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PREFACIO

Mis colegas han aportado propuestas y material para muchas de mis
conferencias. Ya que este libro ha de servir de introduccién critica para
los estudiantes de la Historia del Arte, he tratado de averiguar con ellos
dénde les aprieta la soga metodolégica de esta materia. Mi agradeci-
miento para aquellos que me han ayudado: la sefiora A. Seifert, por su
asistencia en ¢l alumbramiento del manuscrito; el sefior Ch. Anger-
bauer, por su colaboracién bibliogrifica, y los sefiores Y. Langenstein,
doctor A. Prater y doctor H. J. Sauermost, por su estimulo y correc-
ciones. Debo agradecer también a la Editorial C. H. Beck, y al doctor
Wieckenberg no s6lo su participacién en la publicacién, sino ademis el
ofrecimiento de incluir esta Historiografia del Arte en los «Beck'schen
Elementarbuchers. Ello me obligé, y es de agradecer, a reflexionar
sobre los problemas de la Historiografia del Arte, y a formulatlos de
nuevo. Frecuentemente me he visto desconcertado ante la posibili-
dad que un libro de este caricter tiene de recibir criticas y consejos. El
motivo estriba, a mi entender, en el estado actual de nuestra discipli-
na; debo reconocer, sin embargo, que los defectos de este libro son ad-
judicables al autor. El mismo ve sus insuficiencias con la mayor clari-
dad. Como ¢s de rigor en este lugar, pido al critico indulgencia. Nos
falta hoy la fe fundamental en la ciencia que la Hisforia de Droysen
produce. Por tanto, se crean tensiones entre la teoria cientifica y la
praxis, también perceptibles en este libro. En este marco sélo era po-
sible una exposicién ejemplificadora, es decir, por ejemplo, en el ca-
pitulo de la historia de la Historia del Arte la esquematizacién de
cada una de las etapas. Por ¢llo, hay ciertos nombres que no aparecen,
aunque deberian ser nombrados en un manual de este tipo, y otros
que lo hacen, en relacién, con frecuencia; por esta razén se renuncia a
un indice alfabético. Este déficit se equilibra con la mencién, en el
apéndice, de la bibliografia mis importante de cada capitulo. Su elec-
cién, por los motivos arriba expuestos, no dejé de presentar dificulea-
des. Agradeceria toda propuesta adicional.

Munich, Primavera de 1976



El contenido de verdad de la obra de arte, del cual depende, en de-
finitiva, su rango, es bistorico hasta en lo mds mtimo. Su comporta-
miento respecto de la Historta no es tal que (y con él el rango de la
obra de arte) varie simplemente con el tiempo. Mis bien tiene lugar
una variacion de este tipo: y la obra de arte de calidad puede desnu-
darse a través de la Historia. De ese modo, mientras tanto, el conte-
nido de verdad, la calidad, no recae en el historicismo. La Historia es
inmanente en las obras, no un destino exterior, ninguna valoracién va-
riable. El contenido de verdad se hace histérico cuando se objetiviza
una conciencia correcta en la obra.

TH. W. ADORNO, Asthetische Theorie



INTRODUCCION

Aqui se discutirin las cuestiones terminoldgicas y metodolégicas,
los problemas y las leyes de la disciplina «Historia del Artes. La trayec-
toria seguida por una ciencia serd esquematizada conjuntamente con la
pregunta de su significado. Con ello se manifiesta ya la problemitica
de este libro. En tanto se describa la situacion cientifica, serd hecha des-
de una critica y una reflexién escépticas. Si esta critica y la exposicién de
los métodos confluyen, serd precisamente porque la ciencia de la que
aqui se trata se halla, junto con su objeto, al cual se llama cominmen-
te «Arte», en un proceso de transformacién, que en el mejor de los casos
podria ser designado como un proceso de maduracién, y porque con
cllo la pregunta sobre ¢l por qué se enlaza con aquélla sobre el c6mo, al
igual que hombres que en la Edad Media alcanzaran sus primeros resul-
tados y se preguntaran ahora sobre el sentido de su actividad. En la
ciencia de la Historia del Arte siempre se ha interrogado sobre el senti-
do; sin embargo, la cuforia por la pregunta o por la respuesta ha desa-
parecido. Un balance realista muestra una considerable desviacién de la
ciencia respecto de la realidad. Nunca se ha hablado y escrito tanto sobre
«Arte», y nunca se les ha comunicado menos a los destinatarios. Tam-
bién de ello se dari cuenta aqui. Con otras palabras: la exposicién de la
situacién presente de una ciencia s6lo pude darse como critica, a partir
de la cual nacerdn las leyes.

TERMINOLOGIA

En los planes de estudio de las universidades existe la disciplina
«Historia del Artes. Pero también el tratamiento que la historia del ar-
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te conlleva se denomina asi. El objeto y el sujeto tratados asumen la
misma designacién, una confusién terminolégica que sirve de pretex-
to para la bisqueda de una solucién. Se comprende que «Historia del
Arte» designe la historia de la produccién de éste. El caso es distinto
con cl sujeto. Se propuso la expresién «Ciencia del Artes, alrededor de
la cual se produjo una discusién terminolégica, porque el historiador
del Arte (especialmente el positivista) recela ante la utilizacién de Arte
y Ciencia en la misma expresién, temiendo una exposicién ciencifica no
objetiva. Se ofreci6 una salida al utilizar «Ciencia de la Historia del Ar-
tes en lugar de «Ciencia del Artes. La expresion no ha adquirido carta
de naturaleza y, ademis, es superflua. La Historia del/ Arte puede de-
signat el objeto, aquello que ha sucedido como historia en el campo de
las Artes Plisticas. El tratamiento de la Historia del Arte puede desig-
narse por Historiografia del Arte. El historibgrafo es aquel que emite
un juicio cientifico al describir la histotia. Es un Aistoriador del Arte.
Con ello se asume la terminologia de las ciencias de la Historia, que
llama Historia al objcto e historiador al sujeto.

Hay que tener presente, ademis, un segundo problema terminolé-
gico: el «Arte» no se agota con las Artes Plisticas, sino que incluye, pot
¢jemplo, la misica, la poesia, etc. La disciplina «Historia del Artes ha
usurpado para si cl término «Artes, mientras que las demids hablan de
«Historia de la Literatura» o «Historia de la Misica». Su fundamenta-
cién radica tanto en la ascension de «l’artes, la libre configuracién me-
diante piedra o color, al rango de la Poesia o la Retérica como en el co-
mienzo de la revalorizacién de los objetos que el énfasis corifigurativo
de la época, cn su exteriorizacién del mundo, supone. El Renacimiento
no parece menos fascinado por el descubrimiento universal de lo visual
y la uansposicién del antiguo concepto del arte a este descubrimiento.
Este fue el modo que las Artes Plisticas adoptaron para usurpar el con-
cepto general, La Poesia y la Misica pertenecieron a las Artes durante
largo tiempo. La cipula de la catedral de Florencia, de Brunelleschi, o
un relieve de Ghiberti, eran de hecho sélo la produccién de un ar-
quitecto o de un escultor, es decir, en Gltimo término, de un artesano.
No obstante, a través del ingenio y la invencién este artesano alcanza
el imperio del Arte, ya que los nuevos tiempos, en los cuales todo es
ratificacién del mundo, contemplan la realidad y ¢l «Artes conjun-
tamente, en tanto la realidad del observador se configura a través de
normas. La Poesia y la Misica lo eran; un cuadro, un relieve, un edifi-
cio, una estatua, garantizan ahora el «<Mundos y el <Arte» simultineca-
mente. Asi, esta superacién de las artes anteriores median:e las nuevas
artes visuales se realiza, finalmente, en un auténtico «Paragones, con-
tienda entre las artes; esta usurpacién de la denominacién de «Historia
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del Arte» por parte de las Artes Plisticas se mantiene viva ain en la
€poca actual. El término no sc debe eliminar. Ademis, hay que consi-
derar otros idiomas; en inglés se habla de dine arts»; en francés, de las
«<beaux artss; en italiano, de de belle artis, términos que aparecieron co-
mo recurso en la prictica académica y en la coetinea emancipacion de
las Artes Plisticas. Debemos mantenctlos en la expresion «Historia del
Arte» y reconocer el término como generado histéricamente.

Desde G. Droysen!, y aun con anterioridad, existe en las ciencias
histéricas el término «Historik» (Historia), con el'cual se¢ denomina la
actividad cientifica ante la historia, segiin unos métodos determinados.

En este sentido, el titulo de este libro seria «Historia del Artes.

EL PROBLEMA DE LA SISTEMATIZACION

Toda ciencia tiene como fin la ordenacién de conceptos. Lo que se
nos presenta como un objeto-enuncia otro, subsiguiente, dificilmente
perceptible: una pintura de las catacumbas, un monumento ecuestre,
un Apenino de la Gruta, un salero de plata, un obelisco, un jardin
inglés, un relicario, un lienzo azul de Yves Klein y los Schluckbilder®
son indicios de una larga serie, capaces de evidenciar la existencia ma-
nifiesta de un problema de orden y la necesidad de una terminologia.
«Hemos tenido en cuenta tanto la discusién de los problemas sociales
desde una perspectiva en gran medida filoséfica como la forma de in-
vestigacién llamada, en su sentido mis estricto, *‘teoria’’, de nuestro
campo particular: la creacién de términos precisos. Ya que cuanto mis
alejados estemos de la opinién de que es vilido comprimir en férmulas
¢l reino de la vida histérica mis convencidos estatemos de que sélo con
términos precisos y definidos allanaremos el camino de una investiga-
cidn que cimentari la significacion especifica de los fendmenos so-
ciales»?. :

¢Cuiles son los objetos que estos términos deben cubrir? ¢Y por
qué son dignos de ser adoptados por los historiadores? Una cuestién

! J. G. Drovsen, 1808-1884, historiador, catedritico en Kiel, Jena y Berlin. En
1858 sc imprimi6 su Grumdniss der Historik como manusctito de uno de sus cursos. La pri-
mera edicién es de 1868. Hay una nueva edicion de la 3., al cuidado de R. Hitbner, con
el titulo Historik, con comentario del editor, cuya tercera edicién es de Munich, 1938,

* Xilograffas con la imagen de un santo que, segiin costumbre centrocuropea, algu-
nos creyentes tragaban en ritual religioso {N. del T.).

3 M. WEBER, en: Archiv fur Sozialwissenschaft und Soxialpolitik, 1. 19, Tibingen,

1904, prélogo, p. 6.
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hoy poco discutida es aquella sobre qué sentido tiene ocu::rse de lo
que el término «obra de arte» cubre. Con el aumento de la: ; osibilida-
des de reproduccién y de la literatura critica se ha formado un tabau;
nada es tan tesistente como el concepto del arte creado en el Renaci-
miento. que hoy en dia se manifiesta como freno, por cuanto limita de
continuo la interrogante sobre el sentido de nuestro tratamiento de la
«obra de artes.

«La realidad se experimenta tal y como el lenguaje nos la presenta.»
Esta afirmacion de Humboldt puede servir, bien entendida, como jus-
tificacion de una Historiografia del Arte. Si las «obras de arte» per-
tenccen a la realidad pueden ser experimentadas como lenguaje, es de-
cir, como conceptos; el concepto es la modalidad que la experiencia
adopta. Durante largo tiempo, ésto no fue evidente, desde que en el
siglo X1xX, a través de la espiritualizacién del concepto del arte, éste fue
considerado como inexpresable. Se necesita, para ello, tomar al objeto
de nuevo como un objeto empirico, con lo cual se hace perceptible el
principio de una posible sisterndtica. Los objetos edificio, cuadro u or-
namento son, en cada caso, objetos singulares de tiempos pasados, aun
visibles y experimentables.

Nace la exigencia de fundar un orden reconstruido, lo cual significa
devolver a los objetos, mentalmente, su antiguo lugar. Para ello deben
ser conservadas, frecuentemente, otras relaciones, con las cuales un ob-
jeto evolucionado histricamente puede hacerse cadtico y difuso. El in-
tento de una reconstruccién pura debe ser completado con el de la
construccion. En ello debe entenderse el intento de establecer un orden
ne sélo a través de la restauricién, sino mediante conceptos que gene-
ran relaciones. «Ordo est parium dispariumque rerum sua cuique lo-
ca tribues dispositios, segn San Agustin3. ¢Cuiles son, entonces, los
lugares a los cuales asignamos los objetos? Serfa supersticioso creer sélo
en la posibilidad de reconstruir las antiguas relaciones. Si el deber del
historiador es ¢l intentarlo, lo serd también el instituir otras relaciones
en las ideas. (Y la Historia del Arte es historia de las ideas. La idea del
decurso histdtico, la idea de la legitimidad de los géneros, la del museo
o del estilo pertenecen a la ordenacién. En ellas los fragmentos hist6ri-
cos encuentran su lugar. Esto puede ser intercambiado con una coloca-
cion ead-acta». De hecho, empero, asi se crean la ciencia y la verdad.

La historia de la Historiografia del Arte es la del descubrimiento de
nuevas posibilidades de ordenacién. El concepto <estilo», como el de
géncero, por ejemplo, ofrece de continuo nuevos <lugaress.

3 SAN AGUSTIN, De Civitate Dei, en: E. DB BRUYNE, Etudes d'esthétique médiéva
le. v. 3, «Le XIII¢ siécles, Brujas, 1946, p. 201.
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Una imagen ilustrari esta problematica: Supongamos al director de
un museo por completo vacio ante infinidad de cajas llenas de objctos
de arte y cuyo contenido debe ‘ordenar razonablemente. ;Cémo las
distribuird para los diversos «lugares»? ;Segin el formato, los mate-
riales —madera, lienzo, cobie - segin los colores quizd? ;O reuniri
todas aquellas imigenes en las 1e se representen limones? Algunas de
estas posibilidades parecen absurdas. Y, sin embargo, en todas se ha
encontrado una definicién precisa. Sepirense, por ejemplo, todas
aquellas imdgenes con un tono de azul determinado y se habri alcan-
zado, posiblemente, un grupo estilistico, al igual que con los «limo-
nes», unificados iconogrificamente, pues éstos serin, predominante-
mente, bodegones holandeses del siglo xvii.

La Historiografia del Arte es la posibilidad de una ordenacién. El de-
recho a estas ordenaciones, que pueden ser intersecciones o trasla-
ciones, teside alli donde el cbjeto, la «obra de artes, se hace histérica-
mente eficaz. Pues con ello se crea el campo de interrelaciones en el
cual se alza'la singularidad restaurada y se crea la ordenacién, por y pa-
ra nosotros conseguida, y referida ademids a la historia,

Si se habla de las posibilidades de ordenacién puede censurarse el
que con ello se establezca la preponderancia de la ciencia del Arte
sobre éste?. No ticne objeto, ya que la construccién de 6rdenes no
construye la obra, sino que le otorga un lugar.

La absolutizacién de una inica posibilidad de ordenacidn, el proce-
" dimiento iconogrifico unilateral o el estético unilateral, por ejemplo,
es peligroso, ya que no se utiliza la posibilidad, esencial, de las ordena-
ciones intersectadas,

Se ordena mediante los conceptos. Estos no son el objeto mismo,
sino su construccién en la conciencia histérica. Es de observar ¢! que es-
tos conceptos estin expuestos a los cambios histéricos.

El concepto de «estilos, por ejemplo, variando desde la descripcién
de un grado de calidad hasta la de un grupo cuya estructura es seme-
jante en sus propiedades, aislado en su propia variacién, puede ilustrar
la complejidad de las posibilidades de ordenacién.

Debe intetrogarse:

1. ¢Cuiles son los objetos de la Histotiografia del Arte?

2. ¢Cémo ha procedido la Historiografia del Arte ante ellos?

3. ¢Cuiles son hoy los instrumentos y conceptos de esta ciencia,
con los cuales interviene tanto en ¢l Arte como ¢n la Historia?

4 Cfr. L. DITTMANN, S1dl, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der Kunst-
geschichte, Munich, 1967, entre otras, pp. 220 y 224 y ss.
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4. ¢Qué significacién tiene la Historiografia del Arte para los
hombres?

5. Finalmente: ;Tiene sentido esta Historiografia? ¢Existe un fu-
turo para ella?

Estas interrogantes dan lugar a las divisiones de este libro. Cada una
de ellas incluye a las otras. Algunas, descritas una vez por M. Scheler?,
como el fracaso de la Filosofia, cuando ésta reduce sus propias interro-
gantes al campo inferior del ser, pueden servir para la Historia del Ar-
te: «las tres grandes direcciones de los llamados positivismo, neokan-
tismo e historicismo, que consideran la metafisica de cualquier indole
como imposible, se encuentran ain sélo en algunos rezagados. El po-
sitivismo aporta las formas del ser y del conocimiento de los datos de la
sensibilidad, pero debe, por esta razén, aclarar consecuentemente no
s6lo las respuestas metafisicas, sino también las interrogantes de esta
forma particular como irrazonables y basadas en una errénea costumbre
intelectual de los hombres. El historicismo ve en toda cosmovisién, en
las religiosas o en las filos6ficas, s6lo las formas de expresién de las con-
diciones vitales, histética y socialmente variables. Hoy se puede decir
que las razones de estos... grupos de pensamiento... han sido integra y
completamente refutadas.» El positivismo y el historicismo son hoy
modalidades del pensamiento adn activas en la Historia del Arte que
impiden una metafisica de la Historia. ;Qué significa metafisica, sin
embargo, en ¢l campo de la Historia del Arte? El historiégrafo del Arte
se afirma a través de los «<hechos» y el campo al que se repliega es
siempre el de la objetividad aparente de la Historia. La interrogante
sobre una Historiografia objetiva, siempre de nuevo planteada, es, en
menor grado, aquélla sobre la certeza de los hechos averiguados que
aquélla sobre su sentido.

3 M. SCHELER, Philosophische Weltanschauung, Bonn, 1929.
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LA «OBRA DE ARTE» COMO OBJETO
DE LA HISTORIOGRAFIA DEL ARTE

El objeto de la Historiografia del Arte es la «obra de arte» y la histo-
ria del «Artes. Como pueden ser descritos tanto la «obra de arte» como
¢l decurso histérico, aqui se hablari de la «obra de arte» y de aquella
Histotiografia en la cual se la pueda contemplar como parte integrante
de la Historia.

El concepto «obra de arte» toma forma en la confrontacién entre Es-
tética normativa y experiencia histérica. Cicerto diccionario define: «Ar-
te es la configuracién que adquicre una capacidad animico-espiritual a
través de una forma propia, segin determinadas leyes. Los medios
estructurales y las leyes para su utilizacion son diferentes para cada ar-
te. En cualquier caso, la Estética ha creado ciertos elementos formales
generales, como la proporcién, el ritmo, la armonia o la belleza. El
producto asi formado se denomina ‘‘obra de arte’’»¢. El concepto «obra
de arte» estd obviamente lastrado por normas (estéticas), que, al mismo
tiempo, condicionan histéricamente su alcance: piénsese en las hipote-
sis fundamentales sobre armonia y belleza y demis consideraciones
sobre el cambio como principio de creacién.

El concepto nacié tarde. En el siglo X1v, C. Cennini situd la pintura
en una posicién ajena a la artesania, de igual alcurnia y derechos que la
poesia, la cual hacfa tiempo, desde la Antigiiedad, era vista como algo
excepcional frente a la actividad manual que la pintura, escultura o ar-
quitectura exigian’. La pintura, ahora, es considerada «cl segundo esta-

6 Der Grosse Brockhaus, 16.* ed. en 12 t., Wiesbaden, 1955, t. 6, p. 706. . -

7). v. ScHLOSSER, Die Kunsthiteratur. Ein Handbuch zur Quellenkunde der
meueren Kunstgeschichte, Viena, 1924, pp. 77 y ss. sobre el Trasado de Cennino Cenni-
ni, en especial p. 79, sobre la inclusién de la pintura en las artes.
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dio hacia la sabiduria», como igual en nobleza a la poesia. Aparecen
desde este mismo momento escritos sobre la oposicién entre las artes,
los «Paragones, como, por ejemplo, en Leonardo®. «Ars», «L’Arte» es al-
go que, al mismo tiempo, exige en su ejecucién la mano de la fantasia
para contemplar lo nunca visto (en tanto latente bajo el tejido de lo
natural) y aferrarlo con la mano, siempre que pueda ser representado
como verdadero lo no existente®. [En el Quattrocento, con Alberti, la
pintura (es decir, el «Arte») pasé de ser una parte de la artesania a ser
una de las cartes liberales», por cuanto la fundamentacién de esta pin-
tura se buscé en elementos cientificos.

De inmediato, las «artes liberales» o «artes ingenuaes, los conoci-
mientos dignos de un hombre libre en la Antigiiedad, fueron diferen-
ciados de las artes e industrias manuales. Desde Isocrates estaban consi-
deradas como un primer grado de la Filosofia, y con M. Capella (hacia
420 d.C.), con el cual las «artes liberales» fueron tipificadas como una
categoria fija e iconograficamente determinada, sod enumetadas esicte
artes liberales»: gramdtica, retorica, dialéctica, aritmética, geometria,
masica y astronomia, una clasificacién que se conserva hasta la Edad
Media, aun cuando desde Boecio las cuatro dltimas se denominan Qua-
drivium y las tres primeras, desde el siglo 1X, Trivrum . La discusién
de esta antigua clasificacién estd justificada aquf por la ausencia del tée-
mino «Arte», aun cuando en otro contexto y significado. Cuando en el
Quattrocento, con Alberti, estas «Artes Plisticas» hallan entrada en el
templo de las actividades «gentlemanlikes, se asigna con ello una apti-
tud cientifica a un valor profesional tan «sélo» manual. Para Alberti,
este caracter cientifico es el cenit, la suma excelencia.

Con el Renacimiento nace un concepto del arte que contempla tan-
to aquellas obras artesanales como las de la Poesia como producto de la
ciencia, y pot cllo del ingenio. Esto tendri consecuencias, ya que ciertos
conceptos de la Retérica son trasladados al campo de los oficios ma-
nuales. La creacién de imigenes en matetiales, como piedra, escayola,
pigmentos, piedra como Arquitectura, etc., fue incluida en el circulo
de las grandes artes y con esto, y mediante la Retérica en ello compren-
dida, lo artesanal fue redimido como «Artes. Se establece un concepto

& Cfr. J. v. SCHLOSSER, 161d., pp. 154 y ss.; 1. RICHTER, Paragone. A companson of
the arts by Leonardo da Vinci, Londres-Nueva York-Toronto, 1949.

9 Crt. J. v. SCHLOSSER, 7bid, pp. 105y ss.; L. B. ALBERTI, The /atin texts of De Pic-
tura and De Statua. edited with translations, introductions and notes by C. Grayson,
Londres-Nueva York, 1972.

o L. H. HeypDenRrEICH, «Eine illustrierte Martinus Capella-Handschrift des Mittel-
alters und ibre Kopien im Zeitalter des Frithhumanismuss, en: Kunstgeschichtliche Stu-
dien fiir H. Kaufmann, Betlin, 1956, pp. 59-66.
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del arte mis moderno, con el cual se asigna un valor propio a lo «artis-
tico». La destreza artistica, vista ahora como ingenio y genialidad, se
acepta como la mis alta regién de la Retérica.

La problemitica de los conceptos artisticos se aclara a partir de la
Epoca Moderna, donde lo «artisticos se independiza de la «obra de ar-
te». El Museo imaginario, de A. Malraux!!, que incorpora la presencia
de las «obras de arte» de todos los tiempos, donde éstas, independien-
temente de su definicién, sélo se desprenden de una caracteristica, pre-
cisamente la «artistica», es la Gltima consecuencia de la emancipacién
de la «obra de arte» de las antiguas artes. ;Qué puede producir una
pintura que rechaza la imitaci6n, la fantasia y la alabanza? «Pintura»'?.
Tradizcase aqui la palabra «Pinturas por «Artes y nos encontraremos
ante un problema fundamental de nuestra ciencia: el que un eproduc-
to-manual» haya conquistado las alturas del «ars» y desde ese momento
pertenezca al «ars» de la Retérica. Puede crearse un «emuseo imaginario»
en el cual la pintura rupestre se encuentre junto al «Pop-arts, ya que to-
do se halla cobijado por el mismo concepto.

"Este nuevo concepto del arte (establecido en el Renacimiento) sien-
ta la idea de que el «Arte» nace del «Artes. La actividad artesanal da
forma a imdgenes o construcciones, la reflexién histdrica suministra la
propia valoracién y, con cllo, el «Artes. Hasta aqui, A. Malraux es un
hibil profeta recurrente, al percibir la altima consecuencia resultante
cuando el Arte genera sélo Arte, procedimiento que se sitda en el lu-
gar que el Arte ocupa cuando se incluye en la Retérica.

El concepto de arte es del género normativo. Con él se determina
cuindo cierta imagen, sobrepasando lo artesanal, se convierte, como
hallazgo del ingenio, en creacién aniloga a la creacién divina, y, final-
mente, el concepto del arte aparece también como pensamiento histd-
rico-artistico; ésto se deja percibir con claridad en el Renacimiento,
cuando se habla ya de «tenacer» del Arte. La época precedente, vacia
artisticamente, y el subsiguiente despertar son vistos entonces como
parte de un decurso histérico.

Si la vision artistica tradicional se convierte en histérica, como
ocurre a finales del siglo XiX, y si el precedente decurso histérico no se
ve ya (en relacién con los momentos de apogeo) como meta, el concep-
to artistico del Arte antiguo se revela como el instrtumento regulador de
una erronea fe en las normas. Las postrimerias del siglo XIX preten-
dieron contentarse con la tesurreccibn de un antiguo culto al genio,

11 A. MALRAUX, Psychologie der Kunst. Das imagindre Musexm, Hamburgo, 1957.
trad. por Jan Lauts de la edicién original, Le musée imaginaire, Gincbra, 1947.
12 A, MAIRAUX, #b1d., p. 46.
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mientras que, al mismo tempo, las asi llamadas pricticas artisticas
emenores», las artes industriales, pasaban al primer plano de la refle-
xi6n histérica. Precisamente en ellas, no lastradas por un elevado con-
cepto del arte, era posible una Historiografia del Arte libre de normas.

Adn hoy la problemitica del concepto del arte tradicional aparece
con claridad, por ejemplo, en H. Sedlmayr, donde, bajo el titulo
«;Hasta donde ha llegado el Arte de la Pintura?», se dice: «En los dlti-
mos tiempos han aumentado las voces de aquellos que han considerado
que el Arte, en la gran revolucién de 1910, ha traspasado las fronteras
de lo que hasta entonces era y significaba, internindose en campos mis
alld del propio Arte»'.

El concepto del Arte es aqui regla e insttumento histérico simulti-
neamente. Es utilizado como norma y, al mismo tiempo, la «obra de
arte» se considera parte del pasado. «La transformacién en su esencia es
tan profunda que destaca la cuestién de si el término «Arte» se consi-
dera suficiente para las nuevas formas plasticas*t. Determinadas image-
nes de nuestro siglo estdin mis alld de las fronteras de las antiguas nor-
mas historicas del arte. Pero no se hubieran dado st el antiguo concepto
del arte no estuviera vigente ain hoy.

Nunca se ha escrito tanto sobre Arte como ahora, cuando todas las
teorias modernas parten de que los objetos, colores y formas, hallados
o elaborados, pueden ser transformados en «Arte» por un «artistas.
¢Qué ocurre cuando una secadora de botellas es considerada una «obra
de arte»? Cuando un «artistas, mediante una transposicién, sitiia un
fragmento de cotidianeidad en otro campo, denotado por un antiguo
concepto, el «Artes, comienza un ensayo trascendental'’. De primera
intencién puede parecer excesivo, pero, de hecho, nada depende tanto
del antiguo concepto como el «arte» moderno. Sin él el color azul, que
llena uniformemente un lienzo, se transformaria, desde el tubo de en-
vase, en pigmento puro, y una lata de Coca-Cola, como «obra de arte»,
de nuevo en una auténtica lata. Porque desde el Renacimiento se sos-
tiene que hay formas objetivas que son «Arte» y que este c¢Artes puede
requerir un lugar preciso (el museo o la conciencia de los receptores,
por ejemplo).

La Filosofia, que en un tiempo contribuy6 en gran medida al surgi-
miento de normas estéticas, reconocié que el concepto de obra de arte,
tomado absolutamente, puede ser peligroso. Citando a M. Miiller:

1B H. SeniMaYR, Der Tod des Lichtes. Ubergangene Perspektiven zur modernen
Kunst, Salzburgo, 1964, p. 128.

4 H. SEDIMAYR, 1id., p. 129, segin O. Karpa con documentacién adicional.

15 Cfe. J. TRAEGER, «<Duchamp, Malewitsch und.die Tradition des Bildess, en: Zest-
schnift fur Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, ¢. XVII, Bonn, 1972, pp. 131-138.
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«...la sustancia de la obra de arte sélo... (es)... comprensible dentro
del concepto histdrico anilogo, que sbélo puede ser claro y univoco en
los limites histéricos determinados por el espacio y el tiempo cultura-
les, mediante un ‘‘entendimiento del ser’’ y una ‘‘voluntad funda-
mental’’ concretos y homogéneos. No es ni una estética intemporal ni
un concepto aprioristico quien determina qué es el Arte, sino la conti-
nuidad y la tradicién de la presencia historica del Todo en cada nueva
obra individual; una continuidad y una tradicién a las cuales nosotros
pertenecemos. La obra de arte no puede medirse con una norma con-
ceptual deliberada y ponderada y reconocida como tal obra de arte,
sino como la simbiologia, que en cualquier otro mundo hubiera tenido
que ser por completo diferente, nacida del y generada por el decurso
histéricos 6.

Asi, cuando es comprendido histéricamente, el concepto de arte
puede transformarse de nuevo en un transmisor de conocimiento. Hay,
finalmente, una constatacién histérica que distingue €pocas sin este
concepto de la obra de arte y otras que lo han necesitado.

