que
trata el arte contemporaneo no pertenecen a la mitologia,
la historia y la religion, sino a la observacion de la vida
diaria, y a la introspeccidn de la interioridad.

No ha muerto la iconografia, que serd siempre una
parte esencial en la historia del arte, lo que ha cambiado
son los temas tradicionales sustituidos por otros mds per-
sonales, expresados en codigos propios cuyo desciframien-
to implica una mayor dificultad, por pertenecer al campo
de la comunicacién personal y privada.

El significado o comprensién
del contenide connotado

Los temas y los asuntos estin en la obra de arte y
pueden ser interpretados por una percepcién de las formas
expresivas y figurales, v por la comprensién de las imé-
genes. Pero el hecho artistico, como signo, como lenguaje,
como medio de comunicacién es vehiculo transmisor de un
significado profundo que nos comunica la actitud de un
determinado momento sociocultural ante la problemitica
de la vida del hombre.

La obra de arte se constituye asi en documento, sinto-
ma y medio de conocimiento de un modelo social con-
creto, que nos permite conocer la actitud personal del
hombre creador (individuo o grupo), el momento cultural
al que pertenece, la expresion religiosa, las tendencias poé-
ticas y el fondo socioeconémico. Este nuevo contenido
es de un orden distinto que los anteriores, ya que no estd
expresado conscientemente por el artista (éste busca la re-
presentacion de unos temas expresivos y figurales, con o
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sin asuntos). El significado se deduce como una connots
cién del signo plastico que se convierte asi en sintoma, se
fial, indicio o documento histérico de un fenédmeno cul
tural histérico.

En este plano, la obra de arte es objeto de la iconolo
gia, de Ia sociologia, de la historia general, de la histori:
de las religiones y de la anmtropologia.

El historiador de arte, para conocer el significado pro
fundo, debe entrar en contacto con los documentos poli-
ticos, religiosos, poéticos, filoséficos, sociales y econémi-
cos del momento que quiere conocer. La interpretacién de
la obra de arte entra en el segundo objetivo de sus inte-
reses: el conocimiento de la obra artistica como hecho his-
torico. Es aqui donde ¢l historiador de arte se encuentra
con los cientificos de otras disciplinas «en la bisqueda
de los significados intrinsecos o contenide donde las di-
ferentes disciplinas humanisticas se encuentran en un pla-
no comin, en vez de servir de siervas la una de la otras
(PaNoFsky, E., Estudios sobre iconologia, p. 24).

Es también en este plano donde las distintas metodo-
logias o modelos de historias del arte convergen o toman
su punto de partida. De donde se deriva necesariamente
el caracter interdisciplinar que ha de tener la historia del
arte dentro del conjunto de las ciencias del hombre. Ei
estudio de los aspectos parciales de la sociedad humana no
puede llevarse a cabo aislindolos y separindolos, sino que
deben ser integrados teniendo en cuenta las miiltiples y
mutuas inferencias. Una historia del arte es impensable sin
la historia de los componentes sociales y culturales que
la determinan, y considerando que las épocas no son un
bloque homogéneo, sino la coexistencia de diversas ideo-
logias que prpducen cambios, rupturas y choques.

Panofsky v la escuela de Warburg son los grandes
defensores del estudio de la obra de arte con el intento de
buscar este significado profundo, intrinseco, partiendo de un
principio muy generalizador establecido por Cassirer, segin
el cual todas las formas artisticas son simbdlicas. Ello ha
permitido confundir en muchas ocasiones la iconologia con
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la simbologia. En verdad muchos de los trabajos conside-
rados como iconoldgicos tratan de perseguir y reconstruir
las ideas que lleva un cuadro, una escultura o una arqui-
tectura recurriendo a los documentos, a las fuentes poéti-
cas y a toda clase de material grifico que pueda informar
sobre el origen, desarrollo y creacién de la obra. En el
fondo, se buscan los asuntos representados de una manera
convencional, bajo condiciones histéricas diferentes, lo
que no deja de ser una investigaci6n iconografica compa-
rativa, La actitud bésica de una nacién, de un perfodo, de
una clase y de una creencia religiosa o filoséfica, mediati-
zados inconscientemente por el artista y condensados en
la obra, se manifiesta més por los temas expresivos y fi-
guraies que por los asuntos. Por lo que el andlisis icono-
légico, en verdad, no define los significados profundos de
los temas estudiados por la iconografia, sino que profun-
diza en los mismos temas estudiando su origen, desarrollo
y mantenimiento, cambios y manifestaciones. La eleccién,
presentacién, conservacion, interpretacién de imagenes, his-
torias y alegorias no explica el significado profundo con-
notado por la obra de arte, pero si explica en profundidad
y amplitud las ideas que representa una obra.