«Hay que defender con energia el que la obra de arte, como obra
de arte histérica actual, es el relato, inteligible ontol6gica y categorial-
mente, de un proceso sblo interpretable como referencia a un substanti-
vo comiin, lo supraindividual y transestético, que tiene en el hombre su
propia analogia.» Frente a esta apreciacion de F. Piels'’ se presenta aiin
la necesidad de suponer que la «obra de artes es un valor absoluto, que
el «arte» da forma a la verdad en sus obras, que la «obra de artes es
una «islas.

«SOBRE» Y «BAJO» LA «OBRA DE ARTE» - ARTE POPULAR Y TECNICA

Desde que existe el concepto del arte se han separado del amplio
campo de la creacién plistica conjuntos sobre y bajo este concepto tanto
mediante la limitacién conceptual como a través del desarrollo histérico
a clla asociado. En el campo del «Arte» existe el concepto del «arte po-
pulars» como un «por debajos; «por encimas se sitda el fenémeno de la
técnica, que pertenecié una vez al campo de las artes. A partir del
Quattrocento tiene lugar un proceso de asombrosas consecuencias.
Mientras antes s6lo existia el problema de la elaboracién artistica, es

16 M. MOUER, Existenzphilosophic im geistigen Leben der Gegenwart, 3.4 ed.,
Heidelberg, 1964, pp. 255 y 254, segiin: F. PieL, Fragen und Aufgaben der Kunstwissen-
schaft, manuscrito impreso, Munich, 1972, p. 22.

17 F. PieL, thid,, p. 21.
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decir, de la adicion de diferencias cualitativas, como simple, malo, aus-
tero, ctc., a un objeto artificial, la «obra de artes tomada del campo de
la Retorica, establece, a partir de L. B. Alberti, una frontera inferior.
Rafael, ante el cual se temia, en el Romanticismo, una concepcién del
arte tan espiritual que se le imaginaba sin manos, no podia asimilarse
al fabricante o al decorador de un simple mueble. En el siglo XIX apare-
ce finalmente el concepto de «arte populars, el cual, a pesar de mante-
nerse el término, al mismo tiempo es despreciado directamente a través
del adjetivo «popular» (en esa €época en que, por eicmplo, el «espiritu
popular» se considera el estimulo del Arte)'8. El «arte popular» es un
nuevo concepto que aparece al tiempo que el del Arte ocupa su propia
esfera, en donde la conciencia histérica constata y al mismo tiempo fa-
vorece la division,

El primer intento de incluir el «arte populars en el sistema de las
artes se encuentra en A. Riegl™. El punto de partida es el concepto de
«actividad doméstica». En el sentido mds limitado y primitivo de la pa-
labra nombramos aquella forma de produccion humana de bienes, con
la cual todo lo que el hombre necesita para su manera de vivir es elabo-
rado por €l y sus familiares, sin cambiatlo o comprarlo a personas
ajenas®. «La '‘actividad doméstica’’ y el arte popular se implican mu-
tuamente; entfe ambos proporcionan el rasgo esencial del grado mis
anuguo y significativo del desarrollo cultural del hombre»?'. Siguiendo
a Reigl, existe una forma de elaboracién de bienes, limitada absoluta-
mente a la propia utilizacién, que no obligaria a una campesina ruma-
na a producir camisas segin la elaboracién artistica tradicional, por
cuanto el objeto es aqui un objeto personal generado por la actividad
doméstica. Estos bienes suscitan en Riegl el concepto de earte popu-
lars, definido asi: «cuyas formas fodos los miembros del pueblo de-
ben conocer y ejercitar; hay que subrayar expresamente que en la ac-
tividad doméstica primitiva no podia haber diferencias de clase. Estas
las estableci6 ipso facto la institucién de la esclavitud. El sefior también
hace uso del derecho de la fuerza en el campo del Arte. La belleza es
igualmente una ‘manifestacién de la fuerza: El adorno de valor aparece
como un privilegio frente a los indigentes. Asf, por una parte, formas
artisticas Ginicas se convirtieron en prerrogativa exclusiva de ciertas cla-
ses, que a la vez abandonaron (paulatinamente) el proceso de frabrica-

18 C. SCHNAASE, Geschichte der bildenden Kinste, t. 1 y 2, «Geschichte der bil-
denden Kiinste bei den Altens, Diisseldorf, 1866, t. 1, pp. 48 y ss.

19 A. RIEGL, Volkskunst und Hausindustrie, Berlin, 1894.

20 Jbid., p. 8.

21 Jbid., p. 14.
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ciébn de estas formas. Asi, también bajo este aspecto, debe darse conse-
cuentemente un anilisis pormenotizado del arte popular...»?.

El pensamiento de Riegl, la «actividad domésticas vista como ger-
men de un «arte populars, admitiendo con ello una primitiva autono-
mia de la ejecuciébn personal situada en los eniveles mis altos de la
creacidén artisticas, es casi una Historiografia del Arte del Cinquecento
cuando, acaso en el sentido de Vasari, se argumenta: «No hubiera sido
posible alcanzar el progreso de la Arquitectura, Escultura y Pintura
monumentales si se hubiera permanecido eternamente en el arte popu-
lar. Bajo el dominio de la actividad doméstica primitiva habilitar un
blocao de maderos como morada le es posible a cualquiera; por consi-
guiente, la Arquitectura era aidn, en este nivel, un auténtico ‘‘arte po-
pular’’. Sin embargo, para la edificacién, por ejemplo, de un templo,
la casa monumental de la divinidad, con materiales perennes, no es
apropiado el mejor de entre los mejores; para ello es necesario un ar-
quitecto»?. La «cabaiia primitivas?* de Vitruvio como concepto antiguo
y el pensamiento evolutivo de nuevo cufio se reiinen aqui en forma es-
quemitica.

¢Es, de hecho, el «arte populars un producto de la eactividad do-
méstica»? Riegl afirma que ésta es el extremo de una distanciacién cul-
tural del campesinado provincial, en tanto toda cultura conoce, desde
¢l principio, «especialistas» para determinadas actividades. Con lo cual
su argumentacién toma la forma de una moderna Sociologia del Arte,
al hablar de «autoproveedores» y de aquellos que tienen «esclavos pro-
veedores». Ciertamente, en Riegl no esti claro que la discrepancia con el
siglo XIX deberia aparecer en la existencia, por un lado, del <artistas, en
alguna forma un esclavo liberado, y, por otro, de la manufacturacién
tradicional de objetos segiin modelos previos. Asi, a decir verdad, el
«arte populars puede ser un producto de la «actividad domésticas. Sin
embargo, es también un derivado del <arte cultos. Sus modelos siempre
son hallables aunque sean, evidentemente, modelos sicr:pre con va-
riaciones.

A partir del siglo XiX se hace perceptible una escisién en el «arte
populars; de ello es un sintoma, entre otras cosas, la definicién de
Riegl. Desde el siglo XiX (en sus primeros ejemplos desde el xviin) exis-
ten cuadros que siguen de hecho los modelos del desarrollo estilistico
comiin, pero que, no obstante, estin situados fuera del caricter general,
como categoria propia.

2 Ihid., pp. 29 y ss.

2 lbid., pp. 32y ss.

24 VITRUVIO, Zehn Biicher diber die Architeksur. Trad. y an. por C. Fensterbusch,
Darmstadt, 1964, t. 2, cap. 1: «Vom Ursprung der Gebiudes, pp. 78-87.
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A continuacién sc nombran algunos fenémenos categoriales del «ar-
te populars:

1. En Arquitectura, la tradicién conserva tipos fijos frente a los
muy claborados de la «Arquitectura cultas.

2. La obra plistica del arte popular es preferentemente votiva o
idioldtrica, es decit, en ella se crean identidades primitivas o
bien con el objeto de la imagen o bien con la objetividad.

3. La ornamentacién juega un papel destacado, garantizando la
tradicién de los «modelos», la repeticién y el «estercotipos, y
afiadiendo la distincién del adorno.

El siglo x1X, el de ia reflexion histérico-artistica, separa ampliamen-
te la produccién artesanal del concepto del arte. S6lo desde entonces se
diferencian un cuadro de museo de una cuchara tallada y sus respecti-
vas funciones, como documentos de distintos estados de conciencia.

Hoy dia no hay produccién de «arte popular» en la mayoria de los
paises. Existen dos razones evidentes: El establecimiento del concepto
moderno de arte interrumpid una relacién que era esencial para el «arte
populars. Por ello puede verse la técnica moderna como una nueva po-
sibilidad de produccién en la que las funciones que ésta cumplia han
sido reemplazadas.

Si el «arte populars forma un «bajo» el «Artes, la Técnica forma un
«sobre» €l. Las definiciones de la Técnica parten del hecho de que el
uso de maquinas y aparatos origind una nueva era, la Era de la Técni-
ca. Aun cuando aqui no se toman estas definjciones triviales al pie de
la letra, la relacién «técnicas-eMecinicas ofrece un punto de partida pa-
ra determinar la correspondencia entre el «Arte» moderno y la técnica,
En el Renacimiento no existia «técnica» que no fuera «ars». La «in-
ventios, la invencién ingeniosa, entraba en el campo de las «artes
mechanicae» produciendo tantos aparatos como «obras de artes. Aqui
habria que citar a Leonardo no sélo por ser autor de descubrimientos
técnicos o plisticos, sino porque en él se hace perceptible el Arte como
origen de la Técnica y, viceversa, la Técnica como origen del Arte. Su
observacién de la Naturaleza, de la cual extrajo cuadros, le llevé tam-
bién a la invencién de aparatos a imitacién de los naturales. Su aparato
volador no es otra cosa que el resultado de la observacién de fenéme-
nos y leyes de la naturaleza y su «reconstrucciéns. El cuadro de la Mona
Lisa es semejante a sus disefios de aparatos voladores en tanto la «imita-
tio», como imitacién constructiva, es el hallazgo de lo nuevo en el des-
cubrimiento de las leyes empiricas. Leonardo, Durero, Miguel Angel y
tantos otros eran inventores no sélo en el sentido artistico, sino en el de
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«texvnp, que, ante todo, no cra programada industrialmente, sino que
estaba al servicio del «Artes. El jardin barroco, con sus problemas de
surtidores, alimentacién, canalizacién y almacenamiento del agua, por
ejemplo, fue el marco donde se hicieron muchos de los descubrimien-
tos técnicos e hidriulicos. Los experimentos ¢ invenciones de D. Papin
tuvieron lugar en este campo. Fischer von Erlach se hizo rico, en su ju-
ventud, por liberar las minas hiingaras mediante bombas de agua, que
habian sido probadas en las fuentes y surtidores de los jardines?.
«Ars» como invencidn, en el marco de la indagacion de las leyes de
la Naturaleza y su utilizacién, era, ante todo, «Artes. Pero el proceso
técnico-mecinico y 1a independizacién de la miquina de él resul-
tante llevd a una separacién que provocd, entre otras cosas, que la
«obra de arte» se independizara también como la «no-miquina». Hoy
existe la Técnica. Leonardo se hubiera sentido quizis igual de fascinado
ante el despegue de un avién ses como ante la experimentacién fo-
togrifica, que sélo deberian animar a reflexionar que el arte y la técni-
‘ca fueron uno en tiempos, unidad desintegrada en la formacién de un
nuevo concepto del arte que rechazaba lo técnico, mientras la Técnica
tomaba para si el concepto de la invencién. La situacién actual es: ¢l
técnico quiere ser hacedor del mundo, como ya una vez proclamé Al-
berti; pricticamente no tiene nada que ver con el <artista», ¢l cual, con
su concepto del arte, ha sido transportado a una isla. La Técnica ha to-
mado en gran parte la antigua funcién del cars». M. Buber refiere:
«Recuerdo una hora pasada hace aproximadamente treinta afios con
A. Einstein. Yo le habfa acosado en vano con una tragedia de Marga-
rita*. Por fin estallé: '‘lo que nosotros (y con este nosotros queria decir
nosotros los fisicos) ambicionamos —grité— es perfilar/e sus lineas’’.
Perfilar —como se calca una figura geométrica—. Esto me parece un or-
gullo ingenuo y desmesurado; desde entonces el cuestionamiento de
una tal aspiracién se ha hecho mis grave. La imposibilidad fundamen-
tal de penetrar en el electron, la ‘‘complementariedad’’ de explica-
ciones contradictorias y jlas lineas divinas del ser! Y, no obstante, de-
bemos partit de este mundo irrepresentable, irreal, inquietante e
inhospitalario si queremos encontrar la Naturaleza, en la cual, pode-
mos decir, estd escondido el Arte y de la cual hay que “‘extractlo’’»*".

2 D. Papin, médico y naturalista francés, n. 1647, m. 1712; cfr. Ch. CaBaNES, De-
nis Papin, Paris, 1935.

26 Cft. Th. ZACHARIAS, Joseph Emanuel Fischer von Erlach. Con una introduccién
de H. Sedlmayr, Viena-Munich, 1960, pp. 18 y 22 y fig. 255.

* Se refiere al Fausto de Goethe {N. del T.].
21 M. Buskr, «Der Mensch und scin Gebilds, en: Die newe Rundschau, 66, Frank-

furt/Main, 1955, p. 7.
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No por aproximacién se han reunido aqui a Einstein y Durero (del cual
nace la formulacién: «Pues, ciertamente, el Arte se encuentra latente en
la Naturaleza; quien de clla lo extraiga, lo poseerds). El Arte, perfilar
las lineas de la creacién, parte desde el «Arte» hacia las ciencias de la Na-
turaleza y la Técnica, y esta posibilidad ya fijada en el concepto rena-
centista del arte debe ser modificada. El proceso de separacién, sin em-
bargo. aisla el concepto del arte o bien estética o bien esotéricamente.

HISTORIOGRAFIA DEL ARTE Y ESTETICA

Hay un problema de la Historiografia del Arte en relacién con las
ideas de belleza y «Artes. Si se define la Estética como doctrina de la
belleza (una definicion trivial) aparecen vinculos de esta estética y de la
«iencia del Arte» general. Desde que la Estética se estableci6, especial-
mente con A-G. Baumgarten?®, como una teoria semejante a la Légica
o la Etica. y la Hustracion, y posteriormente el idealismo, incluyeron el
concepto del arte en una sistematica del pensamiento de lo bello, se
complicé el proceso del pensamiento sobre la obra de arte. La cuestion
sodlo pucde ser aqui burdamente esquematizada, por cuanto el tema es
las relaciones entre el concepto del arte, Historiografia del Arte y Es-
tética.

El que la belleza constituia la obra de arte, visién fundamentada en
¢l Renacimiento, hizo historia del Arte. Hoy, la Historiografia del Arte
evita premeditadamente el concepto de belleza, igual que las Artes
Plasticas la conciben tan sélo como objeto, transformable en formas,
las cuales, sin embargo, son en si mismas independientes de él. Hubo
también, empero, un esteticismo, una absolutizacién del pensamiento
de 1o bello, ¢n el cual el «Artes se separd especificamente de la idea de
belleza. Cuando O. Wilde o A. Beardsley se cifien al principio estético
se refieren a uno ornamental que pueda ser observado desde el exte-
tior, y, simultineamente, en un juego de predistigitacién, servido al
burgués como Arte, mientras que, de hecho, toma sélo veneno. Los dl-
timos ensayos estéticos cotren paralelos a la destruccién de las antiguas
creencias estéticas, de forma que a finales del siglo XiX, cuando (con
Riegl, aproximadamente) aparece una Historiografia del Arte libre de
valores, la «obra de artes puede ser «no-bella» (en Van Gogh, por
ejemplo) o bien s6lo se juega con el concepto de belleza (como en el
Jugendstil).

28 A.G. BAUMGARTEN, Aesthetica, 1.* y 2. partes, Frankfurt/Oder, 1750-58; ed.
facs.. Hildesheim, 1961.
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Pocos afios antes de la aparicién de los escritos de A. Riegl, en los
cuales toma forma el concepto de estilo bajo unas reglas no valorativas,
el concepto del arte sufre una separacién radical del concepto de belle-

- 1 través de K. Fiedler. «La explicaci6n y la critica de una obra de arte

10 fruto de la energia humana debe pattir de presupuestos distintos
a los de la explicacién y critica de un producto natural. Esta no pode-
mos buscarla, sin peligro de caer en el error, en una propiedad deter-
minada, en una intencién de su creador; en cambio, una obra de la
actividad humana sélo podemos entenderla por entero cuando perse-
guimos su nacimiento hasta una facultad preexistente en la naturaleza
del hombre y cuando preguntamos por los fines, por cuanto colmarin
la intencién de su autor... en una obra del hombre lo esencial de ante-
mano, aquello por cuya causa se produce, mientras todo lo demis es
accidental, es lo que, independientemente de la intencién del autor, le
une a ella»®. En forma en parte trivial, pero con fuerza persuasiva, se
entierra aqui la opinién ain dominante en el ldealismo, desde Kant
hasta Hegel y Schelling, de que la belleza se puede hallar ante todo en
¢l Arte. Segun K. Fiedler: «<En Kant, aun cuando la Estética pertenezca
al orden de las grandes relaciones sistematizadas del campo de la vida
espiritual, el Arte figura en un lugar subordinado. Sus sucesores, en
particular Schiller, levaron el Arte al lugar que en Kant tenfa el campo
de la Estérica. El presupuesto para una Estética moderna exige la acep-
tacién de que el origen de la creacién de todo lo bello y estético en la
actividad artistica, en la contraposicién de poder frente a pensar, perte-
nece al Arte; esta afirmacién debe ser, sin embargo, comprobada. A
ella pertenece la frase que afirma que la verdadera belleza es belleza
artistica» . Es admisible la Estética entendida como doctrina del cono-
cimiento sensible. Es falso, en cambio, si se designa como fin de este
conocimiento sensible lo bello y lo feo, ya que el conocimiento no
ticne otro fin que él mismo, es decir, lo transformado en la verdad pa-
ra la conciencia. Es sccundario que en ello pueda verse qué es lo que
suscita felicidad o pesar en el mundo de las imidgenes®'. La construc-
ci6n de la Estética en el sistema filos6fico kantiano se logra mediante el
concepto del arte, y, tal como lo hari el Idealismo especulativo, se dis-
tancia ahora de este sistema un «neokantianos, K. Fiedler. «El juicio es-
tético, la belleza o fealdad de algo, el agrado o desagrado provocado

29 K. FitpLer, «Uber dic Beurteilung von Werken der bildenden Kunsts, en: Schrnf.
ten zur Kunst, teed. de la de Munich, 1913-14, con ampl.; ed. de G. Bochm. Munich,

1971, tomo 2. p. 1.
30 K. FEDLER, «Kunsttheotie und Asthetiks, en: Schniffen zur Kunst, t. 2, p. 7.

3\ Ibid., p. 8.
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por algo, etc., no se somete (tras Kant) a ninguna regla vilida y gene-
ral: es puramente subjetivo y en cada caso particular ¢l gusto debe dar
un juicio nuevo. Completamente distinto es el juicio artistico; éste
puede y debe estar sometido a determinadas reglas vilidas y generales;
pues este juicio no debe agradar al gusto, sino al intelecto... La sensa-
cién de felicidad suscitada por una auténtica y notable obra de arte estd
en el mismo nivel que la sensacién de felicidad que acompaiia todo en-
tendimiento. Quien sélo reconoce al gusto como juez de su juicio
artistico reconoce al tiempo las obras de arte s6lo como estimulo de su
emocién estética, no siendo diferentes del resto de las cosas que pro-
duzcan la misma impresion. La belleza no se deja construir mediante
conceptos, ni siquiera con el valor de una obra de arte. Esta puede de-
sagradar y, sin embargo, ser vilida como tal. El juicio estético no su-
pone un conocimicnto de las cosas; el juicio artistico s6lo puede emi-
tirse mediante el conocimiento??, «El juicio de las obras de arte tiene
lugar, en gencral, desde dos puntos de vista, que llevan, ambos, a los
mismos falsos resultados. Uno toma como modelo ¢l agrado, con el
cual regula el valor de una obra de arte; el otro pregunta, en cambio, si
la obra de arte cumple las. exigencias que la Estética propone. Asi, la
obra de arte se ve abandonada, por un lado, a las vacilaciones del gusto,
y, por otra, a la lucha de las diferentes perspectivas estéticas, mientras
que sélo a partir del concepto de arte mismo, el cual nada tiene que
ver ni con el gusto ni con la estética, puede derivarse, para la valora-
cion de las obras de arte, un médulo correcto y duraderos?®.

Tras Kant existe, junto a los intereses racionales y emocionales de la
raz6n prictica, una tercera facultad puramente trascedental: la del
gusto™. Con ello Kant recondujo su juicio del Arte a la sensacién de
felicidad o pesar. K. Fiedler scpara ahora la Estética de la Teoria del
Arte, en tanto adjudica a éste una significacién racional, y, con ello,
sobrepasa el antiguo concepto sensible que el Dix-huitiéme tenia del gus-
to. El «arte» se convierte, asi, por iltimo, en el marco de una filosofia
inmanente, en «autosignificativos y «autolegislado», tal como Fiedler se
expreso.

Se puede hablar del triunfo de una Teoria del Arte inmanente
sobre la Estética ilustrada e idealista, en tanto la cuestién de la concien-
cia, la psicologia y la Historia se han convertido (con K. Fiedler) en ins-

32 Ibid., pp. 9y ss.

33 1bid., p. 11.

34 |, KANT, Kritik der Urteilskraft (1790), ed. Frankfure/Main, 1975, Intr.; cft. tb.
M. RasseM, «Uber das Wort und die Bedeutung des Geschmackss, en: Hefte des Kuns-
thistorischen Seminars der Universitit Miinchen, ed. H. Sedimayr, 3¢t cuad., Munich,

1957.
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tancias de la relativizacién, que inspiran, entre otras cosas, una nueva
Historiografia del Arte, precisamente al librarse de la Estética.

M. Buber formulé la penetracién y el peligro de Fiedler: «Fiedler se
ha acercado mucho, sorprendentemente, a la inteligencia de nuestros
dias; en el siguiente paso le estorb6 su inhibicién ante el idealismo.»

«La facultad cognoscitivas, asi reza su tesis mas expresiva, conlleva
una legislacién, que hace necesaria la configuracion artistica de las per-
cepciones sensoriales: «Es un acierto el que la configuracion supere a la
percepcién, y un desacierto el que ésta esté determinada por la facultad
congnoscitiva. Fiedler ve la lucidez como una forma de la configura-
cién que se ve completada por la artistica; pero la esencia fundamental
del Arte se pierde al acercarse tanto el entendimiento que éste queda
subsumido. Es cierto que el pensamiento y el arte se completan mu-
tuamente, mas no como dos 6rganos interdependientes, sino como po-
los eléctricos, entre Jos cuales salta la chispas®.

Es sintomdtica la dependencia de H. Wolfflin respecto a K. Fiedler.
H. Wolfflin concibe la organizacién psico-fisiolégica (antropolégica)
del hombre como el nuevo a priori. Esta tendencia parece «trabajar con
exactitud»* en la forma mis clara en su tesis «Prolegomena zu ciner
Psychologic der Architckturs (1866), especialmente cuando ve en cllo
el ideal de las disciplinas histdricas.

El intento de establecer unos «conceptos fundamentales de la His-
toria del Arte» estd fundamentado ahi donde la Estética, mano a mano
con la Historia del Arte (Fiedler junto a Riegl y Walfflin o la teoria de
A. V. Hildebrand), crea, abandonando todo juicio del gusto, una cien-
cia histérico-historicista®’.

Los datos de la institucién de las citedras de Historia del Arte se
hallan junto a aquéllos de la construccién de la Estética como disciplina
enjuiciable artisticamente’®, La citedra de Historia del Arte mis anti-
gua de Alemania fue establecida en Kénigsberg, en 1825, como ci-
tedra supernumeraria. En 1844 le siguié Berlin, después, en 1852,
Viena, adonde fue llamado R. V. Eitelberg, que mis tarde tuvo una
citedra de «Teoria e Historia del Artes y al cual va unida la enseflanza
del Arte. Las cdtedras de Historia del Arte nacieron al tiempo que, co-

3 M. Buser, «Der Mensch und scin Gebilds, en: Die Neuwe Rundschau, 66,

Frankfure/Main, 1935, p. 3.

3 G. BoeuM, en: K. FIEDLER, Schriften zur Kunst, op. cit., tomo 1, Introduccién,
pidgina XVI.

37 Cfr. enwre otros, A. v. HIDEBRAND, Das Problem der Form in der bidenden Kunst
(1893), 10.* ed., Baden-Baden-Estrasburgo, 1961.

38 Cfr. U. KULTERMANN, Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissen-
schaft, Viena-Diisseldorf, 1966, pp. 428 y ss.
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mo Fiedler proclamé, la Estética se transformé de disciplina normativa
en disciplina histérica.

En Fiedler el concepto del arte estd reemplazado por el de «artisti-
co», establecido en el marco de la Psicologia y la Antropologia. El psi-
cologismo y el ncokantismo se rednen aqui extrayendo de la estética
normativa una nueva Teoria del Arte histéricamente practicable. No
es casual que haya un camino desde Fiedler a la Historia del Arte de
Wolfflin. ;Qué significa, sin embargo, este «artisticos, tomado de la
valoraci6n estética de lo bello? El concepto depende del de forma, del
proceso de configuracién. Existen aqui fuerzas inmanentes en accién
que crean la obra de arte en el artista y cuyas leyes sitven para profun-
dizar en ella. En consecuencia, Fiedler se convierte en el fundador de
una Teoria del Arte no metafisica, que inicia la Historiografia del Arte
en el sentido moderno del término.

Fiedler necesita aiin del antiguo concepto de arte, puesto que pare-
ce que realizara una permutacién y el concepto de arte, como concepto
normativo, se viera inmerso en ¢l concepto de «artisticos fundado en la
Psicologia. La problemitica se mostr6 pronto en la Historiografia del
Arte.

«Mucho hay digno de saberse en y sobre las obras de arte depen-
diente directamente de su importancia artistica. Todo conocimiento,
aun el hecho mis nimio, puede ser de importancia insospechada para
el entendimiento, en cuanto es contemplado segiin una determinada
relacién... Aquel que es dominado particularmente por los intereses
artisticos, atribuird una méaxima importancia a la respuesta a las cues-
tiones cientificas que puedan ser propuestas ante la obra de arte; para
aquel, en cambio, cuyo interés primordial es el cientifico, serd necesa-
rio, ademis, someter la obra de arte a su consideracién cientifica» .

Por primera vez aparece un concepto <histérico-artisticos semejante
a la «primera y segunda ciencia del Arte» de Sedlmayr*. La condicién
necesaria es que la «obra de arte» sea tomada en la categoria de lo bello
y con ello transformada en objeto «cientificos. En la comparacién con
la histotiografia del arte de Winckelman, por ejemplo, queda claro qué
es lo que se abandona frente a la posicién dieciochesca. Para Winckel-
man, la obra de arte es idéntica a lo bello, elevacién de lo bello hacia
el ideal, y el deber del hombre es conocer esta belleza, para en ella en-
noblecetse. Para Fiedler, la obra de arte es una manifestacién de la fuer-

¥ K. Fieprer, «Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunsts, en: Schnf-
ten zur Kunst. op. cit.. v 1, pigina 17.
* Véasc mfra. «Anilisis estructurals.
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za artistica, una facultad humana. La comparaci6én aclara cuin necesa-
rio era este paso que lleva de los comienzos de la nueva Historiografia
del Arte (Winckelman) a la primera cumbre de la moderna Historio-
grafia del Arte, con Riegl y Wolfflin*. La distancia de Winckelman
respecto de la Antigiiedad, su objeto, creé ¢l ideal. Cien afios después,
al nacer la ciencia empirica del Arte, este ideal se ve afectado por su
cercania al objero. El sucedineo de lo bello es ahora lo sartisticos y
pronto lo serd la «voluntad artisticas, la abstraccién del desarrollo histé-
rico del arte.

Tras Fiedler fueron M. Dessoir, R. Hamann y H. Litzo'er (Ein-
Siihrung in der Philosophie der Kunst)® y A. Bacumler*', los que, en
forma mis o menos acentuada, sefialaron la necesaria division eatre Es-
tética y Filosofia del Arte. W. Perpeet escribia: «La cuestitn sovre el fin
de la Filosofia del Arte es aquella sobre su posicién particular dentro de
la Filosofia. ;En qué campo de problemas tiene su solar? Kespuesta: En
el de la Antropologia cultural»*, Baeumler: «Apartarse de la metafisica
de la ‘‘belleza’’ significa: consideracién del Arte como una manifesta-
cién histérica paralela a otras manifestaciones de la cultura. En el lugar
de la Filosofia del espiritu absoluto penctra una Filosofia de la cultura
realista. En la época del platonismo la cuestién era: ;Cémo es posible
la belleza hist6rica (la obra de arte histérica)? Frente a ello, el proble-
ma reza ahora: ;C6mo puede ser rescatada la propia existencia indivi-
dual de la obra de arte de sus nexos histéricos?»*3,

El concepto de cultura, plenamente vigente en la iconologia de
Panofsky * * donde el simbolo aspira a ilustrarla, se ha desprendido del
concepto estético de la divinidad, el cual habia sido tomado en présta-
mo por el platonismo, es decir, por la Estética medieval y el concepto
metafisico de belleza del Renacimiento, esencialmente. Para el Medio-
evo no existia la «belleza artistica», ya que la belleza, como predicado,
s6lo correspondia a Dios y su Creacién. Habia, empero, una representa-
cién de la jerarquizacién de todos los valores en El fundamentada, for-
mulada, sobre todo y repetidamente, por Tomis de Aquino*. El mun-
do, degencrado (en el sentido platénico), no es iluminado ya por un

* Véasc infra «Historia del Arte como historia de los estilos (Riegl).

40 H. LovzELER, Einfiirung in die Philosophie der Kunst, Bonn, 1934, pp. 91 y ss.

4V A. BAEUMLER, en: Handbuch der Philosophie, Munich-Berlin, 1934, t. I: «Die
Grunddisziplinen», Articulo «Asthetiks, pp. 3 y ss.

42 \Y. PerpeeT, Das Sein der Kunst und die Kunstphilosophise Methode. Freiburg-
Munich, 1970, p. 10 (cfr. también snfra. «Aspectos antropolégicoss.)

43 A, BAEUMLER, 1bid.. pp. 96 y ss.

** Véasc infra, «Anilisis simb6licos.

~ * R. AssuNTO, Die Theorie des Schonen im Mistelalter. Colonia, 1963, p. 102.
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brillo ajeno y pasmoso; antes bien, reposa, como creacién ordenada,
bajo la luz de la Gracia —el aspecto primordial de una Estética medie-
val, si se quiere decir asi—. Entendemos ya que ¢l concepto de obra de
arte, es decir, de aquella hecha por ¢l hombre, es el centro de la conver-
sién renacentista del platonismo en un concepto de belleza inmanente.
G. Bruno habla de un «artista interiors («artifice interno»)*, entendi-
miento mediador del «intellecto universales. Debemos imaginarnos, sin
embargo, al «artista interior» como un «artista exteriors. Dialécticamen-
te, en la contraposicién del «interiors y «exteriors, se hace evidente una
tensién, generada al relacionar conceptos neoplaténicos con la creacién
humana de belleza. Tanto la Teoria del Arte como la Historiografia del
Arte pudieron formarse bajo esta condicién. Por tanto, el siglo XIX, al
historiar la visién artistica, se vio obligado a erradicar el concepto, por
entero, de la Estética.

La cuesti6n es: ¢hasta donde puede una Antropologia cultural ser el
equivalente de una Estética absoluta? Si sc toma el mismo valor cogni-
tivo para la «obra de artes y para lo «bellos, se produce una reduccién
a categorias como imitacién, expresién, visién, visualizacién, etc., de
forma que la nueva Historiografia del Arte no es nada mis que la Histo-
ria del conflicto del hombre con'la Naturaleza y la Humanidad. Dos il-
timos y auténticos ensayos estéticos comenzaron en nuestro siglo. H.
Sedlmayr* se interesé por la correspondencia entre la obra de arte y el
espiritu absoluto . La reaccién consiguicnte fue forzosa, aunque par-
cialmente airada, ya que se antepone la teologia del arte, y, con clla,
la auténtica Estética, tomando sus normas en lo eterno. La propuesta
de Karl Badt, la aceptacién de una emanaci6én de la verdad en la obra
de arte, encontré menos enemigos, por no comprometida, aun cuando
aqui, de hecho, también existe, predominantemente, una proposicién
estéticat’.

EL CONCEPTO DEL ARTE Y SUS INSTITUCIONES

Algunas instituciones, las academias, los muscos, exposiciones, la
critica del arte y la conservacién de monumentos estin vinculados al
concepto del arte. La academia (que también organiza expediciones) es,

4 G. Bruno, De /a causa, principio el uno. A cura di G. Aquilecchia, Turin,
1973, «Dialogo secondos, p. 68. .

* Véase imfra, «Anilisis estructurals.

46 H. SEDIMAYR, <Kunstgeschichte als Geistesgeschichte (1949)s, en: Kunwst uwd
Wabrbest. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Hamburgo, 1938, pp. 71y

siguientes, en especial, p. 78 y ss.
47 K. BapT, Eine Wisseaschaftslebre der Kunsigeschichse, Colonia, 1971, p. 21.
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seglin una antigua tradicién que cree en la posible ensefianza de la Re-
térica, aquel lugar en el cual el concepto regulador del concepto del arte
se convierte en intemporal. En el museo, la obra de arte es almacenada
como objeto, no considerada ya la ofrenda que fuera en las pinacotecas
griegas, sino como tal «obra de artes. Las exposiciones parten de que las
«obras de arte» no deben ser hechas para un lugar ya previsto, sino
que, como producto artistico libre, y precisamente como tal, deben
confrontarse con entendidos en Arte y compradores. La critica de Arte,
nacida de la esencia de las exposiciones, buscari las normas que en-
juicien el ¢Arte», aunque enfrentadas ahora a un nuevo piblico de
«no-poscedoress. La conservacién de monumentos intenta rescatar
aquello que sea rescatable en la substancia del <Artes.

Las academias

Con la emancipaci6én del concepto del arte nace el intento de hacer
posible la ensefianza de la creacién artistica, de tal suerte que lo ense-
fiado no fuera tanto ¢l proceso manual como los principios artisticos y
las reglas te6ricas. Del prendiz de un taller surgen los escolares de una
academia. Precisamente en el punto histérico en que el concepto de
obra de arte se distancia de la facultad humanas, se originan institu-
ciones en la creencia en la norma absoluta, que sustituye en gran medi-
da a la categoria de la habilidad, y en las cuales se predica el dogma
del «Artes.

La historia de las academias es una parte de la Historia del Arte y,
sobre todo, de la politica artistica. La dialéctica aqui es visible. Si la fi-
nalidad de las academias fue la mejora del Arte, en tanto se le apartaba
de la dependencia gremial para elevarla a las alturas de la ciencia, las
normas artisticas reemplazarian a las normas artesanales. Por cllo la
norma artistica no es una distincién entre un buen o mal trabajo ma-
nual, sino una determinacién respecto 2 un ideal. ;Quién formula este
ideal? Muy pronto se mostr6 en la historia de las academias que la libe-
racién del arte bajo la proteccién de éstas podia resultar un «salir del
lodo y caer en el arroyos, ya que la fundacién del dogma académico se
produjo a través de 6rganos estatales. Los rectores de las academias eran
los monarcas o Estados, y el arte debia servir a su enaltecimiento, de
forma que la historia de las Academias se convirtié, muy pronto, en
general, tanto en una historia del dogma artistico del Estado como en
la del desarrollo del concepto del arte.

El problema se agrava al considerar que, en la época moderna, el
Estado quiere ser, ciertamente, el soporte de las academias, pero no el
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receptor de sus productos o el definidor de su doctrina. Hoy en dia las
academias existen o bien como un anacronismo o bien de nuevo como
estudios y talleres de aprendizaje (un fenémeno observable por do-
quier).

La historia de las academias comienza con instituciones privadas o
semiprivadas, como, por ejemplo, la escuela de escultura fundada en
Florencia en 1480 por Lorenzo el Magnifico. En esta época se plantea
ya la exigencia de una ciencia y una teoria, asi formuladas por Leonar-
do. «Aquellos enamorados de la praxis por encima de la ciencia son co-
mo el piloto de un barco sin timén ni compiss . En 1553, Vasari fun-
da en Florencia la «Accademia del Disegno», en la cual pronuncié con-
ferencias sobre Geometria y Anatomia. Desde 1577 Federico Zuccari
dirigi6 la «Accademia di San Luca», en la cual, desde 1593, existieron
unos estatutos de la ensefianza. Lo mismo ocurre con las pequefias aca-
demias privadas de esta época, como puede ser observado en la escuela
de los Carracci, en Bolonia: la identificacién del Dibujo con la precisién
de las Ciencias Naturales. El modelo en escayola, el desnudo, la
anatomia y el método proporcionaron el «disegno» correcto.

Cuando en Francia, en 1648, los artistas franceses, hasta entonces
organizados en gremios, entraron en la «Académic Royale de Peinture
et Sculpture de Paris» bajo los auspicios del Estado, y fueron becados
los estudiantes (el Premio de Roma, en la Académie Francaise erigida
expresamente en Roma) el juicio del eArtes y su reivindicacién cienti-
fica eran perfectos. En esta época proliferaron academias semejantes
pot toda Europa: en 1622 en Nirnberg, 1664 en Dresde, 1692 en Vie-
na, 1696 en Berlin. Especialmente en la segunda mitad del siglo xvi1
se reprodujeron como hongos; se crearon mis de cien nuevas institu-
ciones: 1752 en Milidn, 1754 la Accademia Capitolina en Roma, 1764
en Leipzig, 1770 en Munich.

La historia de las academias es la historia de la conciencia artistica.
Cuando se proclama el cientifismo nace la pregunta sobre la norma,
sobre quién la dicta, y sobre quién la acepta. Asi, en la academia, la
notma se presupone canon absoluto, aunque, al mismo tiempo, se con-
sidera también como una instancia del promotor absoluto. Una divi-
si6bn democritica puede tract paradojas consigo.

La conciencia artistica académica no es sblo conciencia del «Arte»,
sino también conciencia de las posibilidades pragmiticas, y la historia

48 A. VECH, Bedingungen des Osterveichischen Stipemdiumwesens 1772-85. Die
kunstlerische Ausbildund eines Romstipendisten veranschaulicht an dem Maler
J. Schopf, Tesis doctoral, Munich, 1975.
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de las academias es historia de la politica artistica, y con cllo Historia
del Arte. ‘

Los museos

Movaeiov (el lugar de las musas) es un lugar de almacenamiento de
«obras de artes. Su historia comienza con la aparicién de cimaras del
Tesoro para los idolos, valores, imdgenes, etc., mientras que, mis tar-
de, se afiade un valor artistico a los objetos asi almacenados. En las an-
tiguas «pinacotecass, por ejemplo, las imigenes divinas se guardaban
como ofrendas, de igual forma que, de inmediato, el museo se convier-
te en el lugar de conservacién y ofrenda.

Muy pronto, en época romana, se asocia al museo un concepto del
Arte, como almacén de los inmensos saqueos artisticos realizados por
Roma en los territorios ocupados, especialmente en Grecia. Debe ad-
vertirse, frente a definiciones unilaterales, que también existe el valor
idolitrico de los objetos y que la frontera entre el valor artistico y el va-
lor idolitrico no es necesatiamente firme. El material (oro, marfil, por
¢jemplo) puede considerarse tanto como valor artistico cuanto como va-
lor idolétrico, al igual que, en los primeros tiempos del museo, el valor
capitalizable de los objetos implicados puede estar formado por: 1) va-
lor idoldtrico; 2) valor material, y 3) valor artistico.

Las llamadas cimaras de arte y maravillas del Renacimiento (un
buen ejemplo ya tratado es la coleccién del archiduque Fernando del
Tirol (1525-95) en Amberes)*’, son equiparables a las colecciones ro-
manas, en tanto la estimacién del valor idolitrico disminuye, mientras
la del valor artistico, compuesto de categorias como la singularidad, la
distincién, la originalidad y la habilidad artistica, aumenta. La «rareza»
puede ser definida como un concepto cuantificante, aun cuando el es-
pacio al que es asignada puede ser tanto la cimara del Tesoro como un
simple armario. En el Renacimiento tardio son sintomiticos, ademis
de ir junto a las cimaras de arte y maravillas, los armarios de arte, cajas
acorazadas, artistica y alambicadamente decoradas, para «rarioras, es
decir, para todos aquellos objetos extrafios y escasos de la Naturaleza y
dc las artes menores. El valor artistico de estos objetos es el de la habili-
dad artistica.

El museo moderno surge, con la elevacién de la conciencia histérica
y del pensamiento normativo consiguiente, de las cdmaras de arte y

4 J. v. SCHLOSSER, Dre Kunst- un Wunderkammern der Spitrenaissence. Ein Bei-
trag zur Geschichte des Sammelwesens, Leipzig, 1908, pp. 35 y ss.
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maravillas. Un simbolo directo de este nacimiento es el transporte por
Lord Elgin (las «Elgin Marbles») de las esculturas del Parten6n al museo
de Londres*. Mediante la destruccién de las antiguas relaciones (aun-
que hacia tiempo latentes ¢ invisibles), se produjo una nueva relacién,
en la cual el concepto de arte legitimaba la nueva reunién en el museo.

Las etapas del desarrollo del museo son etapas del concepto de arte
y de la historia del Arte.

Inmediatamente, los muscos privados, como colecciones de anti-
giicdades, tomaron los principios de las cimaras de arte y maravillas,
en donde el arte y el valor artistico de las antigiiedades formaban el
nicleo de la colecciébn, como ocurre en la del cardenal Albani en Ro-
ma, y, por mucho tiempo, ¢l museo qued6 como una institucién priva-
da, cuyo acceso precisaba de un permiso especial o era un privilegio,
generalmente reservado a artistas que en ellos estudiaban. Hasta la
época de una Historiografia del Arte consciente no se modificé el es-
quema. Los museos fueron piblicos, no en el sentido de una utiliza-
cién por parte de los artistas, sino para los visitantes de museos, a lo
largo del siglo xviil; el primero, en 1753, serd el British Museum, de
Londres, que, como fundacién estatal, inauguré un nuevo tipo de des-
tinatarios. Es un capitulo muy interesante de la historia de los muscos
c6mo fueron haciéndose accesibles las colecciones reales durante el si-
glo XxViil, con lo cual el concepto de «accesibilidad» abarca mayor signi-
ficacién que ¢l de «artes. La historia del British Museum muestra por
cuinto tiempo estuvo limitada la «accesibilidad»; su institucién se ge-
nera a partir de un testamento (del médico Sloane) y mediante un acta
del Parlamento, que en principio consistia Gnicamente e¢n una
Biblioteca, ampliada en el siglo XIX a una coleccién de arte. «A na-
tional establishment founded by authority of Parliament», cuya entra-
da, aunque nominalmente a todos permitida, estuvo de hecho reserva-
da por largo tiempo a los eruditos, con la aprobacién expresa de los
empleados del Musco **. ’

La construccién de museos nace, en este mismo momento, como
una misién arquitectnica propia, como ¢l Musco Fridericiano de Kasel
(1769), en ¢l cual es esencial que la solucién arquitect6nica aplicada al
castillo y, con ello, la emancipacién del museo, den por resultado
la «accesibilidad» de los obispos; en la Baviera de Luis 1, finalmente,
al levantar la Alte Pinakothek, fue preciso trasladar los principios de la
construccién de palacios (como él mismo dijo) a la construccién de

30 Cfr. V. PLAGEMANN, Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870, Munich, 1967, p4-

gina 12.
SV Lbid., p. 12.
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muscos *2. Poco tiempo después de que el museo, como tal arquitectu-
ra, se emancipara del castillo, se cre6 uno de ellos en un palacio: El
«Muscum Frangais», formado mediante un decreto de la Asamblea
Constituyente que estatalizaba las colecciones artisticas reales, fue ins-
talado en el Louvre, en 1792. Esto significa que los tesoros reales, en
un ticmpo privados, fueron transformados en propicdad ideal del
pucblo incluyendo, en un acto plenamente consciente, el castillo ocu-
pado por el museo. La historia de los museos en cl paso del Barroco a
la época moderna es, entre otras cosas, la distincién entre castillo y ac-
cesibilidad «democriticas. Es simbélico que Napoledn se casara en el
Louvre siendo el director del museo, V. Denon, el Maestro de Cere-
monias *. La conquista del mundo fue también, para Napoleén, una
conquista de la Historia y de la Cultura, festejada en el Museo (el anti-
go castillo del rey). [El botin napoleénico reunié, por vez primera, to-
das las artes, desde la temprana Historia hasta el presente, es decir, des-
de Egipto hasta cl Rococ6. «La bisqueda, reunién y transporte de las
obras adecuadas estaban completamente organizadas. Las obras de arte
suponian el botin mis valioso del Ejército de la Revolucién. Servian co-
mo trofeos. Su entrada en Paris era festejada triunfalmentes»*. El an-
tiguo botin artistico de Roma podia formar parte de esta marcha triun-
fal. Con la Revolucién Francesa y Napoleén parece alcanzarse una
unién entre el ideal antiguo y el nuevo concepto del arte: los simbolos
del triunfo se ajustan a un nuevo ideal de civilizacién unido a él.

El concepto de arte, ante todo ideal, y como concepto relativo his-
t6ricamente, de la Historia del Arte, debe convertir al museo, al tomar
las funciones del castillo, de una institucién cultural en una institucién
cientifica, en el sentido de la Ciencia de la Historia. [El museo piblico se
transformd, en la segunda mitad del XIX, en un «museo histérico-artis-
tico», como ocurrié en Viena*. Comienza la historia de los asi llama-
dos «Museos Nacionales» o «Museos de la Industrias. En unién, en pat-
te, con las escuelas técnicas se prepararon estimulos y modelos para
pricticas, como es el caso del Museo Victoria and Albert (1857) de
Londres, el Museo Nacional Alemin (1852) de Niirnberg y el Museo
Nacional de Munich (1855). Es de observar que, como los propios
programas explican, el aspecto didictico de los museos existe tanto en

52 lbid., pp. 82-89.

33 D.-V. Denon, 1747-1825, desde 1804 Inspector General de Muscos de Paris; cfr.
U. KULTERMANN, Geschichte der Kunsigeschichte. Der Weg einer Wissenschaft, Viena-
Disseldorf, 1966, pp. 118 y ss.

34 V. PLAGEMANN, 1b1d., p. 16.

33 Kunsthistorisches Muscum de Viena, edificado en 1871-1882 por Karl Hasenauer
y Gottfried Semper.
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la conciencia nacional como en el conocimiento de lo antiguo. La con-
dicién que cllo exige es la existencia de un pensamiento historiogri-
fico del Arte, desarrollado con esta misma época, de caracteristicas ta-
les que origine el que estos afios en que se fundan los muscos sean
también los afios en que se fundamenta una nueva Historia del Arte,

Cuando, mis tarde, para A. Riegl, las artes emenores» de la industriay |

el ornamento son el mejor sismégrafo de un desarrollo histérico, la mo-
derna Historia del Arte «abstractas procura la critica estilistica formal
para este material, en la cual son descritos, minusvalorados como de-
cursos histéricos. Al mismo tiempo, sin embargo, y ello no parece pa-
radéjico, en este marco se libera el aspecto nacional. El «modelo» de
una Historiografia abstracta puede ser el «emodelo» de una renovacién
del arte autéctono contemporineo.

Hoy en dia el museo no es ya una reunién de ejemplos o arqueti-
pos, sino una institucién que debe encontrar de nuevo su sentido. En

ningin otro lugar de nuestra disciplina estd tan claro ¢l reto social. Se

enfrenta aqui al receptor, que, llevado al museo gracias a una sugeren-
te necesidad cultural, se ve simultineamente «rustrados, ya que éste,
generalmente, se concibe, al igual que la propia «obra de arte», como
un objeto de la Historia. S6lo una conciencia histérica elevada puede
superar el estancamiento del concepto del arte, la unién del museo y el
visitante.

El problema de la tensién entre museo y receptor de «Artes estd
provocado, entre otras cosas, por un concepto cultural asociado al anti-
guo concepto del arte. Las etapas de la funcién de los museos clarifican
esta situacién. El lugar de almacenamiento de imigenes como imige-

nes divinas, luego de tesoros y luego de modelos se convierte, final- |

mente, en el lugar de almacenamiento de «Artes, por lo que el valor

idoldtrico se transforma en valor artistico y con ello adquiere un poder
cuasirreligioso, hoy perceptible en ¢l ambiente de la mayoria de los

museos.
Cualquier museo que no sea una cimara de los tesoros, en el anti-

guo sentido, rompe las relaciones en las cuales se generd el objeto.

«...veo aqui un tronco, ahi un busto: jmiembros divinos atrozmente
descuartizados! Recompuestos y colocados, angustia y miseria, en un
museo, en un desvin...», escribié Herder una vez’6. Se pueden citar
muchas de estas constataciones del museo como algo no natural. El re-
ceptor se encuentra frecuentemente desamparado ante estas recopila-
ciones de «obras de artes reunidas precisamente como tales, en vez de
estar ante objetos en su contingencia, porque en general son nombra-

3¢ J. G. HERDER, Adlastrea, 1801.
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dos s6lo los valores crematisticos (los costes inmediatos) o los valores
idolitricos (su pasada significacién). Es misi6én de la Historia del Arte
clarificar este fenémeno, tan complejo ¢ inaudito, del ingreso del Ar-
tc en el musco como ingreso en la conciencia histérica. Porque el museo
es una etapa que modifica ¢l «Artes, en la cual &ste se presenta en pla-
nos completamente nuevos.

Las exposiciones

Los objetos-de-arte pueden ser «cxpuestoss. El punto de partida de
las posteriores «cxposiciones artisticass puede ser ciertos ritos antiguos.
La Edad Antigua conoci6 la «exposiciéns de «obras plisticass en Juegos
(Olympia, Delfos)’, y la Era Cristiana la posibilidad, generalmente
también adaptada al ritnio del calendario y del-afie;-de-exponet los ob-
jetos sagrados, reliquias y alhajas, tal y como es «expuestos ei Santo
Sacramento. En la época de las peregrinaciones del gético tardio se
ofrecia la posibilidad de mostrar, en dias laborables y festivos, imige-
nes varias en hornacinas diferentes.

La «apertura» como festividad parece ser esencial, donde la imagen,
como valor, debe mostrar un brillo asombroso. El nacimiento de las
primeras exposiciones artisticas sc sitiia en la Alta Edad Media, cuando
en los mercados, asociados a las festividades, se ofrecian imigenes a la
venta.

Exposici6n significa, ante todo, la presentacion festiva e inhabitual
de objetos, aun cuando, ya desde un principio, tuviera frecuentemente
prop6sitos comerciales. Y no debe pasarse por alto que, desde el si-
glo Xv, existieran, como mercancias, imigenes reproducibles tipogri-
ficamente.

Siguiendo antiguos prototipos, la esencia de las exposiciones me-
dievales era una exhibicién litdirgica, en la cual se mostraban reliquias y
objetos sagrados*®. En la Edad Moderna se produce una transformacién
del valor sagrado en valor artistico, que tiene lugar en los siglos XV
y XVI. Las exposiciones artisticas fueron posibles, en parte, al produ-
cirse, en la pintura sobte todo, imigenes cuyo lugar permanente no es-
taba previsto. Por cllo, las tablas fueron tardiamente objeto de exposi-
¢ién, aunque posteriormente fueran el principal. Las artes menores y
las alhajas, que durante su emancipacién y liberacién de la artesania se
ofrecieron «a la ventas, son el comienzo de la existencia de exposi-

37 Cft. G. F. KocH, Dre Kunstausstellung. lhre Geschichte von den Anfangen bis
zum Ausgang des 18. Jabrhunderts, Betlin, 1967, pp. 20 y ss.
38 1bid., pp. 30 y ss.
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ciones, mientras que los cuadros se pusicron a la venta en auténticas
exposiciones sélo en el siglo xvI. (Comenzaron en Amberes, cuando la
ciudad, en 1540, tomé para si la encomienda del mercado del arte®, y
se cre6 un «mercado de cuadross.

El mercado de bienes artisticos, legalmente regulados desde el si-
glo Xv, aumenta incesantemente en los afios siguientes, y toma, a lo
largo del siglo XviI, dimensiones nunca alcanzadas en Europa. «Puede
adquirirse desde la baratija mis barata, como el. ‘‘género de Bra-
bante’’, hasta piezas de virtuosismo y obras maestras, desde las bastas
obras campesinas hasta la mis cifrada alegoria... El cuadro es trans-
portable, sin ser s6lo coleccionado y utilizado como joya de alcoba, cam-
biando de poseedor con frecuencia suficiente. Sirve simultinecamente de
capital valor de cambio y objeto comercial, ¢l cual se derrocha con agra-
do»®. La importancia de lo que tuviera lugar en aquel tiempo es hoy
dificilmente verificable, ya que nuestro concepto del arte parte del
hecho de que la «obra de arte» es ciertamente un objeto tanto mévil
como de compra-venta.

Las primeras modalidades aut6nomas de una exposicién con valor
propio son perceptibles en Italia en el siglo Xvi. Se pueden nombrar
tres condiciones previas®': 1), la exteriorizacién propia de la personalidad
del artista y su automanifestacién piblica; 2), las formas de los usos
litdrgicos y costumbres festivas, cuya insercién histérica es, en parte,
muy extensa, y 3), el nuevo proyecto de educacion artistica de la aca-
demia. A ello se afiaden la rivalidad y el desafio artisticos.

En cuanto las academias organizaron exposiciones (en Paris, desde
1665) y situaron con cllo el principio mercantil tras el de la presenta-
cién, se hace dudoso también el principio del valor comercial del
«artes. «La exposicién como un acto estatal, y en parte como fiesta cor-
tesana, como demostracién de un entendimiento del arte ligado 2 la
razén del Estado, como representacién de la voluntad real en lo que
a fomento y utilizacién de las artes ‘‘respecta’’, adquiere mediante to-
dos estos rasgos caracteristicos un sentido completamente nuevd en lo
referente a sus fines...»%2. Se crea ¢l «Sal6n», asi llamado por el «Salon
Carré», del Louvre, en el cual expuso la Academia desde 1737 hasta
1848 (con interrupciones). Se crearon también los catilogos de las ex-
posiciones, con lo que se establece una nueva institucién, la critica del
Arte. La Font de Saint-Yenne y D. Diderot, los primeros criticos mo-

% Ibid.. p. 63.
Ibid., p. 73.
Ibid., pp. 87y ss.
o2 Ibid., p. 135.
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dernos de arte, se formaron como tales en las exposiciones abiertas al
pablico.

«El desarrollo de la exposicién académica tiene lugar a partir de ac-
tos festivos y estatales, de los preparativos para las representaciones de
la época de Luis XIV, en las cuales la Socicdad toma parte a respetuosa
distancia, hasta un suceso piblico, desde la reapertura del Salon en
1737, quec retornaba peri6dicamente, en los cuales los artistas respon-
dian ante un piblico que sc autorizaba a si mismo como instancia de-
signada por la critica de Arte. En esta transmutacién de las exposi-
ciones artisticas se realiza el paso decisivo de las relaciones tradicionales
a su autonomia... Cada salén muestra una ctapa, sefiala en la ininte-
rrumpida concurrencia, la fuerza del Arte, en la diversidad de cada
expresin, las tendencias y resultados. La critica condena, despiadada-
mente, a cada artista a su lugar, el cual tiene que ser conquistado de
nuevo en cada exposicién»®,

Aqui se muestra también la dlalcctlca si en el salén se produce
una vinculacién de los artistas con la «accesibilidads, fundada en su
conexién académica con el poder estatal, puede resultar, en un siguien-
te paso, el establecimiento definitivo de un concepto liberal del arte, a
partir de la reconocida capacidad de juicio que esta accesibilidad pro-
duce. Desarrollo alude a: «Se muestra, desde el apogeo del Salon hasta
el final del siglo Xvil1, en la ruptura perceptible de la armonia conven-
cional entre arte y sociedad, inherente a la existencia de las exposicio-
nes, hasta la Revolucién, la fuerza y el orden de tal convencién con-
servan la misma forma, la cual lleva consigo, ya desde el nicleo
generador de las creaciones del artista, la tendencia a una transvalora-
cién de las relaciones. La obra de arte nace como autoexpresién de su
creador, como manifestacién de las potencias espirituales del indivi-
duo, en ¢l maréo de una vinculacién convencional con representaciones
generales y superiores en el arriesgado camino de lo desconocidos
Dicho de otra manera: dondec el critico burgués emita su juicio sobre la
obra de arte, es decir, exija una critica esencialmente inmanente, el
artista se opondrd, asimismo, como juez. De esta forma, la tan
nombrada crisis del arte moderno y su «pérdida del cquilibrio» es,
entre otras cosas, la bisqueda de una capacidad de juicio liberalizada
que entra en ¢l circulo de las reflexiones y en cuyo comienzo y final es-
td la «obra de artes. Asi visto, ¢l Salon, establecido por la academia,
significa, precisamente, su fin.

63 1bid., pp. 172 y ss.
64 1bid., p. 183,
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La critica de Arte

Uno de los capitulos mis interesantes de la Historia del Arte es el
nacimiento de la critica de Arte. En €l se hace perceptible el papel que
los modernos destinatarios de éste asumen, es decir, el cambio produci-
do a lo largo del siglo xviit en los receptores de las obras de arte. («Pi-
blico, antes del siglo Xv... no hubo tal. En tanto los intereses del com-
pradotr no entraron en consideracién, el arte fue un asunto interno
entre los artistas en todo, y tinicos sefiores en su propia casas»®. S6lo
cuando existe un piiblico para el arte, en el sentido en que éste es utili-
zado como tal y no como construccién o imagen (por e¢jemplo, en una
iglesia), cuando la conciencia artistica (del artista) tiene un oponente
externo, es decir, desde el Renacimiento, puede existir la critica del
Arte.

La frontera entre esta critica de Arte y la Teoria del Arte es dificil
de precisar, ya que la critica también se construye sobre una teorfa. No
obstante, la critica no debe ser confundida con aquellas Teorias del Ar-
te expuestas, desde el Renacimiento, en tratados: no es ni una apolo-
gia del proceso de emancipacién ni una receta de los artistas para un
artista, sino, generalmente, la valoracién ¢ interpretacion escrita de un
no-artista salido del piblico y ditigida a ese mismo piblico. En este
sentido aparece, al existir ya un pablico apropiado, en el siglo xviu
(aun cuando se conozcan precedentes ya desde la Antigiiedad). El naci-
miento de las exposiciones abiertas al piblico y la consiguiente apari-
cién de publicaciones en las cuales puede ser ejercitada la critica, jue-
gan un importante papel.

Las Criticas del Salon, de D. Diderot, escritas desde 1759, signifi-
can, aunque en Francia ya fuera conocida la critica de Arte, la funda-
mentacién de un nuevo estilo. Este se constituye al examinar el conte-
nido y el dominio de la obra de arte desde ¢l exterior, en donde el
punto de partida del critico no es tanto ¢l del te6rico del Arte como
el del moralista. Brunetiére critica al critico Diderot: «Es la materia lo
que le preocupas®. Y sc le achaca el haber construido su critica sobre
un clemento no perteneciente, en esencia, al Arte. De hecho, no esta-
ban familiarizados con su ejercicio, lo cual, hasta entonces, era indis-
pensable para emitir un juicio. Era un literato y su punto de pattida la

6 A. DReSDNER, Die Enstehung der Kunstknitik in Zusammenhang der Geschichte
des europiischen Kunstlebens (1915), Munich, 1968, p- 69.
6 1bd., p. 197.
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materia, la cual proclamaba una moral, mientras que ¢l dominio de es-
ta materia venia dado por el vocabulario dialéctico-camale6nico de la
estética del siglo. «Diderot divide la obra de arte, para su enjuiciamien-
to, en dos componentes, que diferencia como técnica e ideal, ocasio-
nalmente llamado también moral»®. «lLa critica del arte de Diderot es
dual incluso en su principio fundamental...»%. El que este dualismo
no fuera superado por él ni, en general, por la critica actual, se basa
en la naturaleza de la propia critica del Arte. Ya no se trata de un ar-
tista que juzga como profesional, sino del moralista, el cual serd mis
tarde historiador del Arte. Con otras palabras: el periodista.