El significado connotado por la obra es algo que se
deduce, desprende o sobreentiende de ella misma como
un contenido distinto del asunto representado, derivdndo-
se de la consideracién total de su estructura formal, mate-
rial y significante. Explicar el programa representado por
Miguel Angel en la tumba del papa Julio, es algo que estd
figurado en la obra por su programa iconografico; explicar
la tumba papal como sintoma o documento histdrico-cul-
tural del mismo artista creador, del mecenas y comitente,
del papado romano en esos momentos, de la sociedad re-
ligioso-politica de Roma, interpretando sus formas, sus te-
mas, y sobre todo el significado de este hecho cultural,
es conocer el significado profundo, connotado, que es his-
térico, religioso, social, econémico, ideolégico, como ex-
presibn de un grupo social muy concreto, distinto de
otros grupos que conviven en el momento.
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La edificaciéon de la catedral de Salamanca y la de
Granada son coeténeas, pero sus temas expresivos, forma-
les, son diferentes: son expresién de grupos sociocultu-
rales distintos y la demostraciéon de que en ¢l siglo xXvi
no hay una homogeneidad cuitural. Unos factores histé-
ricos y unas fuerzas ideoldgicas determinan la existencia
de expresiones distintas.

Una correcta interpretacién ha de ir en busca de esos
elementos determinantes de la obra de arte, porque ademds
de ser un hecho estético, es un hecho histérico.
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15
VALORACION HISTORICA

DE LA OBRA DE ARTE

La comprensién del contenido connotado por la obra
de arte o significado profundo exige entrar en contacto con
los documentos historicos o factores que determinan el
origen de la obra. Es la segunda vertiente de un estudio
que completa la interpretacién de la obra de arte.

En la valoracién estética de la obra de arte se ha reali-
zado fundamentalmente un anilisis de diversos factores:
los temas expresivos y figurales, los asuntos transmitidos
y la basqueda del significado profundo que el lenguaje
artfstico nos comunica. La vertiente de la valoracién his-
térica es més bien el resultado de una sintesis. La verda-
dera interpretacién de una obra de arte seria, por tanto,
un proceso de sintesis precedido de un anélisis.

En el repaso de las metodologias o modelos de his-
toriacién del arte hemos podido constatar la inclinacién
de muchos historiadores a considerar la obra de arte como
algo en si, desligado del contexto social donde nace, o a
buscar unos caminos para estudiar el hecho estético des-
de la biografia, desde la sociologia o desde la psicologia.
Pero la historia del arte, por su misma naturaleza y por
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las exigencias de su metodologia tiene vocacidn de sint
sis: la interdisciplinariedad.

Bajo este aspecto, es una parte de la historia de :
sociedad que centra su atencién en el conocimiento d
hombre, tal como se manifiesta a través del lenguaje figy
rativo de la imagen (véase FEBVRE, L., Combates por |
historia, Barcelona, 1970; VILAR, P., «La méthode histor
que», en Didlectique marxiste et pensée structurale, C:
hiers du Centre d’Etudes Socialistes, Paris, 1968, pp. 3%
43; BRAUDEL, F., La historia y las ciencias sociales, Ms
drid, 1970; Carposo, C. y PEREZ BriGNoLl, H., Los mé
todos de la historia, Barcelona, 1976).