El procedimiento con que se inicia la auténtica critica del Arte pre-
senta un concepto de éste que se formari, entre otras cosas, conjunta-
mente con clla: En él, el artista se convierte en instancia de una forma-
cién. Sus medios, que en el siglo Xvill son todavia los de la Retérica
barroca, deben setvir ahora a la educacién del hombre. El piblico de
arte se transforma pronto en la «Humanidads, y la critica en su 6rgano
en vigilia. Del comprador, cliente, dirigente, es decir, del propietario,
se forma un «oponente» de la obra de arte: la Humanidad. Esto sélo es
posible en tanto, desde Winckelmann principalmente, se entiende el
arte como una proclama. El critico es la consiguiente mediacién nece-
saria entre obra de arte y artista y pablico, por cuanto elabora la rela-
cion entre obra de arte y masa, por encima de su individualidad. Con
ello, evidentemente, se adjudica también la posicién del artista. Se ob-
serva pronto un menosprecio de la técnica por cuanto la ¢habilidads es
precisamente lo que el artista domina en contraposicién con el critico,
el cual, en efecto (entre otras cosas, como historiador), econoce las in-
terrelacioness.

Esta intermediacién del critico nace, légicamente, ahi donde el
piblico de arte es an6nimo, y deja de ser un destinatario individual.
Asi, ¢s el piblico y no el artista quien sitiia al critico en su campo, sien-
do ademis aquél para quien el critico juzga. Y la critica nacerd de la
absolutizacién del concepto del arte. Cuando la determinacién del «ha-
cers, de la «técnicas, de la «normas se sitda tras la reivindicacién de una
educacién (del piblico), ésta debe ser también controlada. Para ello
existi6 cl «Reloj de Principes», que fue, asimismo, una educacién reali-
zada mediante artes figurativas, mediante ilustraciones®, representacio-

§7 Ibid., p. 206.
68 [bid., p. 208.
89 Kaiser Maximilians 1. Weisskunig. In Lichtdruck- Faksimiles nach Frichdrucken,

ed. de H. Th. Musper con la colab. de R. Buchner, H.-O. Burger y E. Petermann, 2 t.,
Stuttgart, 1956.
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nes grificas e imagénes de simbolos y fibulas adecuadas. El «piblicos,
sin embargo, no es una individualidad que pueda ser educada en esta
forma. Por eso la simbologia barroca entré en crisis en el siglo xXvii, ya
que ahora no debe ser reforzada la individualidad en su virtus (por
ejemplo), sino que es la <Humanidad» el destinatario de la expresion.
No es casual que, a fines del siglo xviil (¢ incluso antes de la Revolu-
¢ién)™, fueran frecuentes en la pintura (por cjemplo, en Francia) te-
mas de la Antigiiedad romana de la Repiblica. Diderot los examiné ba-
jo su 6ptica moral .

La critica de Artc es sintomitica en su relacién con cl desarrollo del
concepto del Arte, esencial para la Historiografia. Con el museo abier-
to al piiblico y con las exposiciones se desarrolla una conciencia artis-
tica que necesita apropiarse de un medio literario adecuado. De esta
forma, la historia de la critica de Arte es Historia del Arte.

La conservacion de monumentos

La lengua alemana, capaz de proporcionar una gran parte de los
conceptos hist6rico-artisticos —frecuentemente intraducibles— (por
ejemplo, «Kunstwollen», evoluntad artistica»), ha creado algunas ex-
presiones incorrectas. Una de ellas es «Denkmalpfleges («conserva-
ci6n de monumentos»). El latinismo «Monuments» es mis preciso que
la palabra alemana «Denkmals. Pero, sobre todo, «Pflege» («conserva-
cién») de monumentos denota inadecuadamente, lo que, de hecho, se
pretende decir: la preservacién de aquellos objetos del pasado que me-
rezcan serlo. La cuestién sobre la que tratari la «conservacién de monu-
mentos» es (relacionada con aquélla sobre el sentido de los museos):
«;Por qué y cémo deben ser protegidas las ‘‘obras de arte’’ del pa-
sado?».

Cuando Rafael fue nombrado primer «conservador de monumen-
tos» en Roma, se trataba de preservar las antigiiedades, hasta entonces
consideradas precedentes y documentos de la antigua grandeza. A la
vuelta del siglo XIX surge, por primera vez, la percepcién de «obras
de arte» como monumentos. El articulo de Goethe sobre la catedral de

0 Cfr. G. SPRIGATH, Themen aus der Geschichte der romischen Republik in der
franzésischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur lkomographie des 18.
Jabrbunderts, Munich, 1969.

! D. DiDEROT, Salons. Texte établi et présenté par J. Seznec et J. Adhémar, t. 1-4,
Oxford, 1957-67.
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Estrasburgo”? es profético: se descubre un monumento nacional, y un
monumento asi s6lo sirve para ser conservado. Schinkel, en 1813, ape-
la al Rey de Prusia: el descubrimiento y conservacién de los monumen-
tos antiguos es deber del Estado. En 1835 se organiza por el Estado la
conservacidn de monumentos artisticos en Baviera; en 1843, en Prusia,
s¢ nombra un conservador; en Sajonia, en 1894, se crea una comisién
para ¢l mantenimiento de monumentos artisticos; la legislacién sobre
proteccién de monumentos se realiza en los estados alemanes, esencial-
mente a partir de 1900. En Austria se ctca la «Comisién Central para
¢l descubrimiento y proteccién de los monumentos arquitecténicos»,
en 1853. Desde 1882, en Inglaterra se protegen también, por ley, las
obras de Arte privadas, al igual que en Italia desde 1902, mientras que
en Francia, ya desde 1887, el Ministerio de Cultura, a través de una
«Comission des monuments hlstonqucs» podia supervisar la integridad
de los edificios antiguos ™.

Cuando el Papa manda proteger las antigiiedades en Roma, es por-
que deben ser conservados los monumentos del pasado y de la antigua
grandeza que sirvan de precedente y legitimacién. Cuando mis tarde,
en el Romanticismo, los «monumentos» son no sélo protegidos legal-
mente, sino «reconstruidoss, entra en juego el concepto de «monumen-
to nacional». La serie de anteriores restauraciones lo pone en claro. En
1817 se comienza a reconstruir el Marienburg; en 1831, la catedral de
Bamberg; en 1842, la catedral de Colonia. La Teoria del Arte romin-
tico-nacional llevé adelante la historia, en tanto complementé una anti-
gua herencia inacabada. En esta forma, la conservacion de monu-
mentos anterior fue, de hecho, objeto de una historia configurante, es
decir, de un proceso de culminacién en el mismo sentido en que la
historia se continga.

La restauracién de monumentos en nuestro tiempo ha pasado a ser
de un procedimiento histéricamente activo a otro pasivo, siendo su de-
ber principal el reasegurar su integridad, ya que el «restaurador» de
«monumentos» sc¢ halla inmerso en una larga y agotadora lucha contra
la moderna planificacién. En ello estriba el problema de la pérdida
progresiva de importancia de los monumentos como tales, como testi-
gos de una concreta relevancia histérica, mientras que, al mismo tiem-

72 J. W. GOETHE, «Von deutscher Baukunsts, en: Goethes Werke, edit, bajo los
auspicios de la Gran Duquesa Sophie von Sachsen, Weimar, 1887-1919, 1 parte, t. 37,
paginas 137-151; «Herstellung des Strassbiirger Miinsterss, i6id., t. 49, pp. 168-175; cfr.
U. KULTERMANN, #bid., pp. 128 y ss.

73 Para la historia de la restauracién de monumentos, véase A. GEBESSLER, «Die
Denkmalpfleges, en: Das Miinster, 28, Munich, 1975, pp. 1y ss.
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po, ¢l valor propio del concepto de antiguo, juntamente con el concep-
to del arte, aumenta su peso especifico, hasta el punto de que la «obra
de arte», porque no es sélo «Artes, sino «antiguas, ¢s vista como «mo-
numentos. Esta inversién del concepto de monumento esti ligada a la
fijacion del concepto del arte. La actual legislacién sobre proteccién de
monumentos seria absurda e innecesaria antes del siglo XIX, porque
——precisamente en su concepcién de la historia— el «ilustrados era
libre de decidir hasta qué punto debia conservarse una antigua reliquia
como documento de la Belleza o de la Historia. Hoy en dia falta esta
libertad de decision. Lo tradicional, en la Historia es, eo ipso, un valor
prescrvable, por ser «antiguo» y «Artes.

Es sintomitico que nuestra época, que tan dificilmente aporta las
bases pura una dignificacién de la conservacién del Arte, se aferre ins-
tintivamente a ella. A los restauradores de monumentos actuales se les
podria llamar protectotes voluntarios de tesoros, pues conservan valores
imaginarios por una orden anénima, abandonados a su suerte por la
Teoria de la Historia del Arte, audaz y considerablemente inermes.

Nuestra relacién entre «restauradors» y conservado ha variado desde
el siglo XiX: las catedrales y «templos nacionales» fueron restaurados,
reparados y conservados como creacién. La idea de ruina (en C. D. Frie-
derich) pudo ser un simbolo positivo. Pero la ruina (como realidad fre-
cuente) se transformé de simbolo en reliquia conservable o restaurable.

" Con A. Riegl™, la conservacién de monumentos buscd conceptos
que controlaran y mediatizaran tareas a cumplir. Riegl diferenci6 el va-
lor histérico de un monumento y su valor como antigiiedad. En su
valor histérico, el monumento representa un determinado estadio indi-
vidual del desarrollo histérico; en él se pueden dar definiciones estilis-
ticas. El valor como antigiiedad sirve a «intereses elevados» y ha nacido
a lo largo del desarrollo del valor histérico. Con ello se referia al
estimulo de la materializacién temporal de la obra de arte, de las
ruinas en sus circunstancias, a la expresién moderna del concepto ro-
mintico de ruina. La actividad restauradora puede afectar directamente
al valor como antigiiedad. Aqui se puede observar ¢l paso de la con-
cepcién al historicismo. El valor como novedad se transforma en valor
como antigiiedad a lo largo del proceso histérico, de un decurso natu-
ral: «cl hombre mismo no es otra cosa que parte de las fuerzas natura-
les, pero una especialmente poderosa...»”. Un auténtico principio cris-

"4 A. RiEGL, «Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstechung (1903)s,
en: A. RiEGL, Gesammelte Aufsitze, ed. de K. M. Swoboda, Augsburgo-Viena, 1929,

piginas 144-193.
S lbid., p. 170.
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tiano estd en la base del valor como antigiiedad: «aquel de la sumisa es-
peranza en la voluntad del Todopoderoso, a quien el hombre, impo-
tente, no debe atreverse, sacrilegamente, a abrazar.» . La Historia s6lo
produce abstracciones de procesos y ruinas. Por ello, el concepto de
Riegl del valor como antigitedad da origen a un reconocimiento de los
hechos psicol6gicos, y es en ese sentido como debe ser valorado. De la
misma forma se vuelve eficaz el inmediato concepto de monumento.

Lo viejo aumenta su valor con la edad, mientras que el valor hists-
tico recibe mis y mis del caricter de documento conservado.

La dificultad de una restauracién de monumentos no suficiente-
mente apoyada, en su ideologia y método, por la Ciencia del Arte se
hace mis evidente cuando, en 1916, M. Dvotik, en su Karechismus
der Denkmalpflege, defiende asi el «valor de la antigua posesién del ar-
tes. «No s6lo se trata... de los intereses de eruditos y amantes del Arte.
Es ciertamente importante para la Historia del Arte el que sus fuentes,
los monumentos del arte antiguo, sean protegidas de la destruccién...
Conjuntamente se trata también de algo que no es comparable... Toda
nuestra vida estd impregnada de aspitaciones e instituciones materiales
como nunca antes lo habia sido: la industria, el comercio mundial, las
conquistas técnicas la dominan en mayor grado que las fuerzas espiri-
tuales... Es notable, no obstante, que cuanto mis progresa la industria-
lizaci6én de la vida mis aumenta el convencimiento de que s6lo con
ella no son satisfechas suficientemente las necesidades vitales, y el
anhelo de felicidad y afecto, que elevaron al hombre por encima de la
lucha material por la existencia, se hacen mis fuertes cada vez... hoy se
¢s mis consciente de que, al no ser el hombre una miquina, no funda-
menta su bienestar en ello, y quien sabe observar atentamente no tiene
que afrontar que, junto a las conquistas materiales, todo aquello que
no puede ser medido con la norma del trabajo técnico o de la utilidad
material, desde la belleza universalmente comprensible de la Naturale-
za hasta la profundidad de una nueva, serena e ideal concepcién de la
vida, cobra importancia de dfa en dia. A los nuevos bienes ideales per-
tenece también, siendo uno de los principales, la antigua posesién del
Arte, como fuente de sugestiones que, al igual que las bellezas de la
Naturaleza en quien las contempla, son capaces de rescatarlo de la coti-
diancidad y sus penas y afanes matetiales con una elevada disposicién
de dnimo»"".

Un concepto vago de la «Antigiiedad» se transforma en una (citada
también, de hecho, por Dvotik) <hiedras. De las ruinas, vistas desde

16 lbid., p. 186.
77 M. DVORAK, Katechismus der Denkmalpflege. Viena, 1916, pp. 221y ss.
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una perspectiva romintica, nace una defensa del «Artes. ;Como pudo
darse esta debilidad en la argumentacién, aiin hoy no modificada? Un
motivo puede ser la tan querida identificacién dieciochesca entre Natu-
raleza y Arte que, entre otras cosas, es ¢l germen del sentimentalismo.
Hay que buscar otro motivo en la visién de la «obra de artes como puro
documento del pasado, lo que conduce a su muerte. Y un motivo adi-
cional puede estar en la construccién de la bipolaridad Técnica-No
Técnica.

Hoy se dibujan las siguientes tendencias y opiniones sobre la con-
servacién de monumentos: ’® Una obra de arte acabada estd perdida pa-
fa siempre. Los intentos de reconstruccién s6lo son justificables cuando
se trata de un conjunto unificado. Estos conjuntos, o las «obras de arte
conjuntas», son no sélo formas creadas en su época como unidad, sino,
en genceral, formas desarrolladas a lo largo de la Historia y que como
tales la marcan. El putismo en la restauracién de monumentos es una
ilusién del siglo Xi1X. La conservacién de monumentos’ pregunta hoy
sobre totalidades, refiriéndose a las imigenes formadas a lo largo de la
Historia. «Lo que la auténtica totalidad de los diferentes monumentos
arquitecténicos y artisticos que han llegado hasta nosotros sea, debe
cuestionarse individualmente para cada objeto, como una clave a in-
terpretar. En cualquier caso, seri algo mids que la unidad estilistica, al-
go mis que la armonia de la expresién artistica y algo mis que el asi
llamado estado primitivo u original. Su intenci6n estard, para nosottos,
en la consetvacién, la ordenacién, extensiva a las percepciones conjuntas
de forma, significado y valores expresivos individuales de un objeto.
Es, como tarea adjunta, mis que la proteccién, conservacién y restau-
racién dirigidas de -objetos individuales y de detalles (aislados en el
tiempo en curso). Es también, primariamente, una pregunta sobre lo
histérico, y con ello... una pregunta sobre nosotros mismos» %,

Una «obra de artes prescrvable, reintegrable o reconstruible no
puede ser nunca reducida a su antiguo contexto, sino conservada con
toda su historia. Esto significa que la historia debe incluitse como una
prolongacién. No existe ningiin «estado-hic et nuncs» de una obra, sino
su relevancia histérica, que es siempre nuestra piedra de toque. En esta
forma, la conservacién de monumentos no es deber de los restaurado-
res inicamente, sino también de los historiadores, que pueden llevar a
cabo un acto de conciencia en lo que a la conservaci6n respecta.

78 A. GesessLER, «Die Denkmalpfleges, op. cit., pp. 6y ss.
" lbid., pp. 4y ss.; ID., «Vom umgehen mit der Ganzheits, en: 26. Bericht des

Bayerischen Landesamten fur Denkmalpflege 1967, Munich, 1968, pp. 196 y ss.
80 Jbid.. pp. 196 y ss.

46



LOS GENEROS

Se pueden diferenciar distintos géneros en las Artes Plisticas. El sis-
tema de L. B. Alberti#, del Quattrocento, con el cual divide sus escritos
sobre Arte en libros sobre la Arquitectura, la Escultura y la Pintura, es
ejemplar. S6lo en el siglo X1X se incluyen (en A. Riegl, por ejemplo) el
ornamento y las artes industriales en el citculo de las «Artes», pasando
a ser objeto de investigacion. Se evidencian las antiguas rivalidades de
la oposicién entre las Artes: la Pintura es comparada a la Escultura o a
la Arquitectura, al tiempo que se mide el rango de las posibilidades
ofrecidas a la ilusién o la altura del cometido a cumplir. [El concepto de
género permite una definicién histérica y ontoldgica. Denota grupos
de objetos, cuyas caracteristicas esenciales son conjuntas. Aristételes de-
signa como universales estas caracteristicas conjuntas, cuya respectiva
unidad es concebida como verdad metafisica (desde Plat6n); con lo
cual un concepto ordenador es de naturaleza l6gica.

Tales universales se pueden fijar en las Artes Plisticas en tres
géneros:

I. La Arquitectura.
2. La Plistica.
3. El Ornamento.

La Pintura y la Escultura pertenecen por igual a la Plistica. Hasta
qué punto se diferencia un relieve de una pintura no es una discusién
sobre los géneros, sino sobre categoria tecnolégica®?. El otnamento no
es una categoria de las artes industriales, sino un auténtico universal.
En la Literatura antigua no se atiende a esta diferencia entre categorias
o modalidades y géneros. Aun cuando el concepto de universal no
siempre se utiliza en este sentido en las ciencias del espiritu, puede po-
sibilitar la operacién que consiga una clasificacién constructiva, redu-
ciéndola a sus tltimas posibilidades. H. Sedlmayr y F. Piel son los pri-
meros que llegaron a clarificar con rigor esta situacién.

81 J. v. SCHLOSSER, Dse Kunstliteratur, pp. 105 y ss.
82 Cfr. F. PieL, Die Ormament-Groteske in der italianische Renaissance. Zu ihrer ha-
tegorialen Struktur und Entstehung, Betlin, 1962.
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La Arquitectura

La Arquitectura es situar a los hombres y dioses o Dios bajo techa-
do. Las definiciones, desde Vitruvio, parten de aquf. Es la salvaguarda,
tumba, proteccién del muerto en su trinsito a la eternidad, proteccién
del clima, tanto como de los demonios. Mediante la Arquitectura, el
hombre pide a la divinidad un lugar sobre la Tierra, digno de siy de
su permanencia en él.

Invariablemente, en la Arquitectura se crea una relacién con otra
cosa. Tanto (antes de una auténtica construccién) en las cuevas adap-
tadas de la mis temprana Historia como en la Ringstrasse de Viena,
A través de la Arquitectura, mediante materiales terrenales con fun-
ciones terrenales, se instala una idea en un lugar terrenal. Se puede
representat el «cielo» en la construccién de una iglesia ¢, igualmente,
en una circel (la de Wurzburgo), se puede convertir la célera de Dios
en un simbolo®. La «Arquitectura» crige simbolos. Pero la «Arquitec-
tura» como «portadora de significado»® puede dirigirse no sélo hacia
algo 2jeno, sino hacia si misma.

Con las primeras construcciones de la Historia, tumbas y bévedas
sepulcrales, se dominaron grandes dificultades técnicas (el ensamblaje
de cipulas). Esta Arquitectura trascendié desde un principio. Se con-
sagrd a los «otros» como cipula, columna y aun como hogar, que debia
ser templo de Megera. Podemos, incluso, encontrar esta significacién
en'las cuevas de la Edad de Piedra, donde son visibles (en pinturas)
huellas de una cosmovisién animista.

La Arquitectura, tras Vitruvio, que afiadi6 la «firmitas»®, es la «so-
lidez», que muy pronto actué no sélo como material, sino como sim-
bolo. En éste existe una identidad con el emplazamiento (lo cual no
debe ser tomado literalmente, ya que existen, por ejemplo, barcos cuya
conformacién es arquitecténica y como tal pueden ser descritos).
Emplazamiento e identidad son esenciales en la -Arquitectura. Un hito
se coloca como un afianzamiento de la tierra bajo su pie y como una

83 P. Speeth, 1772-1831, arquitecto; desde 1807, arquitecto del gran ducado de
Wurzburgo: cfr. ademds 1. HAUG, Peter Speeth, Architeks, 1772-1831, tesis, Bonn,
1961, edicién de Bonn, 1969.

8 G. BANDMANN, Mittelalterliche Architehtur als Bedeutungstriger, Betlin, 1951,
en especial pp. 10-13.

8 Cfr. H. Bauer, «Architektur als Kunst. Von der Grosse der idealistischen Archi-
tektur-Asthetik und ihrem Verfalls, en: Probleme der Kunstwissenschaft, t. 1, «Kunst-
geschichte und Kunsttheorie im 19. Jh.», Berlin, 1963, p. 134.
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mediacién con las alturas. Por ello, el asentamiento de edificios fue fre-
cuentemente afectado por la Astrologia y la Astronomia: desde las pi-
rimides, desde el circulo de piedra de Stonchenge hasta la ficticia
ciudad Sforzinda de Filarete en el Quattrocento, donde se trata sobre
la fundacién utépica de una ciudad, en la cual se consulta a los astr6-
logos de la corte sobre el dia y ¢l lugar de colocacién de la primera
piedra®, La prictica, atin hoy habitual, de colocar la primera piedra, re-
vela algo esencial: se establece qué es el afianzamiento, afianzamiento
entre Tierra y Cielo.

Con la solidez, que la proteccién y el emplazamiento garantizan,
viene lo «monumentals. El monere, el recordar, la exigencia de aten-
cién y vigilia parece ser, desde las pirimides, a través de la Iglesia del
Santo Sepulcro, hasta la circel de Wurzburgo, donde las dicz colum-
nas déricas de la fachada recuerdan los Diez Mandamientos, un cle-
mento fundamental de la Arquitectura. El recordar y evocar no son el
tnico propésito de los monumentos en el sentido decimonénico; tam-
bién lo es la exhortaciébn. La edificacién religiosa cristiana era, de
hecho, una edificaciébn memorativa; sobre las tumbas de los santos (San
Pedro, en Roma) se levantaron las basilicas, que extrajeron muchos ele-
mentos formales de la edificacién profana. (Las formas arquitecténica-
mente nobles, como columnas, arquitrabes, arcos o el sistema de la
basilica adquirieron una nueva finalidad, aun cuando muchas de ellas
eran formas nobles tradicionales, independientes de la Fe, que, al
tiempo, afiade algo en la construccién: la exégesis simboélica, los es-
quemas de la interpretacidn, tal y como eran practicados con la Sagrada
Escritura, y, simultineamente, una «fundamentacién» de la edificacion
dirigida a la rememoracién como emartirologio»®’. La Arquitectura
sacra cristiana sirve de sepulcro de los mirtires, las reliquias de testimo-
nio de la Fe. La Arquitectura medieval no ¢s comprensible sin el culto
a las reliquias, en el cual, por un lado, se crea un signo visible gracias a
la consiguiente veneracién y, por otro, se instituye un «lugars.

La edificacion monumental erige plazas, escenarios para las ceremo-
nias y fiestas, con una referencia temporal. Asi, se levantan mercados,
donde la propia edificacién actiia de escenario. Sin embargo, la palabra
«escenatio» es insuficiente, ya que una imagen como la del sargento de
Dresde no es sélo el marco, sino un actor del ceremonial. Un edificio
cra, generalmente, algo mis que un simple marco, era parte del cere-
monial, en tanto su estdtica cualidad <locals garantizaba en el tiempo

8 H. BAUER, Kunst und Utopie, Berlin, 1965, p. 75. ‘
87 A. GRABAR, Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et /'art Chrétien anti-
que, ed. inv. de la 1.* de 1943-46, 2 t., Londres, 1972.
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las solemnidades, con el mismo ritmo y en el mismo lugar. Cuando, en
la época cristiana, unas reliquias, para servir de fundamento a un alar,
han de ser transportables (por ejemplo, el altar portitil del Emperador
Arnulfo)®, se hace uso de una forma fundamental en Arquitectura, cl
dosel o baldaquino. Asi, los relicarios son frecuentemente arquitecténi-
cos; por tanto, el lugar se preparaba para las celebraciones.

En Arquitectura se puede distinguir entre dimensién formal, di-
mensién técnica y dimensiébn semidntica®. Las tres dimensiones son
contingentes, habitualmente. La dimensién formal, en la cual se acu-
fian formas, puede ser semintica, donde las formas impresas pueden
ser expresadas como «f6rmulas». La dimesi6én técnica estd evidentemen-
te vinculada a la cualidad de las posibilidades constructivas. Precisa-
mente esta «cualidad» puede convertirse en forma, por un lado, y en
simbolo, por otro. Asi, un edificio designa algo: de una forma técnica-
mente posible puede nacer un simbolo. Tanto la forma como la téc-
nica y simbolo (el rasgo semintico) son, en dltimo término, variables
de las otras dimensiones: el aspecto formal puede ser imagen de la
técnica, ésta puede ofrecer uno formal, de la misma forma que la se-
mintica no tiene que ser necesariamente la «representaciéns de algo-
exterior-al-edificio, sino que puede depender de la forma y de la técni-
ca. Asi, la Historia de la Arquitectura se crea en el grado en que forma,
técnica y semdntica se interrelacionan como variables y, al tiempo, una
puede ser el objeto de la otra. La técnica ha elegido reiteradamente,
como condiciones tecténicas esenciales, determinadas formas de trac-
cién y carga.(columnas, vigas, arcos, etc.) que se han transformado, co-
mo tradicién, en «formass. La forma, por otra parte, (columna, viga,
arco, etc.) se transforméd en simbolo de la técnica, ahi donde esta forma
fue un signo, que se propaga ahora como canon, del dominio de las
exigencias técnicas, convertidas en forma y portadoras de un signo.

En el informe del abad Suger sobre la construccion de la.abadia
de Saint-Denis®, una de las edificaciones fundamentales del gético, el
discurso se ocupa de la simbologia del edificio religioso, en el que, por
ejemplo, las doce columnas del coro ssignificans los doce apéstoles. Es
una posibilidad semintica, porque la columna puede contemplarse co-
mo antropomorfa y, viceversa, lo antropomérfico puede abstraerse.

A lo largo del siglo xixX florecieron una serie de teorias sobre la

8% Construido hacia 890; cfr. Scharzkammer der Residenz Munchen, catilogo, t. 3,
ed. de H. Brunner, Munich, 1970, pp. 35 y ss. y figs. 2 y 3.

® Cfr. Ch. NORBERG-SCHULZ, Logi#é der Baukunst, Berlin-Frankfure/Main-Viena
1965 ( = Bauwelt Fundamente 15).

%0 Cfr. Abbot SUGER, On the abbey church of St. Denis and its treasure, edited
tanslated and annotated by E. Panofsky, Princeton, 1946; 2.* ed., Princeton, 1948,
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simbologia en Arquitectura®. La traccién y la carga se consideraron
(Schopenhauer) desde el punto de vista semintico (lo que trajo consi-
g0, entre otras cosas, el descubrimiento de la Arquitectura griega). Se
afirmé que la Arquitectura romana, levantada sobre la tradicién
gricga, utiliz6 sus clementos tecténicos como «formas de una represen-
tacién. Un templo romano se construia, evidentemente, con ¢l vocabu-
lario de uno griego, pero la relacién entre forma, técnica y semintica
habia variado. La viga y la columna son ahora forma nacida de la for-
ma. Con lo cual, de nuevo, en la época de Constantino se presenta la
posibilidad de levantar un templo cristiano a partir de estos elementos
previos, ya que la «formalizaciéns sc abre a la esemintica». Las formas
producen formas, sc convierten en imigenes, y éstas, de nuevo,
pucdcn ser seiiales, aun en la Arqultcctuta Esta puede representarse a
si misma. Una columna representa siempre las columnas, al igual que
todos los principios de la traccién y la carga pueden representarse a si
mismos y, con cllo, ser ya seménticos. Por consiguiente, el propésito
semintico (las columnas de Saint-Denis) no seria posnblc si, por
¢jemplo, la columna no fuera percibida en su dimensién técnica, como
soporte (al igual que el apéstol), y en la formal como configuracién (al
igual que el Apédstol).

Goethe afirmé9, teniendo presente a Palladio, que la Arquitectura
alcanzard su altura mis clevada cuando se imite a si misma. Se trans-
formaria en poesia (Arte) ahi donde se colocara a si misma como obje-
to. Con cllo sc expresa el principio de imitacién también en la Arqui-
tectura. Esta puede ser su propio objeto en la misma forma que puede
ser seméntica, ya que su aspecto formal contiene posibilidades trascen-
dentales. El resultado técnico puede, formal y seminticamente, ser ar-
quitecténico. El muro romano porticado, por ejemplo, es la dignifica-
ci6n formal de una necesidad técnica, en este caso nacido ahi donde el
«muro exteriors era arte. Se adoptd para ello la columna griega, enmar-
cada en unas nuevas relaciones. Asi nacié una nueva forma que respon-
de a una nueva exigencia técnica y 2 una nueva significacién. La noble
forma de las columnas aisladas, unidas al muro, contiene en la proyec-
cién, que crea una tmagen, una nueva técnica, una nueva forma y una
nueva semaintica.

Las obras arquitecténicas pueden tener funciones plisticas, es decir,
con cllas se crea también una imagen. Si el concepto de «imitacién» no
es entendido en el moderno sentido de reproduccién, sino en el de una
repeticién representadora, se puede afirmar que las obras arquitectni-

91 Cfr. H. BAUER, «Architektur als Kunsts, op. cit., pp. 147 y ss.
92 lbid., p. 143.
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cas son frecuentemente imitativas. En el matco del culto cristiano, imi-
tan la Jerusalén celeste, y en las fachadas de las iglesias de Palladio la
nobleza de los templos antiguos. Siempre existen proyecciones que
incluyen las categorias formales, técnicas o semdnticas, con lo que la
construccién serd una <imitaciéns.

Las obras arquitecténicas reproducen algo: a si mismas, su me-
diacién entre el cielo y la tierra, la solidez, el emplazamiento. Su fun-
cibén es legitimar, y, simultineamente, la creacién de un lugar y un cs-
pacio, un lugar en ¢l espacio concebido para la acci6n y viceversa. Las
obras de la Arquitectura son lugares para la accién: la pirimide rela-
ciona la significacién del Fara6n con la eternidad; la iglesia cristiana, la
verdad sagrada; las villas de Palladio, el t6pico de la vita amoena. El as-
pecto técnico puede ser imagen; el semintico, al contrario, monumen-
to y, de nuevo, el formal, «representaciéns. Esto significa que la
Historiografia de la Arquitectura es una historiografia de las posibilida-
des de interaccién de la Técnica, la Forma y la Semiéntica, de tal mane-
ra que, en la descripciébn de sus convenciones, se evidencia la Historia.

~

La Plistica

En los diccionarios de Arte® se encuentra en el término «imagens
una referencia al término «pinturas, con lo cual se confunde un género

con un método. Una imagen puede darse en cualquier medio, aunque

éste impondri sus condiciones. Pero el concepto de imagen no esti su-
jeto a la particular representacién bidimensional mediante lineas, colo-
tes, etc. La escultura, el relieve, producen imigenes de la misma forma
que lo son también las figuras de cera de Madame Tussaud %,

Se trata de una rmago (en inglés, «image» se diferencia de prcture).
Hay una larga discusién filolégica acerca de su etimologia. Por un lado,
se la hace derivar de «imitar», de mtatio y, por otro, del griego giypa.
Camerarius crefa poder encontrar definida en «imagos» la semejanza de
un objeto o persona, ya que el sufijo -ago sefiala siempre simili-
tudes®. La reflexién sobre el problema de la semejanza en el concepto

93 J. JAuN, Worterbuch der Kunst, Stuttgatt, 1966, p. 73.

94 Sobre el concepto general de imagen, cft. J. KoLLwiTz, en: Reallexikon fir Anti-

ke und Christentum, t. 2, Stuttgart, 1954, pp. 287-341, entrada «Bild»; P. O. RAVE, en:
Reallexthon zur deutschen Kunstgeschichte, t. 2, Stuttgart, 1948, pp. 639-680, entrada
«Bildniss; F. PieL, Fragen una Aufgaben der Kunstwissenschaft, ed. del manuscrito, Mu-
nich, 1970, pp. 14-29.

v5 J. Camerarius, 1500-1574, humanista, recopilador de: Joachimi Camerarii sym-
bolorum et emblematum centunae tres. Editio sccunda, auctior et accuratior. Accesit no-
viter centuria. Cum figuris aencis, Noribergae, 1605.
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de imagen era mayor que ahora. En Ovidio, Jipiter se aproxima a Leda
como cisne, textualmente «sub imagines. Sub imagine significa que
bajo €&l, bajo la imagen, puede presentarse algo distinto.

La Historia conoce una seric de iconoclasmos, de litigios sobre las
imigencs*. Constantinopla, principalmente, fue sacudida en el si-
glo viil por uno de cllos, que degenerd en una guerra, en la cual se in-
miscuy6 incluso Occidente, en la figura de Carlomagno®”. Los tiempos
de reforma son proclives a la destruccién de imigenes, porque con clla
también puede ser destruido el objeto representado. El litigio bizan-
tino se produjo al confundir el objeto de la imagen con la imagen mis-
ma, con lo que ésta también puede verse como idolo. El idolo es una
identidad de imagen y objeto; una posibilidad en la cual la imagen es
su substituto. En las monedas, el retrato de un emperador es una pre-
sencia real, como garantia, por decirlo asi, de la asistencia del sobera-
no. En tales modalidades surge el problema de la 77zago, de la imagen:
siempre que el objeto sea concebido idéntico a la imagen, que ésta sea
petcibida como la cosa o la persona representadas (en la supersticién,
en las concepciones animistas del Arte). Una imagen, como reflejo de
Dios o la persona de un santo, no es un objeto de la Estética o, al me-
nos, no es entendida como tal por el autor, pero es una imagen en la
cual lo «independiente» se traduce en «cualidad»®®.

El interrogante de c6mo algo aparece en una imagen tiene dos ca-
ras; una es la cuestién de la credibilidad de la imagen y la otra, la de la
credibilidad del ohjeto. Esta delimitacién trivial es necesaria, porque
cn ella se hace manifiesta la dialéctica. Si se habla «sé6lo» de la imagen,
se reconocen como normas extraidas de su valor inherente. Si se habla
de la verosimilitud de lo retratado, las normas son las contrarias. Hay
que anotar al margen que, en las imigenes modernas mis radicales, és-
tas s¢ toman a si mismas como objeto, de lo cual nace una imagen-
imagen como «obra de arte» absoluta.

La historia de la imagen nace de las variaciones que sufre la relacion
entre imitacién y objeto.

% Para los iconoclasmos, cfr. A. GRABAR, L'icomoclasme byzantin, Patis, 1957;
G. OSTROGOSK!, Studien zur Geschichte des byzantinischem Bilderstrestes, teed. de
Breslau, 1929, Amstetdam, 1964; K. SCHWARZLOSE, Der Bilderstrest, Gotha, 1890.

97 Para los «Libti Carolini», cft. G. OSTROGORSKI, «Geschichte des byzantinischen
Staatess, en: Byzantinisches Handbuch, en el marco del Handbuch fur Altertumswis-
senschaft, 1.2 parte, t. 2., 2.2 ed.. Munich, 1952, p. 149; H. ScHADE, «Die Libri Caroli-
ni und ihre Stellung zum Bilds, en: Aufsitze zur Kuntsgeschichte und Prinzipienlebre.
Hern Prof. H. Sedimayr gewidmet zum Geburistage am 18. Januar 1956, aparecido co-
mo manuscrito en Munich, 1956, pp. 1-16 y n. 3, '

98 Un hecho cuyo reconocimiento puede ahortar confusiones.
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En la talla de las puertas de Santa Sabina de Roma, de la época del
cristianismo primitivo®, aparece el Crucificado en una de las escenas,
la primera manifestacién de este tipo; hay gran cantidad de imigenes
de Yves Klein formadas por rectingulos de un azul homogénco. La
imagen, en Klein, se sobreentiende como «sélo imagens, porque se da
wnto antes como después del género. En este intermedio, la nueva ima-
gen recibe el aditamento del concepto del Arte. El azul como objeto de
la imagen identifica el valor inherente con el valor como representa-
cién; con otras palabras: un azul puro puede representar algo, el cielo,
el manto de Maria, etc. Puede, ademis, precisamente porque el modo
de representacién (en la superficie de una pintura, por ejemplo) tiene
un valor especifico, ser un azul. La consecuencia Gltima es que un azul
de este tipo puede ser el propio objeto de la imagen. Con lo cual no se
constata otra cosa que la dialéctica de la Historia, formada por los datos
de las diferentes modalidades de la imagen: ser imagen y reproducir al-
go. Todo puede encontrarse en el campo imaginario de la reproduc-
ci6n, incluso la misma imagen. La Historiografia del Arte es el estudio
de este fenémeno. ’

Cuando se habla de pintura, escultura, relieve, dibujo, etc., en lu-
gar de «imagen», es porque, a través de una banalizacién del concepto,
se hace mis c6moda una divisién que siga las diferencias técnicas.

En los géneros artisticos existe una determinacién técnica; la Arqui-
tectura, la imagen y ¢l otnamento se forman mediatamente. El idolo,
como forma radical de la identificacién imagen-objeto, suele ser tridi-
mensional, corpdreo, escultérico, siendo impensable como imagen
pintada e ilusoria, mientras que la ilusoria representacién espacial rena-
centista (en tablas o relieve), como pintura o mediante la utilizacién de
otras técnicas donde ¢l espacio es imaginario, no podria haber nacido
como dibujo puro, en el sentido de la pintura cristiana primitiva, por
cuantc los medios técnicos de la ilusion e imaginacién lo destruian.

La Plistica es un género. La historia de la imagen toma forma en la
dialéctica del valor especifico y el valor como reproduccién. Las condi-
ciones técnicas conforman igualmente la Historia, ya que no sélo crean
modalidades, sino que son inseparables de la relacién entre el valor
como representacion y el valor como imagen. De cllo se deduce la se-
mejanza entre Plistica y Arquitectura, en tanto de ella se extraen refe-
rencias exteriores.

9 Levantado hacia 430; cfr. C. FALDI GUGLIELMI, «Santa Sabinas, en: Tesorr d'arte
christiana, t. 1, Bologna, 1966, pp. 85-112.
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E! Ornamento

Junto a la Arquitectura y la Plistica existe un tercer género, el Or-
namento. El ornamento es ¢l adorno. La palabra proviene de adomare,
ordinare, y tiene como raiz etimolégica la palabra ordo. Adornar signi-
fica designar, en el sentido de establecer una ordenacién. Adorno y
ordenacién resultan ser dos conceptos yuxtapuestos '®.

Segiin A. Riegl, el ornamento es un modelo sobre una base '*!. Un
portador de elementos, que puede ser definido como una base, con-
tiene un prototipo. La base puede ser variada: un edificio o la pigina
de un libro. Lo esencial es que ¢l ornamento depende de la base. Hasta
la Hustracién no hubo objeto que no fuera o no pudiera ser «base» de
un modelo. Modelo (en inglés «patterns, es decir, cartén de tapiz) sig-
nifica repeticién. La reproductividad es esencial al ornamento. Este es la
traslacién, la reproductividad de la forma ornamental segin un ritmo
estable. En las cimas helenas o en la decoracién de rocalla rococé, la
traslacién establece un orden, ya que la obligatoriedad de la modalidad
a reproducir es un principio organizador del adorno. El «orden» como
distinci6n, utilizado sistemdticamente a partir del siglo xvii, no seria
tal si no se diera dentro de un sistema de relaciones de traslacion: la
distincién «ordenas lo distinto en series de distinguidos, de forma que
la «ordinatario» se traduce en «ornatios, en adorno.

Hasta el Quattrocento, el ornamento era indepgndiente. Con
L. B. Alberti se define como un agregado; no se trata de la misma co-
sa, sino de su acicalamiento. En consecuencia, la base se sitia con inde-
pendiencia de si misma, de la arquitectura, donde ¢l ornamento puede
ser un «delitos (Loos).

Alberti escribe: «Pero lo que belleza y adorno son en si mismos, o
en qué se diferencian, podemos quizd concebitlo con mayor claridad
en nuestro espiritu de como yo lo hago ahora con palabras. Por razén
de la brevedad, definiré la belleza como una determinada armonia re-
gular entre todas las partes... jCudn pocos entre los atenienses, dijo Ci-
ccrdn, fueron jévenes bellos! Cualquier conocedor de la belleza de las
formas constata que a aquellos a quicnes no aprucba les falta o sobra

100 Cfr. la similitud etimolégica de «ornare» y «adornares.

101 A. REGL, Sparromische Kunstindustrie, Viena, 1901, nueva ed. de E. Reisch,
Viena, 1927, pp. 326 y ss.; cft. F. PiEL, Die Omament-Grotteshe in der italienischen Re-
nmaissance, pp. 5y ss.; H. SEDLMAYR, «Dic Quintessenz der Lehren Ricgles, en: Kunss
und Wabhrheit, p. 23; L. COEUEN, Der Stil in der bildenen Kunst, Traisa-Darmstad,
1921, pp. 26 y ss.
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algo que no concuerda con las normas de la belleza. Para éstos seria
muy beneficioso, si no me equivoco, la utilizacién de adornos; me-
diante la coloracién y enmascaramiento de todas las posibles deformi-
dades, peinando y alisindose el cabello, pueden acrecentar su hermo-.
sura, de forma que lo indeseado provoque una menor repugnancia y lo
agradable deleite en mayor grado. Si estamos persuadidos de ello, el
adorno es un brillo afiadido a la belleza, y, al tiempo, su complemen-
to. De lo dicho resulta, en mi opinién, que la belleza es innata a un
cuerpo bello, peneturindolo por entero, mientras que el adorno es mis
un ingrediente ajeno y una luz que estimula que un modo interiors 12,
Con ello se da pie a la afirmacién de A. Loos: «La evolucién de la cul-
tura es un sinénimo del distanciamiento del ornamento de los objetos
ttiles» 10,

Una argumentacién moderna sobre el ornamento descansa sobre la
premisa segin la cual la forma de un objeto debe ser idéntica a su fun-
cién, a la que el ornamento no pertenece y a la cual sélo aporta un
apéndice, sin sentido en la época de la miquina y de la industria, por
cuanto no es fabricable mediante ellas: el simbolo de la riqueza privi-
legiada'*. En el aislamiento del ornamento se muestra la disociacién
de los antiguos géneros.

Hay una <ey de Nordenfalk» (aunque no llamada asi por su au-
tor)', en la cual se afirma algo fundamental para la historia del orna-
mento: cuanto mis se separe el ornamento de su base, mis «objetuals
se hard, y viceversa. En el modelo existe un espacio en tensién entre «su-
perfluo» y «objetuals, pudiendo ser autosuficiente o imitativo. La rela-
¢ién entre modelo y base es esencial. Asi, se utiliza una greca geométri-
ca como base de un plano negativo ornamental, mientras que en una
rocalla dieciochesca se utiliza la base como quasi-fondo pictérico, ac-
tuando como semiobjeto pictérico. Cuando en la ornamentacioén de la
catedral de Reims (especialmente en los capiteles) las caracteristicas na-
turalistas de los objetos, de los motivos florales, etc., se liberan de la
base, el modelo se transforma en base de una imagen, es decir, se
incluye en la forma de una imitacién, mientras que en los ornamentos
superfluos la base no se encuentra en una relacién de analogia con el
modelo, sino que es, como correlativo negativo de la forma positiva del
modelo, su concordancia.

102 L. B. ALBERTI, Zehn Biicher iiber die Baukunst, trad. alem. de M. Theurer,
Viena-Leipzig, 1912, pp. 293 y ss.

103 A. Loos, «Ornament und Verbrechens, en: Sdmzliche Schriften, Viena-Munich,
1962, t. 1, pp. 276-288 (287).

104 7hid., pp. 280 y ss.

105 Para la «ley de Nordenfalks, cft. F. PiEL, Die Ornament-Grotteske, pp. 11y ss.
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La variacién de la relacién entre modelo y base provoca cambios en
la historia del Ornamento.

En este géncro, la categoria de la traslacién, de la reproductibilidad
de las formas es esencial. La serie de idénticos, la reproductibilidad, da
forma al géncro, frente a la Arquitectura y a la Plistica. La traslacién,
esto es, la reproduccion de un modelo sobre una base, difetencia el or-
namento de una imagen, en tanto la imagen se refiere a algo, pero no
conoce, en esta referencia, la consiguiente traslacién, la reproduccion
en el préximo.

La relacion dialéctica entre modelo y base se crea por la dependen-
cia innata del modeclo, como objeto real, respecto a la base. Cuando el
modelo se independiza puede intercambiarse con el género de la Plis-
tica. Por otro lado, la base es dependiente, como objeto teal, del mo-
delo: hasta fines del siglo XX no existe una base absoluta en si misma.

El modelo puede ser un abstracto, grabado en la base, puede for-
mar una imagen en ella, como en las molduras de las puertas del Bap-
tisterio de Florencia de Ghiberti. Por el contrario, la base puede ser, en
las imigenes no objetuales, idéntica al modelo, como en las miniaturas
de los libros irlandeses primitivos, o bien la base puede emanciparse
como simple «fondo» de un ornamento ya grifico, como ocurre en el
Jugendstil.

El ornamento es, frecuentemente, «abstractos, «forma puras, que,
sin embargo, y precisamente porque es «puras, es considerada fuerte-
mente expresiva. ¢(Qué es, empero, este abstracto? No la «forma pura
en si», sino la relacion entte modelo y base.

El ornamento no es necesariamente lo «otnamentals. Y aqui se
oftrece un intercambio con el término «decoraciéns. «Ornamentals sig-
nifica decorado, ornado. Con ello se designa una propiedad de la
estructura del género. Lo «ornamental» es un principio que, como tal,
puede ser trasladado desde el otnamento a otros géneros. La decoracién
(la adjudicaciéon del «ordos) es la utilizacién del ornamento en edificios
y obras plisticas, la posibilidad de la distincién de algo mediante el ot-
namento. Se deben evitar los intercambios en ¢l campo conceptual. La
decoracién es la utilizacién de un ornamento en un portador de orna-
mentos. Decorativo significa, por tanto, una determinada posibilidad
de utilizacién; ornamental, por el contrario, significa la estructura base
del adorno de un objeto.
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Los géneros de las Artes Plisticas y la Historia del Arte

Los tres géneros tratados son hechos histéricos. En ellos aparecen
variaciones histéricas en su interrelacién. Los tres géneros tienden siem-
pte —aqui parece vilida una finalidad— a entrecruzarse. Esto es obser-
vable en el ornamento, el cual se emancipa repetidamente a lo largo de
la historia del Occidente (en el siglo X1l o en el Rococd), como objeto
plistico. La rocalla es un caso de este tipo, donde la base del modelo se
convierte en base de la imagen y el modelo mismo en objeto'®. El or-
namento siempre puede acercarse a la categoria plastica, mientras que
la imagen, en variaciones adecuadas de la estructura de los géneros,
puede ser ornamental. La Arquitectura, como se observa en el palladia-
nismo y, conjuntamente, en ¢l siglo Xviii, puede ser un objeto plésti-
co, es decir, s6lo un objeto a contemplar, en el marco de un jardin
inglés, un exterior con cualidad (pictérica) de objeto plistico. Las épo-
cas «clisicas», como el alto Renacimiento, son caracterizables mediante
un equilibrio interno de los géneros. Manierismo significa perturba-
cién de este equilibrio, con lo cual no se determina una medida valora-
tiva a disposicién de los géneros, sino una posibilidad de describir
variaciones.

Los tres géneros participan de una unidad: el principio de repro-
duccién. El edificio reproduce algo ajeno (por ejemplo, el cosmos) o
a sT mismo en la presentacién o en la forma. La Plistica reproduce lo
representado. El ornamento instituye un orden en la traslacién. Aqui
sc aborda el problema de las identidades: se funda una identidad en la
repeticién de estas imigenes. Todo género tiende a producir esta iden-
tidad por si mismo. La Plistica, por ejemplo, aunque logre la represen-
tacién de algo, sc interpreta a s misma en la reproduccién. A través de
ello se producen configuraciones trascendentales.

Con ¢l término «imagen», que no pertenece especificamente a la
Ciencia del Arte, sino que es un concepto general, el problema se hace
claramente visible. «La imagen es una forma que patentiza, a través de
su estructura, una realidad propia. El concepto, por tanto, no es idén-
tico al de obra de arte, sino preferentemente filoséfico. En su acepcion
teoldgica estd ligado al de sacramento, por cuanto éste también hace
presente, a través de un signo, otra realidad —la Gracia—.» «... Siem-
pre que en la esencia de la imagen se vea una realidad creada —el

106 H. BAUER, Rocaille. Zum Herkunft und zum Wesen eines Ormamentsmotivs,
Berlin, 1962.
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hombre o el cielo, el Verbo hecho carne o simplemente una obra de
arte— se evidencia el caricter y la significacion de la imagen.»'’. Si se
reconoce este concepto de relacién en la imagen, aparece la interrogan-
te de en qué medida la arquitectura y la ornamentacién son, en ese
sentido, conceptos de relacion. Es posible ver en la Arquitectura, ani-
logamente, una forma de relacién. El aspecto teolégico del concepto de
imagen parece reemplazable, al menos en parte, por el de ceremonial,
por cuanto un edificio establece relaciones de festividad no sélo como
escenario, sino como celebracién del calendario festivo %8, El Ornamen-
to como principio de ordenacién tiene sus relaciones, y no en iltimo
término, en ¢l marco de la psique, donde el ornato anida como una
necesidad .

La discusién sobre la funcién social del Arte muestra cudn conve-
nicnte puede ser retomar de nuevo el concepto de los tres géneros para
la utilizacién del antiguo concepto del Arte. Tanto el marxismo como
¢l «Occidente liberals tienen importantes dificultades para concebir el
aspecto instrumental de la «obra de arte» como funcién, que permane-
ce en la representaciéon de un objeto, porque el principio del «Artes se
ve siempre como un valor inherente. Si se habla Gnicamente de Ar-
quitectura, Plistica u Ornamento, se presenta ripidamente la pregunta
sobte ¢l objeto y su funcién ¢De quién, para qué, c6mo y para quién?
Estas cuestiones sc plantean mis ficilmente ante la Arquitectura, la
Plistica y el Ornamento que ante el concepto de «obra de artes. La va-
loracién propia de la «obra de arte» es asimismo concebible, pues sub-
yace en la pregunta sobre los géneros. La interrogante sobre una obra
perteneciente a la Plistica es la interrogante sobre la finalidad. Esta
puede, de una manecra u otra, concernir al objeto plistico o a la ima-
gen misma. Precisamente en el concepto de género se abarca tanto lo
inmanente como lo instrumental del Arte.

Cuando se habla de génecros de las Artes Plisticas y su intetcone-
xién se omite la expresién «obra de arte totals. Acufiado por H. Sedl-
mayr, cl término abarca la integracion de los géneros bajo uno capital,
al igual que en la catedral gética la arquitectura cobija la imagen y ¢l
ornamento ¢n la «obra de arte totals. El concepto se formé al mismo
tiempo que el de anilisis estructural que, igualmente, habla de «mul-

107 Cfr. F. PiEL, Fragen un Aufgaben der Kunstwissenschaft, ed. como manuscrito en
Munich, 1970; consideraciones sobre el concepto «Bild» (imagen) en la ciencia del arte,
piginas 14 y ss.

108 Cfr. H. KunN, «Die Ontogencse der Kunsts, en: Frestschrift fur H. Sed/mayr,
Munich, 1962, pp. 13-55. ‘

109 Asi también E. H. Grombrich, que, cn conversacién con el autor, anuncié un
libro sobre el ornamento que saldria de la psicologia de la percepcin.
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tiestratificacién», refiriéndose tanto al objeto como al fundamento de
la clasificacién. Por ello, el concepto «obra de arte totals es poco utili-
zable, porque su valoracién es: cuanto mis incluya una obra, mis sig-
nificativa serd. Tras esta apreciaciébn subyace una norma barroca de la
sintesis trascendental. Un lienzo de Rembrandt no es, visto asi, el frag-
mento de una obra de arte total, no est4 creado para un lugar determi-
nado; es «solo» imagen, y este «slo», evocado ante los defensores de
un inico género formado con el concepto de «obra de arte totals, debe
ser evitado, ya que en él se encuentran entrelazados los géneros de las
Artes Pliasticas en forma suprahistérica, mientras que en la realidad to-
man parte en un juego de intercambios entre aproximaciones, disocia-
ciones, emancipaciones ¢ integraciones.

Cuerpo. espacio y tiempo como objetos de las Artes Plasticas

El cuerpo, el espacio y el tiempo son objetos de las Artes Plisticas,
es decir, son erepresentados» por ellas.- Simultineamente, sin embargo,
son las categorfas del modo de manifestacién propio de la «obra
de artes.

Esto significa que los hombres, drboles y edificios de un relieve de
Ghiberti son representados como cuerpos en un espacio y con una acti-
tud temporal determinados, pero, al mismo tiempo, son la representa-
cién de las categorias cuerpo, espacio y tiempo. El relieve es una forma
concreta de engendrar una imagen corporal, agregado al cuerpo de la
dimensi6én espacial como proyeccién, y este relieve confirma en alguna
manera el tiempo, a través (por ejemplo) de la solidez del material, de
la reivindicacién de la institucionalizacién y, no en Gltimo término, de
su contenido teoldgico. Con otras palabras, una obra de las Artes Plis-
ticas engendra en las categorias de cuerpo, espacio y tiempo una confi-
guracién que no estd Gnicamente sometida a ellas, sino que pertenece y
existe en ellas. El cuerpo quiere estar formado por una materia, abarcar
un espacio y ocupar un tiempo. Precisamente lo que asi se desea es
el objeto; algo representado. Una obra es un cuerpo que representa un
cuerpo, es un espacio que lo hace presente, es tiempo y, al tiempo, su
manifestacién. Este hecho simple y complejo pertenece a los hechos
fundamentales de una «obra de artes. Pues ésta es objeto y, conjunta-
mente, la sublimacién del mismo en una nueva identidad. En tanto
cuerpo, espacio y tiempo son trasladados de los objetos a la obra, tras-
cienden. Este comportamiento determina la historia del <Artes; esto es,
de las posibilidades variables en las cuales se crean objetos a partir de
objetos, es decir, obras que «implican» estos objetos.
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1) El cuerpo, 2) el espacio y 3) el tiempo son objeto y modalidad de
la representacién, simultineamente.

Respecto a 1): La obra de las Artes Plisticas es material, no necesa-
riamente corporal. Esto se presta a confusién. En la época de Goethe
eran muy apreciados los cuadros vivos, en los cuales se epresentabans
obras de arte por personas. Aqui el «cuerpo» se transforma, desde el
extremo opuesto de la imagen, en ematerializaciéns. La tendencia de la
imagen bidimensional, por ejemplo en la pintura moderna, a justificar
su construccién como «cuerpos, cvidencia que la tensién entre materiz
y cuerpo en las Artes Plisticas es esencial, como lo hace la teorfa algo
anticuada, pero esencial para la Historiografia del Arte, de A. von Hil-
debrand. Esta indica que el artista «e ve forzado a reducir =n mayor
grado, la contraposicién de accién superficial de los objetos v ¢ svesen-
tacién en profundidad». Y la conclusién de Hildebrand es: «Fara clarifi-
car este modo de representacion, piénsese en dos paredes de cristal pa-
ralelas y verticales, y entre ellas una figura cuya colocacién paralela sea
tal que sus puntos exteriores estén en contacto. Entonces, la figura ab-
sorbe y delimita un espacio de la misma profundidad, mientras que sus
micmbros se disponen en el interior de las mismas profundidades. De
esta manera, la figura, vista de frente a través de la pared de cristal, sir-
ve, por un lado, como imagen objetiva reconocible en una superficie
dinica —por otro, se facilita la concepcién del volumen de la figura, en
si compleja, mediante la concepcion de un volumen simples»'®. La
teoria del relieve de Hildebrand es una Teoria del Arte en la cual el
ptincipio artistico se busca en la intervencién de la materialidad de la
supetficic sobre la corporeidad y viceversa. La obra debe ser ilusién
representada y ematcrializaciéns, y ésta también, representada. El con-
cepto del arte se halla tanto en el cuerpo como en lo material. Si el
cuerpo es visto no como substrato material de una obra, ni como iden-
tidad con el objeto, sino como la magnitud variable, en su interrela-
cién, se construye un primer esbozo histérico-artistico.

La teoria del relieve de Hildebrand es conveniente para ejemplificar
¢l problema de la proyeccién. El objeto corporal de este mundo obliga-
ri, siempre, en alguna manera, a una proyeccion y una transposicion
en la imagen. Es indifetente que la obra sea imagen estereométrica o
planimétrica, un Hércules cincelado o una tabla de una Madonna; es
un cuerpo transformado en imagen mediante la transposicién o la pro-
yeccion. Las transposiciones son: la sustitucién de la substancia material
del cuerpo objetivo por un material de las Artes Plisticas. También
tienen lugar en las dimensiones: el sobtehumano coloso de Rodas es

110 A, v. HILDEBRAND, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, pp. 31y ss.
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una transposicién, como lo es una figulina de Tanagra. La proyecci6n,
en cambio, reduce la tridimensionalidad de un cuerpo objetivo en fa-
vor de un medio de proyeccién, que puede ser diverso, pero que, sin
embargo, siempre produce una imagen. Un kouros griego, un mosaico
bizantino, los panes de oro medievales, los relieves del Baptisterio de
Ghiberti, los nenifares de Monet son transposiciones y proyecciones de
cuerpos en una imagen. La afirmacién trivial no implica ni mis ni me-
nos que el hecho-«artes, es decir, una no-identidad que se transfor-
ma, ante todo en la obra, en lo ajeno, por tanto en identidad.

Incluso el idolo, de hecho una profunda identidad como materiali-
zacién numinosa, es una transposicién del cuerpo en lo ajeno: el marco
de la «manipulaci6n» idoldtrica. La reduccién de la imagen divina a
idolo lo posibilita, al igual que una estatua significa la transposicién
del cuerpo del idolo en el marco de la «utilidads. Las proyecciones que
transponen el cuerpo en una tridimensionalidad completa o parcial son
(desde las pinturas rupestres) fijaciones de los objetos, es decir, su
inclusién en un marco dominado y supeditado al hombre: dominado,
ya que €l ocupa un espacio en el cual domestica lo numinoso, lo divino
o ¢l espiritu, que tiene que ser pensado como materializacién, de
nuevo en su tépevog '

Una teoria histérico-artistica del cuerpo no puede separarse del con-
cepto del arte, pero tampoco puede ser con €l identificada. Formal-
mente, se da una posibilidad histérico-artistica en la bisqueda de las
modalidades del cuerpo con la transposicién y la proyeccién. Las repre-
sentaciones materializadas varfan de la misma forma que las transposi-
ciones y los planos de proyeccién. El plano de proyeccién puede crearse
a partir de la Arquitectura, como ocurre ya en la fachada griega, a par-
tir del sagrario como microcosmos de la catedral, o, incluso, del lienzo
del cuadro moderno, que, en este caso, es la «base» para ¢l someti-
miento mediante ¢l «Arte» de la superficie blanca.