Lo primero que ha de hacer un historiador de art
es conocer la historia de la obra que estudia: asignacit
de una fecha, de un lugar y de un nombre. Es algo as
como determinar el documento de identidad biogréfico dv
la obra que tiene un autor: se hizo en un lugar y en un:
fecha concreta. Sin estos datos no hay historia. |

El historiador de arte ha de estar, por tanto, capacita:
do para, a través y desde los elementos visuales que se I
presentan delante, poder situar en el tiempo la obra. Pare
ello cuenta, ademés de su buen sentido de conocedor, cor
los elementos que la historia le ofrece: inscripciones, docu-
mentos, cronicas y otras fuentes que le permiten atribuir ¢
fechar la obra. Para esta tarea tan importante cuenta con
lo que hemos llamado «ciencia de los documentos y de
las fuentes literarias» que le permitirdn rehacer la histo-
ria de 1a obra.

Pero como toda obra esti dependiendo de una tradi-
cién formal y técnica, lo que constituye la urdimbre del
tejido de las formas, también es conveniente conocer las
relaciones de semejanza que pueda tener con obras de
otros tiempos —lo que constituirfa un estudio diacréni-
co—. El conocimiento de las relaciones de semejanza, pue-
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de llevar a la constatacién de las relaciones de origen, por
lo que un examen sincronico de las formas y los temas
puede determinar la originalidad, las influencias, las co-
pias. Este estudio comparativo, de unas obras con otras,
era un ejercicio muy frecuente entre los grandes conoce-
dores positivistas, preocupados por la delimitacién de las
escuelas. Esta tarea no puede llevarse a cabo sin la cons-
tatacién de los factores hist6ricos.

Los factores histéricos

La méxima dificultad con que tropieza el historiador
de arte es el hecho de hallarse ante unos objetos que debe
estudiar y que se encuentran descontextualizados, cuando
en realidad todo objeto cultural, grande o pequefio, nacid
dentro de un espacio geografico, en un ambiente social y
cuttural concreto y bajo unos determinantes econdmicos
que lo hicieron posible. El hecho estético nacié con una
finalidad, bajo unos medios y sometido a unas valoracio-
nes. La explicacién y la interpretacién de todos estos fac-
tores historicos constituye una misién importante para la
historia del arte.

Para realizar este cometido ha de acudir a la historia
de la sociedad, y puede servirse, por tanto, de sus méto-
dos de trabajo. Aqui estd el origen de esos modelos de
historiacién del arte que llamamos socioldgico, psicold-
gico o econémico. Estos factores histéricos estdn formados
por el artista creador (biografia), por ia clase social en la
que vive y a la que se destina la obra (consumidor, recep-
tor, destinatario) y por la fuerza econémica que la finan-
cia (comitente, promotores y mecenas).

Todos estos factores constituyen la tramoya que rodea
al hecho artistico, y s6lo en funcién de esos elementos
puede hacerse una correcta y vélida interpretacién de la
obra de arte. Las distintas metodotogias, sociologfa del
arte, psicologia del arte, biografia del arte, etc., propor-
cionan caminos a seguir en este campo,
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Las fuerzas ideoldgicas

La organizacién de la produccién y las consecuenci:
que de ella s¢ derivan forman parte del contexto que ¢
origen a las obras de arte, pero no es suficiente para d:
una explicacion completa del hecho cultural que llam:
mos obra de arte, si no tenemos en cuenta otra serie ¢
factores de tipo mental: las fuerzas ideolégicas. No sél
porque el lenguaje visual comunica elementos del pens:
miento, la poesia, o la religién, sino porque estas fuerz:
determinan la expresividad de las formas.

Las ideas estdn condicionadas culturalmente y hemc
de estar familiarizados con las convenciones de cada cul
tura para poder descifrar ¢l significado de las formas. ¢
los factores histdricos constituyen los fines y los medio
que dan origen a la obra de arte, las fuerzas ideoldgica
son el fundamento de su valoracién.

Los modelos de historiacién del arte que insisten e
valorar la transmisién de las ideas religiosas, poéticas, mi
toldgicas o filoséficas (iconologia, iconografia, ideologia e
imégenes) no hacen sino constatar algo que es propio de
lenguaje visual.

La valoracién estética y la valoracidn histérica de 1z
obra de arte y la constatacién de todos los elementos que
intervienen en su elaboracién, hace que la historia del arte
sea una disciplina con una primacia especial dentro de la
historia de la sociedad.
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