Respecto a 2): Tanto A. Riegl como K. Badt!'? emprendieron el es-
fuerzo metodolégico y terminol6gico necesario para convertir el concep-
to de espacio o bien en el cimiento de un concepto de estilo, o bien, co-
mo en Badt, que dudaba del antiguo concepto del arte, para cuestionar
la existencia del espacio como objeto del «Artes. Si la relacion entre el
objeto y su espacio como objeto de la percepcién es un criterio estilistico
para Riegl, Badt tiene ante esta definicién estilistica la reserva de inten-

U1 téuevog es la regién, dominio o templo sacrosantos.

112 Cft. entre otros, A. RIEGL, Spdtromische Kunstindustrie, Viena, 1901, rced. de
E. Reisch, Viena, 1927; H. JaNTzEN, Uber den hunsigeschichtlichen Raumbegriff, Mu-
nich, 1938; H. CONRAD-MAR11US, Der Raum, Munich, 1958; K. BADT, Raumphantasien
und Raumillusionen. Wesen der Plastik, Colonia’. 1963.
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tar evitar tal concepto de espacio: «En este comportamicnto, que hace
del espacio la constante de enjuiciamiento de la Historia del Arte, y ésta
ha retomado la representacién ya superada, se trata, en las artes, de la
correcta y real restitucién de la percepci6n. La primitiva Teoria del Arte
como imitacién se ha reintroducido implicitamente. S6lo es transferida
desde las cosas, 2 las cuales estaba referida en la Antigiiedad, a la per-
cepcién total de cosas en las que ésta tiene una condicién presentida;
de lo singular, por tanto, a lo conjunto, a lo pensable en general en el
campo de la intuicién. Como toda suposicion de este tipo, tiende a
confundir Naturaleza y Arte. No parece haber ninguna consideracién
de éste que admita que el espacio conjunto no pueda ser representado
en algin cuadro, en alguna obra plistica o en el interior de un edificio,
aunque sea en forma negativa ''3. Por micdo al antiguo concepto de
estilo basado en la teorfa de la percepci6n y a la confusién con el objeto
natural en la «obra de artes, se evita aqui injustificadamente un con-
cepto fundamental. Una simple reflexién (también-vilida para las cate-
gorias de cuerpo y tiempo) lo hace visible. Una obra puede ocupar y
representar un espacio. Un edificio puede extenderse en el espacio de
las mis diversas formas. Esta no es una cuestién de volumen, sino de la
forma y mancra en que este espacio se hace visible como contenido.
La escultura puede ocupar e imaginar un espacio. Una imagen bidi-
mensional es de hecho una toma de postura respecto del espacio en la
medida, en que, por ¢jemplo, en una pared de un espacio se sitda ante
él con su «sblo»-bidimensionalidad y, al mismo tiempo, puede hacer
presente un espacio mediante la representacién. No existe ninguna
imagen sin espacio y sin representacién de un espacio. Las relaciones
entre ambos definen la imagen en su «estilos. La «Escuela de Atenas»
de Rafacl es un fragmento de una estancia del Vaticano, donde, crean-
do su propio espacio, esti representada tanto la realidad como la ilu-
sién. La relacién, no la ausencia de uno de estos polos, define la esen-
cia de esta imagen y del espacio.

El desarrollo del concepto de espacio histérico-artistico fue descrito
por H. Jantzen: «Una revision de la gestacién de los métodos de la His-
toria del Arte muestra que el concepto de espacio esti enlazado con un
modo de contemplacién predominantemente histérico-formal. En el
marco de los métodos histrico-formales ¢ histérico-estilisticos, precisa-
mente, la investigacién cientifica del Arte alemana ha llenado el con-
cepto de espacio, como uno de sus instrumentos principales, desde to-
das las facetas de su funcién. Si se quiere describir esta funcién con
mis precisién, ella subyace en la disposicién de un instrumento que

113 K. BADT, 0p. cit., p. 15.
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explora en toda su plenitud las relaciones visuales de la forma represen-
tada con la totalidad de la obra de arte como normativa. Visto con ma-
yor proximidad, se produce una variacién en la utilizacién del concepto
de espacio, que corresponde a un cambio operado en la Historia del
Arte, desde una consideracién de este hist6rico-formal hacia una mis
bien histérico-significativa. El anilisis formalista del espacio que estu-
dia el espacio configurado en la obra de arte como forma estilistica di-
ferenciable, debe ser completado mis tarde con una consideracién que
incluya el espacio representado en la obra de arte como una dimensién
semantica»'"Y. Jantzen coincide en esta consecuencia con E. Panofsky,
que describe la perspectiva como una «forma simbélica» '3, alejindose
con ello del problema formal hacia el problema de la significacién en
la representacién de espacio y perspectiva.

Derribar las puertas contra el concepto de espacio como concepto
fundamental, como Riegl inicié, identificindose en ello con Hilde-
brand "¢, se ha vuelto hoy innecesario; no son conocidas las condiciones
naturales y las debilidades de este concepto de estilo. Vistos desde los
géneros, en la reflexién de sus catcgorias, el cuerpo, el espacio y el
tiempo son elementos esenciales de una definicién. Todo objeto de las
Artes Plisticas, arquitecténico, plistico u ornamental, es un objeto y,
al tiempo, la representacién de algo, es decir, es medido en su relacién
con la existencia material y la imaginacién, y no en dltimo término, en
el espacio. Una basilica romidnica normanda cubre, en efecto, un espa-
cio, pero, ptecisamente en la pared, se representa un espacio hist6rico
de grandeza monumental, concebible no en metros ciibicos, sino como
tal espacio representado. Cuando Alberti, en el Renacimiento, ve en el
cuadro un tipo de ventana, casi un hueco en un muro, genera una me-
ditacién naturalista, pero sélo describe, sin embargo, una determinada
situacién en la historia de la imagen. La imagen no es vista tinicamente
como calco de la Naturaleza, sino como algo distinto: el hombre, aho-
ra, ha encontrado las perspectivas que enlazan su espacio con una pro-
longacién de éste, capaz de hacer perceptible lo esencial: Dios, los
dioses, la belleza, etc. Es de advertir que con esta nueva relacién rena-
centista del receptor y su objeto se crea para la relacién, que puede ser
extraida de una imagen, la asi llamada «pirimide visuals, una depen-
dencia del objeto respecto del receptor por encima de la imagen. La
imagen medieval, vista asi, es m4s independiente que la de la Edad

114 H. JANTZEN, op. cit., pp. 43 y ss.

115 E. PANOFsKY, «Die Perspektive als *‘symbolische Form’’s (1927), en: E. PANOFs.
KY, Aufsitze z2u Grundfragen der Kunstwissenschaft, 2.* ed., Betlin, 1974, pp. 99-167.

116 A. RIEGL, «Naturwetk und Kunstwerk IIs, en A. RIEGL, Gesammelte Aufsdize,

ed. de K. M. Swoboda, Augsburgo-Viena, 1929, pp. 65 y ss.
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Moderna, ya que estd pensada, en dltimo término, como dependiente
del receptor y su punto de vista.

Respecto a 3): La interrogante sobre el tiempo en una obra se dirige
en dos direcciones: Por una parte, en una obra existen las diferentes
modalidades de representacién del tiempo; por otra, toda obra se en-
cuentra en una relacién individual con €1, de la misma forma que el
cuerpo representa y es. «Esta experiencia fundamental de que la obra
de arte pertenczca a un tiempo histérico, como cualquier otro suceso, ¢
ingrese, simultincamente, en un tiempo fuera de la Historia, configu-
ra la paradoja fundamental de una consideracién hist6rica del Ar-
te»'V, La discusién sobre el concepto de una temporalidad propia de
la obra de arte, una temporalidad que pertenece tanto a la historia co-
mo a lo suprahistérico, se produjo ya en los primeros tiempos. Asi,
H. Gadamer caracteriza de dialéctico este concepto artistico del tiem-
po, en tanto en cuanto ¢l presente real y siempre posible de la obra de
arte no s otra cosa que un instante del tiempo histérico, profano. Ga-
damer contrapone ¢l concepto de una siempre posible simultaneidad
de la obra de arte, mientras Sedlmayr afirma: «Aquellos que han expe-
timentado estas paradojas con mayor intensidad —y no siempre han si-
do los historiadores del Arte— han expresado lo observado como una
intemporalidad propia de la obra de arte. Este discurso no es erréneo
por completo, pero, en la medida en que no se restrinja previamente,
conducird al error. La obra de arte real pertenece, en mayor grado, a
dos modos de ser del tiempo, a dos temporalidades: una histérica y
una suprahist6rica, cualquiera de las cuales encierra en si los tres «emo-
mentos» de lo temporal —presente, pasado y futuro—. En qué se dife-
tencian propiamente estos tres modos es la interrogante cardinal y el
«problema mis graves't®,

En lo siguiente, Sedlmayr establece una oposicion entre temporali-
dad corrupta y temporal y tiempo integro, partiendo de un ejemplo de
F. von Baader. Sedlmayr contrapone un «tiempo profano y trivials 2 un
tiempo real ¢ integro. «El tiempo histérico no conoce ningiin presente
real; el presente, en él, es un caso limite.» «Un caricter completamente
diferente tiene aquel modo de ser del tiempo en el que la obra de arte
alcanza su propia existericia, en tanto se libera como un pequefio uni-
verso perfecto en si mismo, de la ‘‘actualidad’’ del tiempo histérico.»
«Esta estructura del tiempo ‘‘integro’’ se fundamenta también con la
felicidad que la obra de arte depara. Quien sea capaz de entrar en el

117 H. SEDIMAYR, «Die wahre und dic faliche Gegenwarts (1955), en Kunst und
Wabrbeit, p. 140.
18 1bid., p. 140.
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modo de ser temporal de una auténtica obra de arte experimenta el ca-
ricter venturoso y fortalecedor de un tiempo incorruptible y el fruto de
esta felicidad. Se encuentra durante algin tiempo en estado (incorrup-
tible e incorrupto) de pureza.» A la «obra de arte» le es adjudicada,
sobre una base mistico-especulativa, la Filosofia del tiempo de F. von
Baader, una temporalidad propia, a la vez puntual y existencial. «<En el
tiempo falso, toda esencia es ‘‘pretérita’’, afirma.» Y Sedlmayr opone,
remitiéndose a Baader, a un tiempo aparente y puntual de la historia y
su decurso un tiempo real, en el cual se hace vigente la obra de arte.
«Lo tolerable de este tiempo aparente —la oportunidad de la gracia—
radica s6lo y Gnicamente en que reserva el tiempo real. Donde ésta es
omitida por falta de comprensién o por anquilosamiento, o bien don-
de, premeditada o imptemeditadamente, el tiempo falso abre la puer-
ta, la desesperacién crece insoportablemente.» Y: «El error capital con
respecto a la esencia del tiempo radica en la consideracién del tiempo
aparente como tiempo real. Todo aplazamiento del ser acabado, esté
exclusivamente en la distancia temporal del futuro o en la del pasado,
sefiala a una idologizacién del tiempo aparente. Una variedad especial-
mente funesta de este error es el tomar el tiempo aparente, con su ca-
ricter de carga de inquictud y de ‘‘emanacién’’, como prototipo de la
temporalidad, como si fuera posible experimentar lo que el tiempo
propiamente es s6lo en este tiempo aparente, que nos ha sido dado con
la pretensién de que es dnico y la desviacién del tiempo real en su
amplitud impdvida y quictud confiada s6lo como modus deficiens del
tiempo ‘‘verdadero’’. Mientras que en la realidad, ‘‘nuestro’’ tiempo
es el modo deficiente (modus deficiens) del tiempo real, del cual se de-
be sustentar para hacer posible la vida.»'".

La dificultad de la «cronologia» de Sedlmayr estriba en la utiliza-
cién, para la obra de arte, de un concepto del tiempo teolbgico y
mistico. La vivencia de la obra de arte en ¢l tiempo integro es equipa-
rada a la visién de Dios o a la participacién en el centro del ticrgpo, en
Dios. Dice Sedlmayr: «Nos hemos habituado a operar con geometrias
no euclidianas. Nos debemos de habituar a operar con modos de ser de
la temporalidad ‘‘existencial’’ diversos por completo, que la caracteri-
zada profundamente por Heidegger e incluso las formas de la tempora-
lidad incluidas en la explicacién global del tiempo de Baader tal vez no
agoten; asi, a mi entender, sabemos muy poco sobre el modo propio

1 fhid., pp. 141 y ss.;: cft. también F. v. BAADER, Uber den Begriff der Zeit. Ubet
den Zwiespalt des religiosen Glaubens und Wissens als geistige Wurzel des Verfalls der
religiosen und politischen Societit in unsercr wie in jeder Zeit, 1.2 ed., Basilea, 1918;
reed. Darmstdr, s.a., con introd. de Carl Linfert,
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del tiempo en los suefios. Y ésta seria la conclusién teérica de estas
consideraciones. La conclusién prictica seria, sin embargo: estd en
nuestra mano el fomentar o el impedir la extereorizacién de la obra de
arte, ¢l ser un buen o un mal “‘lector’’. Estid en nuestra mano el abrir
o cerrar este mundo al tiempo falso, acrecentar el ser o0 la nada.» La in-
terrogante sobre la funcién de la obra de arte o de la imagen en la His-
toria queda sin respuesta, donde por Historia debe entenderse el curso
de los sucesos y del tiempo y, simultineamente, la conciencia y la con-
cienciaciéon del pasado. ¢En qué mundo me sumerjo cuando me trasla-
do, frente a la obra de arte, al tiempo «integros?

Ademis, debe constatarse que se encuentra uno ante un tiempo
detenido: ante un 1515 6 1910 permanente, ctc. Pero, ¢me sumetjo
con cllo en el ¢pasado» de un estado integro detenido? Con seguridad,
no. El pasado no es un valor en si mismo. Debe existir algo mis en lo
cual se supere la fractura del concepto del tiempo en el hombre (tiem-
po histérico, instantineo, etc.) descrita por H. Plessner.

M. Eliade resume en su libro Lo sagrado y lo profano (1957) una
antigua conclusién de la investigacién lingiiistica, cuando enuncia un
parentesco etimol6gico entre semplum y tempus'*®. Ambos términos se
explican con los de «escisién, hibtidaciéns: templum designa la version
espacial; fempus, la temporal, de un circulo histérico espacio-
temporal. Dice Eliade: «Todos estos hechos parecen significar lo si-
guiente: para el hombre religioso de las culturas arcaicas el Mundo se
renueva cada afio; reencuentra cada nuevo aiio la santidad original, es
decir, aquella con la cual sali6 de manos del Creador. Este simbolismo
s expresa con claridad en la estructura arquitecténica de los santuarios.
Puesto que ¢l templo es a la vez el lugar santo por excelencia y la ima-
gen del Mundo, santifica el Cosmos y la vida c6smica por entero. Esta:
vida c6smica se configuraba como una trayectoria circular, identificin-
dose con el Afio. El Ao era un circulo cerrado; tenia principio y fin,
pero ademds poseia la propiedad de renacer como un Afio nuevo. Con
cada Afio nuevo sc gestaba un Tiempo nuevo, puro, santo e
incélume»'2!. «Como el Espacio, el Tiempo no es homogénco ni conti-
nuo para el hombre religioso. Por un lado, existen los intervalos de
Tiempo sagrado, el Tiempo de las fiestas, y, por otro, el Tiempo profa-
no, la duracién ordinaria en que tienen lugar los sucesos sin significa-
cién religiosa. Entre esas dos clases de Tiempo hay, obviamente, una
escision de la continuidad, aunque, con auxilio de los titos el hombre

126 M. EuADE, Dus Heilige und dis Profane. Vom Wesen des Religiosen. Hambur-
go. 1957, p. 43.
120 Jpid., p. 44.

67



religioso puede *‘pasar’’ de la duracién temporal ordinaria al Tiempo
sagrado. Se presenta de inmediato una diferencia esencial entre estas
dos clases de Tiempo: ¢l Tiempo sagrado es, por su propia naturaleza,
reversible; es, propiamente, un Tiempo mitico primigenio hecho pre-
sente. Toda fiesta religiosa, todo tiempo litirgico, representa la reac-
tualizacién de un acontecimiento sagrado ocutrido en ¢l Tiempo *‘del
comienzo'’. Participar religiosamente en una fiesta implica apartarse
de la duracién temporal “‘ordinaria’’ y reintegrarse en el Tiempo
mitico, reactualizado por Ia fiesta-mismas '22,

La fiesta religiosa, aunque no sea equiparable a la Plistica, la Ar-
quitectura o ¢l Ornamento, se encuentra muy cerca de todos ellos, no
s6lo en los tiempos primitivos, como muestra ese parentesco lingiiistico
entre templum y tempus. H. Kuhn establece concretamente la rela-
cién, encontrando algunas afirmaciones decisivas, citadas aqui en for-
ma abreviada:

a) La fiesta tiene su propia forma temporal, que sc eleva de la vi-
da laboral como «ocio intensificados. Esta forma temporal la
definimos como equivalencia extitica.

4) la fiesta reclama su propio espacio —una plaza o espacio festi-
vos. Su preparacién, por ejemplo, mediante la ereccién de un
salon de fiestas (o iglesia), pertenece esencialmente a la ce-
lebracién de la fiesta.

¢) La substancia de la fiesta es el sentimiento. Sélo a través de la
inmersién de los participantes en el sentimiento de fiesta puede
ésta actualizarse como realidad social.

d) La fiesta tiene como pretexto un acontecimiento repetitivo. Lo
ocurrido una vez se hace de nuevo presente.

e) Ya el hecho de «celebrars un suceso significativo a través de
una fiesta vela por la exaltacién de la solemnidad por encima
de lo cotidiano. Al mismo tiempo, lo elevado se¢ enlaza de
nuevo con la vida.

f) En su extraccién de la existencia, la fiesta est libre de la coac-
cién de la vida. Se circunscribe a si misma.

g) Eljuego y la contemplacién del juego pertenecen a la fiesta en
forma tan intima que se intercambian,

122 Ibid., p. 40.
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4) la fiesta no se produce a si misma, sino que es plancada y se
rige por reglas mis o menos observadas.

1) La fiesta, elevada sobre la vida y su transcurso temporal, articu-
la de nuevo ese transcurso ¢ invade de nuevo la vida. Su forma
sc genera en parte en el ceremonial, con toda su jerarquia, y en
en parte en la disposicion ornamentada de los instrumentos
creados en la actividad cotidiana —desde el buril, la silla o la
cuberteria hasta la carroza y el salén.

7) La fiesta se exterioriza a si misma, En clla se festeja aigo. Este
objeto es s6lo parcialmente idéntico al motivo. F::tenece a &+
esencia de éste el ser transparente al objeto... En <l évtasis fes-
tivo la sociedad es una consigo misma como nunca ic es, mzs
no sblo consigo, sino con la Tierra y el Cielo, los hombres y

Dios.

La fiesta misma no es todavia una «obra de artes. «Pero la fiesta estd
preparada para liberar de sus ataduras a la parte, como un Todo; o,
dicho de otro modo, la parte, representada como un Todo, rompe el
marco de la fiesta y exhuma su propia existencia al aire libre. Esta exhu-
maci6n... describe el instante caracteristico de la creacién de arte.» «La
fiesta no es simplemente la mattiz de la obra de arte, sino también el
aura que irradia cuando es arrancada de su unién originaria. De este
modo, en el lugar de la fiesta, en el cual y a cuyo servicio se inserta la
obra de arte, se sitia la fiesta artistica, de la que la obra de arte s mo-
tivo y punto medio: la ‘‘obra de circunstancias’’, en el sentido
moderno del término. Como morada de la fiesta artistica se entienden
los *‘templos de las Musas’’ de la civilizacién moderna: la Opera y el
Teatro, la Sala de Conciertos y el Museo.»'?

La obra no sblo ocupa el Tiempo, lo representa. Visto desde pers-
pectivas parciales (como la de W. Messerer sobre el tiempo en Cata-
vaggio) ', el tiempo, como contenido de la representaci6n, casi no se
ha investigado.

Frente a un cuadro nos encontramos con un tiempo estitico. El cla.
sicismo realista del siglo XVII extrajo de cllo una Teoria del Arte, en el
Laocoonte, de Lessing: «Si ¢l artista dispone s6lo de un Gnico momento
de esta Naturaleza en constante transformaci6n, y el pintor, en espe-

12 H, KuHN, «Dic Ontogenese det Kunsts, en: Festschnft fur H. Sedimayr, Munich,

1962, p. 32.
124 W. MESSERER, «Dic Zeit bei Caravaggios, en: Hefte des Kunsthistorischen Semi-

nars der Universitdt Minchen, nims. 9-10, Munich, 1964, pp. 55-71.
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cial, s6lo puede captar este momento desde un tnico punto de vista, y
considerando que sus obras estin hechas no s6lo para ser vistas, sino
para ser contempladas, despaciosa y repetidamente, es obvio que la
eleccion del momento y del punto de vista correspondiente nunca seri
lo suficientemente fecundos ', «Si ese momento tGnico adquicere, a tra-
vés del Arte, una permanencia inmutable, no podri expresar aquello
que se conciba como transitorio. Todos aquellos fenémenos que, por
su propia esencia, considetamos que pueden producirse y desaparecer
en un momento, ya sean placenteros o aterradores, adquieren, por este
efecto duradero que el Arte les comunica, un aspecto tan contrario a la
Naturaleza, que la impresién que producen se debilita con cada nueva
contemplacién de ellos, hasta que el objeto entero nos causa aversion y
repugnancia. La Mettrie, que como un segundo Demécrito se hizo
retratar en un cuadro y un grabado, sélo se ric la primera vez que se
le mira. Contemplindolo repetidas veces, el filésofo se transforma en
bufén y su risa en una mueca sard6nicas %,

La época moderna encontré aqui una solucién radical, naturalista y
estética. El tiempo era la causa de que las imigenes aprendieran a an-
dar. Se cre6 la imagen en movimiento, ¢l ¢ine. Por otro lado se cred el
mévil v, como consecuencia, el efecto éptico, transformado en efecto
de lo transitorio del cambio estético. Se comprueba ficilmente que el
cine no es teatro o drama teproducido y en conserva, sino una imagen
en movimiento. Sus precedentes son, claramente, aparatos Spticos en
los cuales se creaba un movimiento en una seric de pequefias imige-
nes. Durante mucho tiempo el cine existi6 sin el ¢je del drama: la pa-
labra. Y nadic pondri en tela de juicio que el cine primitivo fue una
gran época para ¢l humor, voluntario ¢ involuntario: lo c6mico del cine
primitivo no provienc de la comedia teatral; era la risa liberada, la ca-
tarsis que tenia lugar al ver, con la respiracién contenida, que las im4-
genes, finalmente, se mueven. Charlie Chaplin es el fenémeno de la
risa ante la imagen en movimiento. Es menos el payaso genial que
puede subirse al escenario en todos los lugares que el héroe del cine,
con el cual aparece de nuevo la risa, olvidada desde el ir6nico La
Mettrie. El cine, tal y como se desarrollé después, era, de hecho, la ima-
gen en movimiento de un Arte de la pineura, desprestigiado en su épo-
ca de formacién.

125 G. E. LESSING, Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, Gesam-

melte Werke, t. 5, Betlin, 1933, p. 28.
126 1bid., p. 28.
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Se hace evidente un deber indefectible de la Historia cientifica del
Arte: la relacién entre un tiempo detenido y, sin embargo, en movi-
miento. Cuando W. Messerer, por ejemplo, habla de momentos mo-
numentales en Caravaggio'¥’, ha optado, en un caso singular, con una
definicién analitica de esta relacién.

127 W. MESSERER, 0p. cit., p. 16.
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LA HISTORIOGRAFIA DEL ARTE Y LA FORMACION
. DECONCEPTOS Y'METODOS ~ .

g

No en todas las épocas se ha reflexionado sobre Eo'q}le hoy llama-
- mos Arte, y s6lo desde hace cinco siglos se intenta escrxbi{ una historia
~ de su évolucién. Apenas podemos comprender lo cxtraordmar;o dc' esta
empresa, y es dificil verificarlo hoy en dia. El hecho de que existan
«Historia del Artes, «Historia de la Literaturar, «Historia de la Mu51_ca»,
como disciplinas académicas, nos hace olvidar que no tof:las estas «Histo-
rias del Arte» se han desarrollado, en absoluto, del mismo moc}o. L?s
comienzos de la Historia de la Literatura se remontan mucho'n}as atrds
(en comentarios de poesias). Ta Historiograffa del Arte scguiria desde
¢l comienzo, es decir, desde el Quattrocento, sus propios caminos. To-
“ma clertamente elementos de la Hisron'ograﬁa,' asi como ci'el comenta-
~rio, pero desarrollando pronto un-cardcter propio y dctc:fnynado, entre
otras cosas, por su objeto. En primet lugar las f_utc.s Plasticas no eran,
como'}a Poesfa, una parte de las «artess. Esto Sngﬁc_a’que} el aspecto
apologético de la lucha por'la emancipacién se convirtié en un aspecto

«mudos de las Artes Plasticas, tras haberse convertido en Retérica, lo
0 el comentario renacentista. S o

1 uncPlrj;;Zg,csc sumé.la-Arqueologia como Historioggafia-de Arte de la
‘ Antigiiedad; y fue precisamente en ella (cog__@clm_a?t})) cuanc%(-)
\ comenz6 una transformacitn gencral en la Historid afi’af{@;i‘éggc. AE-
i talmente la Historia del Are y la Arqueologia son dos materias acadé-
- micas independientes. HistGricamente deberian estar unidas, pucs ifgc

_ precisamente la contemplacién de la Antigitedad lo que ttansformé o
;lx.-const_ituyé la Historiografia del Arte, . i : S
* la Historiografia del Arte cs también una parte de la H_;sfpg_a del

. Arte; hasta el Quattrocento fue sobre tode un muesttario de formulas,

coe
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esencial de la Historia. Por otra parte, parece haber sido el cardcter -

i

T

2
5

_mis tarde de justificaciones, hasta que por tltimo la apologiz se convir-
ti6 en descripciones de la Historia, fas cuales, después, habrian de sumi-
“nistrar modelos histéricos. N

Hemos de sefialar aqui un error frecuente: 1), la Historiografia del
Arte es una disciplina objetiva de hechos y procesos hist6ricamente aca-
bados, y 2), la Historiografia del Arte cs la posibilidad de interpretacién
historiogrifica y ulterior del «Artes; ‘ :

Respecto a 1): La Historiografia del Arce surgié cuando, en el Rena-
cimiento (con Ghiberri)*, aparecié una nueva conciencia artistica eq
proceso de emancipacién que _buscaba su propia legitimacién. La
Historiografia del Arte fue, desde el comienzo, una justificaci6n, sobre
todo en aquellos casos en que el <Artes como tal se emancipaba. Y la
mejor justificacién es escribir la «Historias de una Institucién.

Respecto a 2): Aunque no siempre fuera asi, desde el Quattrocen-
10, y cada vez en mayor medida, la observacidn histdrica del «Artes es,
-en realidad, una forma de &ste incluso en la Retbrica, como lo fueron la
Pintura y la Arquitectura en esa misma £poca.

- Serfa un errof pensar que existe una oposicie: absoluta entre objeto
y sujewo de la historia de la Historia del Arte. Es cierto que desde
Winckelmann la distancia del historiador existe rambién con fespecto a

'Ia obra de arte; pero es precisamente esta distanciacion [a que harz sar-

gir en el siglo XiX el arte historicista, ya que el historiador del Arte es
parte de Iz continua reflexién histérica sobre la creacién artistica; si la
ies, sea con éste o con cualquier otto nombre, | R
" Hablar de «Artes significa siempre hablar de historia de la Historia
i g . — 3 R :
. Los comienzos de Iz literatura sobre Atte, de lo que en un principio
se escribi6 sobre Arte, son sélo menciones; mis tarde se hace visible la
pragmati-a. En los libros de férmulas y modelos se defiende la posibili-
dad de ensefiar. Hay que mencionar aqui la creacion de las guias artisti-
cas a partir de los libros de peregrinos, En principio existian indicaciones
para visitar las siete iglesias de peregrinaje de Roma como férmula para
lograr la indulgencia; de ello surgi6 finalmente una Jiteratura de guiss,

. teflexidn histdrica no hubiese intervenido, hoy no habria ningtin <At-

cuya finalidad cra la iglesia como «obra de artes, El siguiente paso seria

una dogmatizacién en Iz que Ia formula se convierte en dogma absolu-
to. Con ello apareci6 la Historia como autoridad. L. B. Alberti es un
ejemplo de como las descripeiones de posibilidades, pero, sobre todo,
de los conceptos se convirtieron en legitimacién histérica. Hay un cami-
no que llega desde el «pragmas, y a través del «dogmax; hasta la historia.

" Véase fnfra «De las biografias a fa Historiografia del Artes.
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- historia de Iz Historia del Arte, sino que a través de unos pocos mo-
mentos clave y representantes principales examinaremos la prob_lcmau-
" ca de la materia. El camino va desde la autoafirmacin apologética has-

"ta ¢l historicismo, desde la defensa literaria de la emancipacidn de la- .

obta artesanal y la incursién en las «artess hasta el tratamiento del obje-
to como documento de procesos histGricos pasados. - -

)

" DE LAS BIOGRAFIAS A LA HISTORIOGRAFIA DEL ARTE

Fl centro del pensamiento primitivo sobre la Historia del Arte es la
creacién de normas y a recreacion de las mismas. Una vez reforzada la
conciencia de la relatividad del proceso histérico, sobre todo en ¢l si-
glo XVII, las normas tenfan que dejar de ser el sustrato de la hxstpna de
la Histotia del Arte. _— o

. {a reflexién medieval sobte el arte se considera a menudo «ahistGri-
ca»'%® la Edad Media no conocia la personalidad emancipada del artista.
Sin duda, hasta el Renacimiento, ‘cualquier manifestacién sobre "Arte

consistia, por lo que se refiere a lo conservado, en libtos de reglas y-

Formulass, Villard d"Honnecour, del siglo X111, y Cenino Ce:mini...en
su Trattato della pittura, del afio 1400 aproximadamente ';.se asemejan
en el hecho de que conservaron o bien ¢l conocimiento de las logias de
constructores o los secretos de los falleres, es decir, el elevado arte del
«hacer», mientras que, en el Quattrocento, el conocimiento historico y
la creencia en la notma absoluta se condicionaban mutuamente. F‘felmc
-2 esto, el concepto medieval del arte no es, sin embargo, h.xst_onco-
" arristico. No se conocia atin la biografia de los artistas y la Antigﬁqdad
como un modelo normativo y, por tanto, como. modelo 2 profundizir.
Sin embargo tenfa una teoria, que 2 su pecul%ar manera era -_zambzcn
histérica con fespecto a los cuadros, obras arquitectdnicas y objetos de-
corativos 130, Esto se ve clarameante en el Plotinismo, én el abz}d Suger, el
fundador, en el siglo X1, de la abadfa de Saint-Denis, quien fio hace
una historia personal (significativamente no cita nunca-el nombre del

: .o - o 1a ‘
arquitecto), sino 1a historia del nacimiento de unz construccidn 13!, No se

puede pasar por alte-¢l elemento historico. La historia de la construc-
cién es, al mismo tiempo, una historia de las reliquias. 1a nueva iglesia

128 1. KUITERMANN, Gerchichte der Kunsigeschichte, p. 16.

129 Cfr. J. v. ScHiosser, Die Kunstliteratut, pp. 20 y 55,

130 R. AssUNTO, Die Theorie des Schonen im Mirtelalter, Colonia, 1963.
131 Cfr. Abbot SUGER, op. cit. - :
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Por tanto, en los puntos 'siguithtcé no haremos un bosquéjo de ja . gnarda-oculta una venerada institucitn'de la Historia de Francia, tanto
, :

: vechoso coleccionar «subprendass de esta Historia, en el camino hacia

. . == B N R
la:que, junto a la persona del artista, también su arte adquiere relevan- i1

en la iglesia misma, que se considera fue fundada por el rey Dagobet-
o, como en el tesoro.de la abadia: Los -éscritos “de: Suger son und
apologia de las posibilidades de-utilizacién de la obra. La argumerta-
'cién es, por una patte, platdnica-plotinica: por medio del brillo terre-
nal se puede imagtnar el libro supremo, la suprema Luz, - Dios, tra-
zindose un camino hacia El. Pero, al mismo tiempo, se hace visible
también un concepto de significado histdrico: Saint-Denis guarda las
mis excelsas reliquias y simbolos del reino de Francia. Asi, un edificio -
y su mobiliario y decoracién se engasta ent la Historiz, en la conciencia ~ .
histérica, s6lo que en forma distinta 2 la nuestra de hoy. El camino del -
mundo se realiza en Dios, y nos-espera el Juicio Final. Resulta pro-

Dios, como puede ocurrir con las «obras de artes. ' -
‘En el Quattrocento, a mis tardar, se transformaria la conciencia his- .
térica, no sélo porque el autor apareciese entonces como una instancia .
decisiva y. suficiente como para ocuparse literariamente de él y des- ~ -
cubtir su vida. La «obra de artes se estableci§ como un valor propio:
mundano, referido al mundo y conformindolo. El valor propio yace
-zhora en la belleza y en la formacidn del mundo, con-lo que el artista
se convertird en demiurgo; de hecho, hay algunos momentos en la obra- -
de L. B. Aberti en la que se viene a decir esto mismo32. El es el cons-
tructor de ciudades, busea la localffacién adecuada y la zona mis bellz -
y organiza el mundo con las mefies edificaciones. (Ahora - surgirdn .
utopias artfsticas y planos de ciudades idealesVCOmicnza la €poca del |}~
genio universal; desde Alberti, a través de Lednardo y Rafacl, hasta los 1
OMiSCientes como Vasari. Con ello, ademis, comienza una época en

H

cia. [ «obia de artes del Medioevo ¢ra parte del pensamiento escatold- -
gico, de lo efimera y, al mismo tiempo, una alusién al Creador; que
todo lo da y tode lo puede quitar. Desde el Renacimiento es una parte
de la-fe en el futuro y, al tempo, organiza el Cielo en la Tierra. En-
realidad, esto ya lo intent6 el abad Suger, pero con otros medios; en &l
lo mds bello de este mundo brilla como metdfora celestial. Para Alberti *
existe un secreto divino de la Creacibn, y el ‘Arte consiste en su uveri-
guacién. Sc da asi el intento —en absoluto ateo— de fundamentar en
Dios las normas y medidas pata el mundo. . . . o
Tanto la Estética como el pensamiento histérico-artistico Surgieron -
porque la Estética podrfa concebir la «obra de artes como bella y, con .~ -

R

32 Cfr. H. BAUER,IKIJI??H und Uropie, ?P- Wys, g
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ello..como: perteneciente 'a la'categoria de lo'divino, mientras que Ia
‘Historiografia del Arte debia ahora representar el proceso de Ia Historia
- “en la biisqueda del absoluto. [El concepto utépico de la Antigiiedad,
comé modelo, y el concepto de. «renacimientos, de renovacidn, hi-
cieron surgir, en un nuevo sentido, la Historiografia del Arte. Al prin-
_cipio. se sirvié de antiguos modelos y esquemas ajenos. Suger dividié
sus informes sobre la nueva construccién seghn la narracién biblica de
la construccion del Templo saloménico, del mismo modo que tomé
pasajes enteros de otros autores, sin citarlos. Uno de Ios primeros histo-

-, i 1idgrafos del Arte, k&éikc;;i,,gc sirve también de aurores antiguos y
sigue ¢l ejemplo de la descripeién de vidas de hombres famosos, segiin
una forfa detelminada ya con anterioridad, sobre todo en Florencia.
En sus «Memorias» se desarrolla —sobre una base teérica y bajo infini-
dad de citas de la Antigiiedad (Plinio y Vitruvio u otros autores, en
parte ‘poco’ conocidos)— un sisterna de las ‘artes, antes de legar a un
definitivo anélisis de las leyes del Arte, la 6prica y la proporcién, para
acabar con una desctipcién de la vida de los artistas mis famosos del
__ siglo X1v, sbbre todo de la-Toscana ***. Una y otra vez 3¢ pudo compro-
" bar que las ciudades-estado italianas fueron el suelo mejor abonado pa-
: ra la autodescripcidn, ahora también en el terreno de las Artes Plisti-
- cas. Asi, por ejemplo, en la descripeidon de Florencia de Filipo Viilani,
- de 13517 habia ya biograffa de artistas, comenzando con Cimabue y
 festejando a Giotto como el punto culminante de una nueva época, lo
que después también hizo Ghiberti. En realidad, la primera vida de un
“ - artista de itpportancid es la de Dante, esceita’ por Boccaccio, mientras
, que Dante, por su parte, ya habla escrito sobre Cimabue y Giotto. . |
. Laaparicién de las vidas de astistas no es méds que una parte de una

. { nueva reflexion-sobre-cl-Atte, y estd Intimamente ligada a la coetdnea

+
1%

| aparicién del concepto_de. tenacimiento.-Se podifa decif; incluso, que
" nd. és que ambos surgicran al mismo tiempo y en el mismo hugar, sino

que en realidad son idénticos. - S &
{ " Bl concepto erimasceres aparece en Ghiberti por vez primeta cuando
\ ‘escribe que en la- Antigiiedad, y tras una decadencia del Arte, éste

habfa renacido, «a% capo rinacgues'®, ya que iras la época de Lisipo co-

135 §-y. ‘Sicmc{sszk, Lorenzo Ghibertis Denéwﬁr_ai;g,éeiteé, Bérliﬁ. 1912 EG.,IE&?};

und Meinungen der florentinischen Bildners Lorenzo Ghikerri, Munich, 1941; R. Kpau.

THEIMER, Loremzo Ghiberdi, Princeton, 1956, Seccién «Renaissance Problemss, piginas
227 y 5. o ‘ : - o '
14 F. ViizaNy, De origine civitatis Florentiae ot enisdem famorts civibys, hacla 1400,
135 Cfr. H. Kaurmann, «Uber “'rinascere’, “‘Rinascita’ wnd cinige Stilmetkmale
der Quarttsocentobaukunsts; en: -Concordiz decennaliv; Deutsche Italienforschungen.
Festacheift der Universitat Kgln zum 10jzhrigen Bestehen des Deutsch-Iralienischen
Kulrrinstituts Perarcahaus, Coloniz, 1941, pp. 123 y 55, ’
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menzd un periodo de retroceso; mis tarde, empero, habia vuelto a na-
cer. Por otra parte, la frase no es original, sino que se¢ remonta a Plipio,

’

Ghiberti describe luego, de una forma.similar, Ia decadencia del Arte

al principio de la Edad Media y su resusgimiento al fina! de la misma
Tras la época de Constantino, ¢l Arte, durante 600 afios aproximada:
mente, permanece muerto, ha¥ta que comienza a levantarse de nuevo
en Etrun_a (_cn la Toscana). «Rinascita» significa fenacimierito; noe tanto
un renacimienito de la Antigitedad, que ahora no es mis que un mode-
lo, como rencimiento del Arte. '

- Vasari,en su introduccidn Proemio delle vite, hari afin un bos-
~ quejo de los comienzos del Arte en su ptimera y floteciente época, asi
 » como de su decadencia y resurgimiento. Resumiendo, explica: «Co;zsc-

J e e
| cuentemente, la naturaleza de este Arte es parecida 3 15 dé las-demis

| laees], quie comto'el"ci€ipo hamano, llevan ea st ef macer, erecer, <o
| velecer. Y. morir» . Con un cjemplo de Ia Biologia e explica la Histo-
j1a, el proceso de redcimiento se percibe ‘de un modo quasibiolégico.
‘El"Arte, corio el hombre, aparecié con la Creacién, y desde entonces
pertenece al Mundo. Es intil preguntarse dénde y cuindo se practicé
por puirnera vez, pues «la causa inicial de este arte fue la naturaleza
musmas ¥, Fue precisamente por la via de la revelacion que 2l hombre
s le regal6 algo que €l ya poseia de forma natural, pero que habia ol-
vidado en las €pocas oscuras. : :

Es esto lo que concede a la Antigriedad toda su importancia, por-
que 0os ensefia, y lo podemos ver en Ias grandes obras de los antiguos
que imitacién de los clisicos es igual a imitacion de la Naturaleza,

. ¢Qué tieneque ver con ello el nuevo culto a Ia personalidad que las
biografias significan?Es el gran hombre, Dante o Gioito, quien, como
ser de naturaleza excepcional, puede realizar este renacimiento con su
inteligencia, o

Es importante saber a quién va dirigida la Historiografia del Arte.
Hasta nuestra época el destinarario nunca fue otro que ef artista, al que
ella Ic_ presenta un ideal o unas férmulas; ahora se trata de un ptblico
en principio anénimo. S6lo en la fase Riegl-Woifflin, el historicismo
estricto y pasivo se convierte en ley de la investigation y del tratamien-
o de los mo'numcx.}tos. (En esta €poca prevalece en la Higtoriografia
alemana un movimiento antipragmitico: no s8lo es la oposicin de la
Historia de la Cultura, sino, sobre todo, de lo anSnimo-legislativo, lo
masificado, frente 2 lo individual-biografico.} Con ello el destinatr:lrio

136 to o pid ¢ p)
‘ G VASARI, I.e‘mt.e @2’ pidd eccelentt piitori, seulton ed archittetori. Cor nuove an-
hotazion: e comumenti di G, Milenesi, 9 t., Fiorencia, 1878-85, . 1 p. 136
7 Jgd, p. 221, - R
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" tructor de la Historia 138,

El observador del Arte se ha ido conwmcndo en un observador de
fa Historia del Arte. Tras el Renacimiento y el Barroco, caanto més se
perdia la fe en las normas absolutas tanto mis tenia que transformarse
el conocimiento del Arte en la posibilidad de un conocimiento de la
Historia. El «erudito» se convertia asf en conocedor de la Historia. -

También el siglo XVII contemplé enfrentamientos académicos (en-

Paris) en favor de la primacfa de Poussin o Rubens; enfrentamiento
que a nosotros nos parece incomprensible, en tanto de él ya no pode-

" rmos extraer notmas, sino solo entender las consecuencias histéricas. Pa-

ra la chistorizacidne de la Historiograffa del Arte es sintomdtico el
hecho de que cada vez se devaliia mis la idea del artista como indivi-
duo que hace la Historia del Arte (ver Vasari}, sustituyéndolo por la

_idea de la_qglvuntad artisticas.

H\Wolfﬂ1n¥39 escribe en una ocasibn; «qucn estd habituado a con-
tcmpim7 mundo como historiador expetimenta una profunda sensa-
ci6n de placer cuando las cosas se presentan z la vista, aun discontinua-
mente, segdn su origen y desarrollo, cuando lo existente ha perdido Ia
apariencia de lo casual y se puede comprender como algo que ha ega.
do a ser», Con lo «no casuals y lo «que necesariamente ha llegado a

ser», Wolfflin hace una referencia doble. Por una parte, a una legitimi-

dad en el campo de la forma, que en la obra individual Heve a la per-
feccibn y que el analista pfctendc abarcar como ley; por otra, a la legi-
timidad histérica en el campo de la formacién, que tampoco es casoal y
que, mediante las leyes, lleva a la perfeccitn.

Para Vasari las frases de Wolfflin hubiesen sido mcomprensxbies en
tanto sélo aceptaba la legitimidad de un ideal; para Wolfflin, en cam-
bio, la legitimidad, como tal, se convertia en el ideal de la Historio-
grafia del Arte. En otras palabras: Walfflin, quien sin-duda posefa noe-

. mas clasicistas, est# satisfecho cuando halla las leyes histbricas, mientras

que Vasari deseaba conocer [as Icycs que llevaran a la obra de arte ab-
soluta. :

Avanzando en el dcsarrolio de Ia H:stonogmﬁa dcl Arte, que en
ese momento dejé de ser apologética, surgil también una tensién entre

artista ¢ historiador del Arre, tensién que adn hoy ¢s universalmente

petceptible. Ciertamente, desde Wolfflin y Riegl, en la Historiografia

del Arte es cieclr donde se mamﬁesra unz «voluntaa» abstracta colect1~

S

38 M. RasseM, en: Prodleme der szs:wim;mcb@ft t 1, intfeduccic’m p. 6.
N3 H, Weorrrin, Dar Erbldren von Kunstwerken, Mit einern Nachwort des Verfas-
scrs Leipzig, 1940, p. 16
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deu una ciencia ciertamente ng:da se transforma en observador y recons--- '

ccho d&au& multancamente hubzese en el sxglo XIX una nuevi -
forma de culto a! genio, la cual {ver H, Grimm, etc.) enaltecfa la figura-.
del dcscubncior (M:gucl Angci Rafae Vclazqnez) LaHJ tiografia deii

La Historss del Arte como Hisioria e los artistas (Vasari)

La Historiografiz del Arte de G. Vasart ha de entenderse bajb la

perspectiva que la conciencia de |2 petsonalidad v la idea de un Renaci- . .

miento de las Artes proyectan. Toda la critica, fundadamente, conside-
fa a Vasagi como el primer historidgrafo del Arte moderno. Ya ha pasa-'
do la &poca en que se buscaban sus yerros y citas errdneas. Por el

contrario, hoy en dia se comprueba con asembro que, en realidad, etz 7

un auténtico cientifico, en el sentido de que su descripeién de la Histo-
tia se basaba en una gran cantidad material de datos, En cualquier ca-
50, sin Vasari, la investigacién sobre el Renacimiento no se encontraria
en su avanzado estado actual, y en muchos casos debemos confiar en €f -+

‘como fnica fuente,

¢Cuil es su baga;e en'lo que 2 los hechos se refiere? Bl mismo cuen-
ta que en una reunién social en casa del cardenal Paolo Giovio, pro:
pietatio de una considerable coleccién de arte, se le pidié que afiadiera
al museo de Giovio un tratado en el que se habiase de todos los maes-
tros famosos que la Pintura hubierz dado desde Cimabue hasta su
tiempo ¥, Evidentemente, en Ja explicacién del otigen de sus libros
puede jugar un papel importante el orgullo, pues sin duda tuve que; ..
haber reunido material ya desde muchos afios antes, puesto que desde. ™
su juventud se habia dedicado 2 la Historia de la Pintura y habfa ido .
tomando notas. En cualguier caso, 2 12 muerte de Rafael tenfa nueve.

* afios y, mis tarde, conocid a los | hombres mis famosos del Renacimien-.

to, mciu?ﬁ/hgucl Angci con €l hizo una excepcidn en la costumbre
florenitina de reférifse Gnicamente a los muertos (ademds de a s mis-
mo, como habfa hecho Ghiberti).

Existi6 una llamada «czitica vasarianas, partiendo de tres puntos de
vista: 1) Hay que reconocer en qué lugares de sus textos se contindia la
tradiciéo de los antiguos tépxcos o de las anécdotas de artistas, y si los
textos anuguos s¢ transmm:n transformados a mtﬁgros. Es una CuCSUOﬂ

. de la Retérica. 2) Hay que descubrir [as tendencias histdricas de Vasari,

M0 G. VASARI, op. cit., 1. 7. pp. 681 v ss.
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para-asi, ‘en una mtc:prctacsén de su mtcrpretacmn podcr dcscubnr la
manipulacién que sus simpatfas o antipatias produzcan y con ello po-
“der juzgar sus datos. 3) Hay que comprobar cuin directa o indirecta-
mente llegaron a & sus informaciones. Con algunos artistas Mantuvo
un estrecho contacto, que con otros apenas existié. Todas éstas son
- cuestiones que afectan al estudio hist6rico-artistico de las fuentes”.
Respecto a 1):'La imagen de crecimiento y florecimiento del Atrte,
préstamo de la Naturaleza orgamca la extrajo Vasari dibremente de
jos antiguos pensadortes; escritores latinos populares como Floro y Vele-

[t yo Patérculo la compararon. con la vida de los estados y de las naciones;

f

;

Iz

<, "sieropre se ha de comprobar si no oculta 0 difama algo o a2 alguien, son [ ‘
a menudo fuente de primet 0 orden Estd inmerso en la discusin sobre, '

¥ € § cter» f
el An:e o de su Teorfa, y su hzstonograﬁa tlf:ﬂc 4t %o CaTac

" hacia tiempo habia encontrado aphcaclon en la critica estilfstica litera-
ria, en las representaciones de una primera Latinidad de oro y de plara,
Pero, por lo- que podemos apreciar, esta consecuente ampliacion del
concetto a la historia de las Artes Plésticas se origina exclusivamente en
Vasari, y tiehe ademds una extensa influencia postenor» ¥ Utilizé

. una iarga serie de muy antiguos topxcos y concetti tetdricos, pero €stos

no son sino el punto de partida de un sistema de pensarmcnto histérico
propio, que en su Epoca no hubiera sido posible sin estos condiciona-.

) ‘mientos setbricos. Es un deber de aquel-que utiliza a Vasari como
fuente, el reconocer, por una parte, e
EOS "y por ofra, sus propios hallazgos. .
““Réspecto 4 27 Vasari no hubiese sido un florentino st sus enemista-
des no-hubiesen sido para €l tan Jmportantes como sus amistades. Pero .
“precisamente sus consideraciones ex -negativo, ‘los casos en los. que

™ Tty S SRR L

dg argumentacion.

Respecto’ a 3): Vasan dcp&ndzo cspcczaimente en lo que al Quat-
trocento se refiere, de los relatos precedentes de Ghiberti y, sobre todo,
de Billi, de la.vida de Manneti Bruncleschi, y de Ia Teorfa del Arte an--
‘terior, desde Alberti a Filareti, ademis de conocet obras que. hoy ya no
poseemos '+, No se le puede inculpar del hecho de que no conociese la_
critica-de fuentes ¥ documentos en el sentido moderno. Es nuestro de-
ber examinar, al ncmpo en una doble critica de fucn{cs las pos:bﬂ!dau

- Vcasc mﬁa «El :studlo h st(mco arcistico de las fuentess, .
My, SciiossEr. Die Kungiliteratur, pp. 277y ss.

"Rctonca y sus condmxonamien----- :

142 W, KALLAB, Vasaristudien, Mit cinem, Lebensbilde des Vcrfassc:s aug dcsscn'_

Nachlasse hcmusgcgcben ven J. v Schlosser, Sondcrausgabc von Quellenschriften’ fur
Kunstgeschichtc und Kunstrechnik des Mittelalters und Ncuzelz Vlena-LcJ_uz:g 1908,

paginas 307, 343 y ss.
80 -

I

- ‘ ejemplo pero pucde ser superada alli donde, al reconocer el modelo, !

~alcanzando un puevo punto culminante en

des de documemacxon y utﬂlzacxon de documentos de Vasari, para asi . . * .-
po&cr ‘hacetlos fractiferos_para gosotros. :

La importancia de Vasari (desde la perspectiva dc Ia moderna
.\ Historiografia del Arte) radica en aguellos’puntos en los cuales sus ma- - |
| teriales estdn ordenados ¢ dentfo de unsistema. Primeramente adopta el V% -

szstcma -ma de las tres ctapas preferido en la Edad Media; Ja infancia del } z{"
] | nuevo Aﬂe en el Trecento, la juventud en el Quattroccntc_)_ yla pc.rfec- )
i'cién en el Cinquecento 143, Nos encontramos aqui con una expresién ; .
; Caractetistica suya, al afirmar que Miguel Angei es5. la_persumﬂcaaon ;
dcl | punto culminante, habiendo. snpcraﬂo ala- Anuguedad 1 Tras elia
‘se halla un principio claramente manierista: no sélo constata la
comprcnsxon correcta de Ia transformacion del Arte a que dio lugar Mi-
guel Angel, sino también una nueva conciencia reflexiva del Arte. En
el camnpo de la Plistica consiste en el hecho de que en el llamado Ma-
‘nierismo (del que Vasari es, como pintor y arquitecto, uno de sus mds -
claros exponentes) ¢l Arte naciera del Arte, buscando la renovacién,
siempre en nuevas variantes y, reflexiones, inicamente sobre la base del -
Artc Esto s:gmf ca, ¢n el marco de la Historiografia del Arte de Vasari, .
~jae es el primero que, al mismo tiempo que determina su sistema, es- P
tablecé una 12 relatividad historica. La Antigiiedad  es” e mas alto ! 4

surge lo nuevo z través de la mochﬂcacxon,_ Se trata de una profecm;
‘sobe la futura Historia del Arte, y es por esto, entte otfos motivos, por

lo que Vasari fue tan efectivo. Ya que la Antigiiedad se puede superar.
a Historia, se"puede’ prever .
a través de los tiempos una nucva “decadencia y una nueva superacién

(ahora Miguel Angel). Existe una cierta dialéctica que nos leva desde = -,
la Historiografia del Arte, atn normativa, de Vasati a una Histo- @« -
riografia del Arte que conocerz, de hecho, altibajos, pero ya finicamen- =
te como una continua sucesion. Hasta Winckelmann, ¢ incluso hasta
ana y otra Stra vez de 1a concep concep- ¢ i
c160 vasatiana, Es con Riegl cuando este movimients ondil Iatorm 3
gido pori of ifidividuos, se convierte en una Historia de la cual estas or- I
mas estan excluidas; cox%mrzaﬂumw I
_artseica). - : i L
1z importancia dc Vasari consistié, en gran medida, en haber reco-
nocido normas y haber formulado al mlSIﬂO tiempo, la relatividad ma-
. nierista del Arte. .

- MG H. KAURHANN, op. e, pp. 123 y 55,
W4 Ibid., pp. 123 v 5. . o
* Véase el epigrafe siguiente e mﬁu «La Hlstoria del Arte como Historia de los
estilos {Riegl)s.
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4 absolutamente bajo el influjo de su tiempo. Ia teoriz de los des-
cubridores del Renacimiento representa en &l un papel principal,

Hechos artisticos co[ectxyos se convierten, sin lugar a dudas, en origenes
individuales. Asi, Duccio aparece como ““inventor’ del suelo de mosai-

co, y la linea gética en § de Parri Spinelli s atribuye a su gusto por la
“bravara"’ f‘”. Esto, viene condicionado por el nuevo concepto de un ar-
te, que si bien es cierto que tiene un desarrollo hist6tico, ests hecho por
el hombre. Es en este sentido en el que la 24 juega un papel tan fun-
<damental patz Vasari. Pero, sobre todo, tras esta concepcidn se hallan

ieftos conceptos. Sus categorias mis elevadas son la invencidn, jnvesn-

ione, y el dibujo, disegno, progenitores conjugtos de todas las artes.

" Schlosser sefiala que aqui estd expresado, ea lo fundamental, el a me-
- nudo funesto dualismo de contenido y forma, pues la invencién se
.+ refiere, en primer lugar, al tema, 2 Ja«ideas del cuadro. del Taismo -
.- modo. que: «dibujos, en el sentido mis amplio, abarca en s todo

aquello que acosumbramos a llamar «formas 1%, Es I invencion la que
hace historia y constituyé, ademis, el concépto del arre, gracias al cual
es posible la diferenciacifn entre Arte y Naturaleza. Existen otros comn-
ceptos secundatios que se hacen aqui efectivos, como, por ejempio, el
de «maniera», €l estilo, la caligrafia petsonal, el acto personal. :
Peto la tmportancia de Vasari radica también en el hecho de que en
todas sus. hipetvaloraciones unilaterales de los logros individuales se
formularon procesos histéricos que, si bien es verdad que contindan ¢l
topico del renacimiento, significan rambién apartarse de €, en tanto
en cuanto se patentiza la posibilidad de superacién (por cjemplo, en
Miguel Angel). ‘ -

La Historiz del  Arte como bistoriq de un Ideal (W z'ncée!ménﬂ)

El siglo mis revolucionario de la historia del pensamiento occiden®
tal, el XVIH, revolucionari también Ja Historiograféa del Arte. No sélo
porque surgiesc una primera critica del, Arte * | sino, sobre todo, por-

que simultineamente aparecié un tipo particular de especialista en
Historia del Arte, 0 arqueslogo. J. J./ Winckelmann se diferencia de su
predecesor, Vasari, entre otras cosas, CI.qUe.ya. n0-€5.-Un-attista-practi-

. (eante, porque, viniendo desde el exterior, no se sentiz afincado en el hu-

15 7. v, SCHLOSSER, [ie Kunsifiteratur, p. 283.
Y6 Thid | p. 286, :
" Véase supra ola critica de Artes,

<o que podriamos llamar el pensamiento mitolégico de Vasari, es-

T

- la repeticién es imposible, cree, sin embargo, que Ia Historia ofrece un

gar de origen de sus objeros. Para Vasati fa Histotia del Arte era’una .
pragmitica del presente; para Winckelmann, lg historia de.un ideal {si *
bien pensado como modelo) quie reposaba en la.fejana distancia de lo ¢
experimentable sélo cientificamicnte, aurique, al' mismo tiempo, con.
‘todo el ardor del alma. Con €l «deja casi de existr la historia de los ar-}
tistas, pues &sta tiene poca influencia en ef conocimiento de Iz esencia
del Artes™¥. “ / S
Winckelmann escribi6 sobre Arte Griego sin haber estado jamds en .
Grecia, teniendo a la vista copias romanas. Es un sabio de gabinete v,

al mismo tiempo, estd lleno de amor hacta un Ideal, que se ha de reali-
zar en ese mismo momento. Es un historiador que, aun sabiendo que -

Ideal, Es el exponente de una época plena en paradojas, pero también
el descubridor de nuevas dimensiones en la Historiograffa del Arte.-
Su primera obra, «Consideraciones sobte la i 1 cidn ‘de obras
griegas en la Pintura y 1a Esculturas ¢, aparecié eqg179%, en una edi--
cién de 50 ejemplares, e hizo furor inmediatamente, T6 revohicionario
del texto se mide con los grandes logros del siglo, en el cual, al mismo
tiempo, surgia la gran Enciclopedia Francesa, Dideror Hlevabz a cabo la
critica del Arte sobre la base de normas morales, y la llamada Ilustra-
cién creaba la Estética como una disciplina propia. : .-
«La afioranza de lo sencillo, poderoso, del arte sano y bueno no es
mis que una faceta de aquel enorme deseo de renovacién de la imagen
twotai del Mundo. La meta, recuperar en la Antigiiedad una de las mis
altas posibilidades de formacién de la Humaaidad, no le parecia a
“Winckelmann un precig excesivo a cambio de renunciar al atte enfer:
mo del presente»', _ :
n principio, parece como si Winckelmann hubiese querido ofrecer
a los artistas de su tiernpo"@mﬁlas que siguiesen el modelo que él;
como anticuario, encontraba &irel pasado, Pero su estimulo no era tan-
to la creencia en una posibilidad directa de repeticién, como la fe en
que el sabio podria Hacet renaccr”t_:;;}ﬂsymxpggp;ig:_,_wr_.a,zén,mﬁnabi
ideal perdido. El concepto d€ imitacion se identificd con una nueva ra-

i

" Yiffcarion del conocimiento y una pasién del alma. WNuestra finica via
de ser grandes, ¢ incluso si es posible mimitables, es la imitacion de lo
- e —— : .

- W7 ] ], WINCKELMANN, Geschishte der Kunst des Altertums (1764), ed. de VW, Senft,
Weimar, 1964, prefacio, p. 7: ofr. W. Wagrzownt, Dentsche Kunsthistoriber. Von
Sandrart bis Rumobr, Leipzig, 1921, p. 6. - - i

148 . 1, WINCKELMANN, «Gedasken tiber dic Nachahmung griechischer Werke in der
Malerei und Bildbaverkunsts (1775}, en: J. J. WiINCKIEMANN, Klerne Schriften und
Briefe, Weimar, 1960, pp. 29-61. :

149 N, WAETZOLDT, Deutsche Kunsthistoriker, ap. oit., p. 37,

‘. . .. ’83 T ’ ’.:“
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antigno...» 1. Ante la ‘obra de Winckelmann s ‘observa que toda su
.sabidurfa y esfuerzo literario no pueden ofrecer la formula de la repeti-
cibn directa, sino que suministran una utopla: un feino. ¢n nosotros
mismos, provisto de una lengua convincente ¢ imigenes prometcdoxas
“un teino en el que el hombre puede alcanzar, a través del conocimiento
histérico, la posibilidad de la «callada grandeza», Por desgracia, esta
formulacién se ha convertido en un t6pico; «noble ingenuidad y calla-
da ‘grandeza»'** son las ficciones de una utopia idealista, Del mismo
modo que Diderot exclamara al pintor Greuze speint des morales!s,

ante la Historiografia del Arte de Winckelmann cree sentir una preten-

sién .moral similac,

o «La Pintura se extiende a cosas gue no peftenecen a fos sentxdos ¥y
.. léste ¢s su mis elevado fins 2. Asi, la Fistorza del Arte, de Winckel-
. 'mann, estd unida a cierta concepeidn alegdrica. «Todo lo que se puede

indicar por medio de imigenes y dibujos, en pocas palabras, todo lo
simbblico, es alegfrico para Winckelmann»'3, Por ello escribir4, ade-
- mis; un «Ensayo de una alegoria»* en el cual se enfrentard alas cons-
trucciones trascendentales de la alegorfa de Cesare Ripa, en las que por
medio de la figura humana y sus atributos se podrian representar todos

. los conceptos del mundo, la Teologia y la Etica’, Winckelmann, por’
i ‘el ‘contratio, oftece una coleccién histética de ¢jemplos de la- Anti-
gucdad las gemas v monedas se convierten en fuentes para el histo-
riador, que s6lo conffa en su matetial histético. Se historia la alegotia
barroca! El «Ensayo de una a.lcgona» es la decadencia del simbolismo ba-.
rroco. Winckelmann, incluso, exige de la alegorfa wencillezs, es decir,’

- univocidad, sencillez que al final sélo significa una reduccién a lo
* histérico. Ast, por ejemplo, el concepto del Afio Nuevo se ha de repre-
sentar alegéricamene por medio de una figura que hunde un gran cla-
‘voen el templo, al modo en que lo hacia el pretor en Roma. Con ello

' se ha reducido la alegoria barroca al mito cldsico y a la historia antigua

y el anticuario hz adquirido el caricter de icondlogo de nuevo cufio.

El concepto de estilo de Winckelmann sigue siendo aiin un concep-
TR ) ; . - : _

Cse j I WINCKELMANN chdanLcn dber die Nachahmung .», p. 30,
11 1bid., p. 46; cft., ademis, J. ]. WiNckEMANN, «Edduterung der Gedanken voii

* der Nachahmung und Beantwortung des Sendschreibenss (1756), ¢n. J. ] WINCKEL. B

MANN, Kleine Schrifter und Bricfe, Weimar, 1960, pp. 94 y ss.
2132 JJ. WiNckEManN, «Gedanken ither die Nachahmung . p. 38,
o 1B WL WaErZOLDY, of, 6., p. 71
o0 4T )L WINCKELMANN, «Vcssuch ciner’ Allegorie, bcsonders fiir d1c Kunst» (1766},
e j J. WINCKELMANN, Kleme Schriften und Briefe, Weimas, 1960, pp: 177-196."
i35 Cfr. E. MANDOWSKY; Ur;t.frmcbungcu zur Iéono/ogze des Czsare Ripa, Hambur-
L go 1934
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* 10 valorative. La Historia: consta de
"florecimiento v decadencia. El Arte Griego es el gran Are divinn,. v

- bajamar, iento,

ante. &l se habla siempre del «pran estilo». Pero Winckelmann, al pre-
guntarse sobre las condiciones hist6ricas de éste, transforma, sin em-
bargo, el antiguo concepto de estilo en un concepto que puede DOStrar
transformaaoncs

grafia, se emplea ¢l Ecngua}c como un mstrumcnto consciente de ain-
tcrﬁ:_ctacibn cspcuqlmentc pensado’ pard - Es. "digno de hacer
notar que Winckelmann escribid, conscienteinente, en alemdn. Y mis

' d1gno de atencidn afin, como &l mismo reconociera, es €] hecho de que

continuamente estuviera a la bisqueda de la palabra adecuada. «Quie- -
ro escribir como un hombré y no como un colegial. Aquél estd preocu-

~ pado de que el lector no encuentre la relacién y Jas consecuencias de las

cosas... cuando la relacién esté en el interior de Ia cosa, que la descubra
quien pueda hacerlo.» Pronto se hard visible su preocupacién lingiifs-
tica, especialmente en sus grandilocuentes descripciones, por ejemplo,
la del togso del Belvedere: se crea una prosa enfrgica, utilizada cons-
clentemente, en ptimer lugat, como elemento interpretativo. Se ¢rean
neologismos y palabras especificas en la lengua alemana, Asi, habla a
menudo de «Grosshesz» (grandeza). Herder dice al respecto: «Winckel-
mann cred la Grosshest, y ninguno de los conceptos anteriores se puede
sustituir por él. ¢No deberfa haber en la moral, igualmente, una dife-
rencia entre Grite y Guiheit * 2»1%, N

El lenguaje es ahora un instrumento nuevo, con el que comienza
una ciencia metddica, en ganto, a partir de ahora, ésta serd capaz de
aleanzar, mis alld de lo descriptivo, ¢l juicio de la historicidad. La frase
quizi mis caracteristica de Winckelmann se encuentra en su prefacio
«Dedico la Historia del Arte al Arte y al Tiempos'¥7., El Arte es su ideal
y constatar este ideal es el fin de toda su creencia. Pero existe, ademis,
el Tiempo, que se convicrte en Flistoria. Asi, ¢l dolor por el Parafso
Perdido hace surgir la Histotiografia del Arte.

W. Rehm opone, en una comparaci6n analitica ¥, los mérodos y po-
sibilidades de Lessing y Winckelmann. Se cnfrentan asi dos distinras
formas de observacién cientifica. El anticuario, el filslogo instruido e
IIustracio y el forjador del modo de visién, que adquiere su caricter

* Géfe = bondad; Guibeit es un ncolog;smo hcrdc:;ano construido con un sufijo

* substantivador, y que significarfa, por tanto, también, fa cualidad de bueno, [N, &=/ T. ]

156 H, Koco, [ . Winckeloann, 5pmc/5e und Kunitwerk, Bedlin, 1957, p. 127,

37 Jbid., p. 29.
138 W, RenM, «Winckelmann und Lessing> (1940), en: ‘Gatterstille und Gotter-
trauer, Aufsitze zur dewtsch-anitken Begegnung, Munich, 1951, pp. 183-201.
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- Kleine Schriften..., pp. 152-176.

“-creador en la posterior ejecucién de iz obra de arte, La autovisidn, Ia vi- -
sibn de si mismo, es el reconocimiento, frente a frente, de !a obra. Se
puede reconocer aqui una auténtica uncién, enraizada en la mistica

' protestante. ' e
En su escrito sobte la «apacidad de aprehensién de la belleza en el
Arte»'®, Winckelmann compara [z facultad de sentir lo bello
{dirfamos, de entender el «Arte) con la percepcién de la misica, que
s6lo es posible con un ofdo musical. Una idea nueva que anticipa los
resultados de la psicologia de la percepcion. '

A pesar de que Wisickelmann fuera amigo de A. R. Mengs y de

que estuviese en Roma en relacién directa con la produccifn artistica,
es el primer cjemplo de un historiador del Arte en el que la reflexidn
sustitiiye @ la auténtica actividad arcistica «Habia que pensat que solo
s¢ desarrolla un especial conocimiento de Arte cuando se crez o donde

se ha acumulado una importante propiedad de obras de arte. El centro

. deberfa coincidit, por tanto, con los puntos centrales de li creacidn
attistica o con los de su més rica tradicién. Esta hip6tesis, sin embargo,

es mis dificil de sostencr cuanto mis nos acercamos en la observacion

histérica a nuestra época. Con Winckelmann adquiere relevancia un ti-

po de sabio que comienza por plantear aqiella hipstesis y que, ade- i

mis, pone todo sy empefio en lograrla. Siendo protestante ¥ proceden-

te de las regiones colonizadas del norte de Alemania, tan pobres artis-

Ticamente, concibe, sin embargo, una Historia del Arte de tipo cons- .

tructivo, que evidencia una concepci6n filoséfica y que, en gran medi-

da, depende de conjeturass 160, :

El mérito de Winckelmann estd en hacer de la Historiografia del . -
Arte un suceddneo del Arte y, por. tanto, una construccién que, sin
embatgo, es una{construceién histdrica Su.-Historiografia es, entre.,
.ottas cosas, el sintoma e tarisisde-una época en_la que el «Artes s¢
hallaba en franca transformaci6n, hadiendo de la Historiograffa un su-,

o U M S AL AL e i o
b

ceddneo de.algo.que ya no existia,

(La Historia del Arte de la Antigiiedad, de Winckelmann, que apa-
reciera por primera vez en (1764, lera, desde el punto de vista del mé-
todo y la estructura, una obra ran moderna que en su €poca apenas
pudo‘ despercar una critica adecuada. «Lg Historiz del Arte debe revelar
su.origen, crecimiento, transformaciones y decadencia, junto a los. dis-., .
untos estilos de los pueblos, épocas y artistas, ¥, en la medida de lo po-

S N y erpria

15‘9 J- J. WiNCKEMaNy, cAbhandlung von der Fahigkeit der Empﬁndurzg des Schg-
nen in der Kunst und dem Unterriche in derselbens (1763), en J. J. WINCKEIMANN,

160 M. Rasse, op. 2., prologo, p. 2. ) .
161 . 7. WOANCKELMANN, Geschichte der Kunst des Altertums (1764), Weimar, 1964,

- sible, demostrarlo a través de las obras que nos han sido conservadas de. ™

la Antigiiedads ', Atin se hace sentf 13 conCepiaiL, spiDOBicay deta™
e i ] - R e TS e o e )

“Historia vasarniana, aungue se manifieste un iuevo concepto de estifa,, -
que se diferencia del de Vasari en que ya no significa tanto laculniina- -

cién de un Arte; county’ 2 fiidamentacion sobre criterios que permi-
tan un juicio histaTico | IlLoncepto. de, ssul.de Winckelmasa, 2unque,
juzgue, ante todo distingue y diferencia spueblos, &pocas, attistass pot
medio de su arte. Winckelmann prerendid dar indicaciones para 2 -
“produccion artistica al proyectar un ideal, con 10 cual, precisamente, s¢
‘Convirtio € historiadot del Afi¢ que descibia of pasado, en ung época -
enl 1a que casi (0das 1as nommas perdfan su validez, aun l2s HEI?{KFF@?‘* -
‘en Ta que, con el Hral el Barroco, sodesificrGtiaban los cimientos has-
_ta_ahota_empleados. Surge aquf 1« paradoja historiogrifica de la crea-
¢ién como-ejecucién ‘posterior. : '

4

Historiz del Arte como Historia ée la Cultura (Burckbards)

Un siglo después de Winckelmunn, lz Historiografia del Ante estd
lastrada ala vez potla resignacién v 1z fe en ef progreso. La resignacidn
_hace nacercel historicismo)) fa limitacion a la descripcion historica,
mientras que 1z e en el progreso da lugar a nuevos conceptos sobre

Siitura, puebloe inclissd tazi o téomica, L& Fistoriogratia del Arte
de J. Burckhardr se asienta sobre !a tensién entre ambas. o
«La desaparicién y la historia del mundo se cocuentran.., en e mis-
mo grado de empirismo», dijo, como rechazo de las construcciones his-
téricas idealistas, tanto de Hegel como de Schelling. La historia de las
~ideas se convierte en la «Introduccién al disfrute de las obras de ar-
te...»'®, la renuncia consciente a cualquiér tendencia gue haciz la |
historia de las ideas exista en el tema, la consideracién del valor pricti-
co inmediato, que sdlo reside en el aumento del goce de las obras de
arte mismas, y, por Gltimo, la evaluacién del interés que los propios ar-
tistas aporten ante este tratamiento de los monumentos, y del provecho
que de ello pudieta surgir para el Arte del presente, no son mis que
aspectos distintos del mismo propésito trascendente, que para Bure-
kharde estaba indisolublemente ligado a su profesién de escritor sobre
Historia del Arte. Si a ello afiadimos la tendencia exclusiva hacia el Re- ™
nacimiento existente desde el “‘Cicerone”, podria parecer que se trat-

162 [hid., prélogo. p. 7. )
163 Este es el subtitulo del «Ciceromes; cft., ademds, H. SeomMavR, «Kunsyfeschiche

- als Wissenschafts, en: Kunse und Wabrbeir, p, 195, :
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ica fundada en Vasari, de una reaccibn...»'6% . v

- El objeto de Ja. Hxstonogmﬁa de J. Burckharde es, stgmﬁcauvamem
te; el cha,,cumento Su tratamiento comxenza coniél ﬁado oMo
' *‘Ub”tﬁe» ya que, para Burckhardt, el Estado renacettista ¢5calein-

aquelios puntos en ¢l mundo material y espmtual que luego han do-

minado las épocas posteriotes; es una época de innovaciones enormes. .

Si en algiin momento es posible concebir la Historia como la Historia

de la Historia del Espiritu y separar Ja maleza de los hechos externos, es

‘en &ste, no sblo porque en los movimientos cotrespondientes existiese

“ un enotme impulso ideal, incluso metafisico, sino porque estaban

rcprescntados en.el Estado y la guerra, en la religidn, ¢l arte y la cien-

ia.., por individuos originales, El espinitu nos habla en concreto a tra-

vés dc los hombres poderosos y expresivos» 1%, El Renacimiento oftece

“modelos en los que ¢l concepto del arte estd amphamcntc contemdo,

puﬁeg@l o aplicar teniends én etiétta 5o s61o ¢l Estado, sino también

el are. culinario-de- Josmukames griegoss» 8.0 Tas drdenes de batalla. Se

. -puede hablar de un aumento de la wensacién de realidads a través de

- la cual la Histouograﬁa de Burckhardt alcanz6 umn... punto de partida

distinto 7, El retoggo roméntico. de la Edad. _Mcdm ~los_misticismos,

S por c)cmplo en «las expanstones del corazén de un monje amante ET

.artes, de Wackenrode, provocaban el pragmatismo de Burckharde. Se

. ‘puede cmnprui:'zv..r:w8 que sus criterios efan, esenclalmente, mds &ticos

" que estéticos. «Para Burckhardt, la actividad de Rafael es finica y casi

. Incomprensible, ante tode, como «milagro moral.» «<Lo mis grande no

es Ia altura del genio —su virtud personal mis elevada no era del tipo

estético, sino moral—: la gran honradez y la poderosa voluntad con la

- que luchaba, en todo momento, por aquella belleza que él consideraba

‘lo mis bello que tenia ante si...» Se entiende asf, claramente, por qué

. rechazaba el violento arte de un Miguel Angel y se oponfa al Correggio

- % casi con aversién..., ademds de la amoralizacién de todas las formas del
7" Barroco...» S6lo ante Rubens hace Burckhardt una excepcién. _

ey El «cnsoﬁador estado de suspensién» en la vivencia artistica es una

e 164 E, HHDRECH Beitrige zur Ge.rcﬁzcb:e und Methode der Kun:tgescbzcbte, Hé.m~
. burge, 1958, p. 165. - '
: 165 J, BURCKHARDY, sHistotische Fragmente aus dem Nachlasss, en: . J. BURCKHARDT,
Gemmtazz.rga&e t. 7, Stustgart-Berlin-Leipzig, 1929, p. 287.

" Vortrige, ed. de E. Diur, Basilea, 1918, pp. 103-115.
7. 167 E HEDRICH, of. cit., pp. 75yss
e 188 Jhid b 7?

2 de'una rcvztahzacmn cic o5 ideales de 1z Hlstonograﬁa prerroma.n- '

lado ™y planificado artisticamente, «El siglo XV -crea esencialmente

1
; vez posiblc) de Ia_«Culturas (Renacimiento) io _que_garantiza la_ Hie, A

* servirnos de la libertad, promover lo auténtico y levar adelante el pro- e

166 7. BURCKEARDT, «Die. Kochkunst der spiiterens Grigchens, en: j BURCKHARDT. .

Estética, ‘spbic la base de un pragmatismo ético, El Renacimiento s
i convmrtg,cthodc_Io 1) porque_ofrece. un CONCEpIo ¢ del arte refelxiona-
L PN

| do, . do, 2).parque posibilita la- amphacmn del COnCepto ¢ dcl arte. - al concepto

Rp—— AT 0 e cene 1

'dc _cultura, y 3) porquc tras este Renacxmlento cncontramos de

el chacmucnto habia revsta.hzado G Scmper prodamo sunultanca-
mernte; ¢l Renacimiento como ideal artistico. Dentro de la ahora ya
posible eleccidn de estilo, es un medelo, _porque en &l _se_hizo_pric- _
txcamcmc__iguAnngUCdad._cs decir da- -NOfMA..casi- ttJ.";u;u:n:;.tica-vdc:‘.Och-ww ,
dente 199, o
Al concepto.de arte de Buxckhaxcit estd hgado el concepto de liber-, .- §
tad. Para Basckhardt es ¢l reconocimiento de la renovacién (una y otra.

bertad, del mismo modo que, més rarde, para A. Warburg. serd el re-: f P
\conocimi¢nto del simbolo histérico_quien lo haga ‘Su pregunta estd! B
formulada asi: «¢;C6mo se renueva. periédicamente 12 Culrura.en. laHis,
fotia?s, La Historia nos dice «lo que en realidad deberfamos hacers'™ ,
Por la participacién en una existencia imperecedera, espiritual, que po- -
ne de manifieso la Historia, s¢ nos promete el teconocimiento de L
_nuestro deber. «La Icy moral apatece en la Historia como una imagen T
de la necesidad cdsmica, como libertad moral. El hombre podré reco-
nocer en ¢l pasado el camino elegido libremente y al azar. $6lo somos o
capaces de liberatnos de las complejidades de las fuerzas historicas -
adentrindonos en la mis alta realidad espiritual, pata mis tarde, enel =~ -~ 0 |
libre juego de fuerzas, hacer aquello que en realidad deberfamos hacer: -

ceso de Iz Cultura como representante del Artes 't
Libertad-Cultura-Renacimiento - componen una cadena de concep-

0 X cniazé el problema de Ja_efisefiatiza pragmia- ™

tica de la_Historia con, el concepto del drte. El concepto de Culrura,”

5o B - K
esencial a partit de la Iustracién, se convertiria, en ¢l Idealismo, en ‘
concepto de libertad{ H Hcrde hablaba de una «naturalcza supetior» en
"la Cultura; Hegel, en ca'xﬁbxo definirfa la Cultlira como la realizacién
del espmtu Vivir en una cultara significa vivir ¢n un mundo creado

por une mismo y, con elio, en libertad, tesis que se propago desdc

1

.4‘,»}

K i, J"H,’\/‘:"\,

{ Ak "'\‘\.- N {:—

169 H, BAUER, Arcbz'te,ét:zrm(rKumt pp. 161 v 55, e
170 j. BURCKHARDT, ¢Weltgeschichtliche Betracheungens, en: J BurcxHARDT, Ges-
amtau.rga&e, t. 7, p. 4. ANy
1 E. GRIESBACH, J. Burchbardt als Denker, Brina-leipzig, 1943, pp. 170 y ss. IR

8.
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mieqto_es_una kbre eleccibn dc los medms dmgxda haLc_ig Ea Anti-
 giiedad, que garantiza, al mismo tmmpo “la'libertad (la Atenas de Pe-
ricles es ahora un ideal), Las consecuencias en lo que:ala Historia del
Arte se refiere son las siguientes: el congcpmd&libcmad ;endezuada
:{vez més hacia una libertad cientifica (en tanto la letéidn del humanis-
" ta deberta llevarse a cabi entre1os modelos que la Historia ofrece). Ia
_:hbcrtad se_hace posxblc en la Cultura. El Renacimiento es una forma

:de hberacmn a_través de Ta Cultura % de la_conciencia_ h1stonca Con

"¢lio, Burckhardt eniaza, de hecho, con los h1st0r10grafos renacentistas,
al creer en ¢l poder del refiacimiento v en las posibilidades de. repe-

ticién, - ;
* Desde el puato de vista de la Historiografia moderna, la acrualidad ¢
i
|

i
- [de Burckhardt tadica en fa unién.del concepto. dc;m;te al _concepto de
> g 1C\_tln.ua \cou Io que s¢ comuertc en prcdccesor de una Socmlogia del’
(i fioAa, con o, gue e convierie £ PIECE

Droyscn “considera fa ||
obra dc arte no solo como documento iustanco smo ademas como 1 un
fin’ (cudrutal). ' ’

Historia del Arte como Historia de los estilos (Riegl)

A veces, de Ia teorfa y las investigaciones de un cientifico surge un
simbolo de la situacién y direccién de su ciencia, se hace transparente

 su frend. Bsto ocurre con Riegl en la Historiografia del Arte.

Los aﬁtenorcs sistenas ¢ dc la I—Iistona del Arte, desde el Quattrocens....

&rxodoacomxdcr&&os .COmo dcqggjencxa d%@ga__i Existieron un progre-
50 ¥ un retroceso,

Y ¥, sobre todo, géneros y_ temas. elevados ¢ mfcnores
“EI” Pamgone, la tivalidad entre las Artes, es un documento que avala
esta concepeidn 72, (A finales del siglo XX podemos encontrar en Riegl,
en su polémica referente al tratamiento que Wickhoff da 2 la
«(Génesis de Vienas, las siguientes palabras: «;Qué s lo que hasta zho-
. ra ha impedido al investigador apreciar imparcialmente la esencia de
1 las obras de atte tardorromanas? No otra cosa que la critica ica subjetiva
- “Que nuestro gusto moderno emprenda ante las obras de arte que tene-
1 mos a la vista. Este gusto exige de la obra de arte belleza y vltahdg_d;
inclinindose la balanza alternativamente al lado de la primera, y otras
veces, al de la segunda. El mundo clisico preantoninico posefa ambas

172 Para ¢l concepro de «Paragones, ofr. J. v. ScrLosser, Diz Kunstliteratur, piginas
154 y ss.; 1. RiCHTSR, Paragone. A comparison of the arts by Leonardo da Vined, Londres.
Nueva York-Toronto, 1949,

" facetas...

: mfestac;oncs ac Tasc cosas (que des ac é] punto cTe \31sta Wesls ii_ma nisean i)
bellas ni. cstcn vwas) Por ell5™es fiecesatio. .. demostrar que la Génesis

i

que tiene consecuencias en fa cdad contcmporanca ngl invieste di-

: I—hs“tonogriﬁa “del Arte:

N
i

_ y de zhf la admiracion que el Arte clisico produce... Pero, -
desde el punto de vista de nuestro gusto modemo, nos parece casi im-
posible que una voluntad srtistica positiva pudiera dmglzse en-zlgdn
momento, como de hecho creémos poder encontras en el arte tardorro-
mano, hacia la fealdad y la ausencia de la vida. Todo depende de gue \ T
i

e

entendamos que el fin de las Artes Plasucas no se ageta nt cog | loque

denominamos belleZa ni con. o que | Hamamos vzda sino que fa volun- _:

[———

tad artistica también  puede estar d;ngxda a Ia percepcibn de otras ma:

1

de Viena..., desde la persectiva de la §J15torm Universal: ., significa
umcamcmc progreso, que sdlo desde la limitada escala de fa cririca
moderna se manifiesta como.decadencia, lo cual, de hecho, nc no cmstc
enla H_i'stggllg, e incluso que las virt‘_;{g_:}gg del nuevo.arre po. :
do posibles si el arte tardorromano, con sus tendencias no- cldsicas, no ;
hubiera abietto el camines'”. Es casi imposible sobrevalorar el alc“ncem. :
ide le la_revelucion gue esto significa_para €] pensamiento BIStOrco-
; artistico. Hasta entonces, dcsdc Ghibc{tl 1 Vasar; yLe Bfun hasta Wmc-
I’ce"I’mann xisti6 el idez a, 1A
mente “atemporal. Ahora, con

e o

: 0‘”bueno queHo

2 SHoE, GO
iria de algo sxgmﬁcatwﬂ corr'c. modelo sino la de a]go sm sxgmﬁcaf;on

modermdad hacia el pasido, ¢ habia-oci mdo tan manj-
ﬁcstamente Hasta ahora se contaba desde ¢l pasado, ascendiendo en el
txernpo Ahora se cucnta F}esde cl prcscnte hacm atris.. :
Riegl apenas fue consciente de Ia patadoja formulada al afirmar
que el final del mundo cldsico o5 una.decadencia del.ideal, con Ja cual,
precisamente, surge, un “valor 'y se inicia algo distinto, En esta pa_radOJa .
se establece su concepto ‘fandamentyi: flaJ«P’unstwoll-.nl:’?{v N
tistica), Su tfaduccién a otras Eenguas\ 25 dibicd y, ', ademis,

§hay un deseo deterning 200, por lo que 00's Eucde menospreciar fas;
! depresiones del arte, pues &tas son también «deseadass, :

terpretaciones equivocas, ya que el autor no siempre lo utilizd en el
; mismo sentdo. El concepto de voluntad ‘artistica indica que en e arte ;\‘

“Riegl mismo Califice de positivista su teoria, No valora dentro del |
campo de las normas; su punto de vista varia con ¢l propio proceso hiss .2

73 A, RigGL, Spitromische Kunstindustrie, p. 401,

91
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16rico, pues ya 0o juzga el objeto, sino “el(deseo’ fue-lo 'p'ro'duce' y.
comprieba su curso. Fs el primer historiadof de-Afte- modetno. - .

Su s1§tema s6lo podia Sef-tan-consecuente si surgfa junto a- Lun

nucyo concepto moglquo dé( cstde,,Estc se habria de _diferenciat en

iy muchos aspccto's del éntimgg_my radicional B algunas obras de arte se
Y desciibren caracteristicas generales, lo que permite agruparlas /Dentro

;, de un marco geografico, etnolégico (racial), o temporalmente limitado,

dentro de determinadas estructutas sociales, etc., aparece una direccién !
Y en la voluntad que se denoming estilo) Pero los estilos cambian, «Sus-{:
|| ge, 1nmediata, la pregunta. ;Cuales’la Tuerza que moditica Tas Tormas?
\5C0é cambia en_el fondo, cuando en la superficie cambia el “estilo”’
La segunda cuestibn se podria formular asit.conocemos la variable su
hordinada, el estilo de las obras de arte, saudl es la yariable. inds

i

dxentc es la sdireccion de la voluntad amsnca .» Fxiste.una fuerzz
d Colectiva, que.medifica Scgin su propio sentis y.cuye mimb
esti determinado; la Historiografia del Arte empirica no puede xctroce‘,,
* der (2 partir de Riegl) a un punto anterior a csta argimentacion .
| Existe un contmgcmc_q e no puede seguir siendo derivado.. ’
" El término luntad e Riegl ha sido a menudo mal 1nterpretado
Para el autor no es, en cualquier caso, un acto consciente. «lodi Voliisi-
tad humana estd dingida... a formar pacificamente sus relaciones con
' el'mundo. La voluntad artistica, referida a la imagen, regula Jas felas
' ciones del hombre con fespecto a 1a manifestacion, sensonzlmente per-
‘ceptible, de las cosas; con ello se logra exptesar el modo en que el
hombre quiere ver la forma o el color de las cosas, El carderer de la vo-
luntad estz comprendido en la correspondiente “'cosmovision” senla la

Rchgion Filosoffa, Ciencia, en ¢l Estado y ¢l Derecho, emeﬁo y que

<
O
 Fed
ig‘
e
i
£l
L)
R
Lty
&2

o "L.—.w:‘“-‘f—l

,r
i

3
!

ta cita, tomada del final de Sparrémische Kunsiindusirie,” acia.ra mu-

chas cosas. Evidentemente, Riegl esti influido por Schopenzhuer al

situar su-Wollen (voluntad) entre Begebren (anhelo) y Willen (voli-

c1on) La voluntad estd dmgid&_a"dar forma a las relaciones del hombre
l‘mun o,

fepresenta und intencién que, sin embargo €sta. mas
-7 alla dc io mdmdual El Movens de la creacién areistica humana es el
S unpulSQMqQCSpmtcnd&ma!&fml?WICIwameancLMuﬂdo.._COMSLOaRngi

Se convierte en un representanie de finales del siglo x1X. (Admite la
f:xistcncxa dc la t;;nsaén Qb;&to_su}eto pcro Esta se ha convcrucio yaen

- 14 H, SEDIMAYR, <Die Qamtcsscnz der Lehren Ru:gls: en: Kunst und Wabrhess,
“ pigina 16,
B A Riecr, .Yparmmucbe Kxamtmdwtne, p. 401,

g

Yo of 2
IRVECER AN e L"’l’}

pcné;é;tc ?» Riegl responde de la siguicnte forma: La La yiriable Lndgg_?x} B D/‘

gy o

o b —

— S e s
— G

‘una tensién psicoldgica. 'Asi, las categorias tictil y &ptica son en Riegl
de caricter psicolégico: posibilidades de vef el Mundo de una forma u
otray por ello de concebir la relacién con el mundo en uno u otro sen-
¢Serd que Riegl s6lo sustituye la incégnita «estilos por la incégnita
«woluntad artisticas? jHa tenido lugar una primitivizacién, en la que
los hibitos visuales colectivos y la posicién respecto del Mundo y su
estructuracién se consideran conformadas de estilo? En cualquier caso,
con Riegl nos encontramos casi ante un giro copernicano en la Historio-
~ graffa del Arte, en tanto el concepto de estilo no desipna la perfeccidn i
como meta, sino que convierte la continua y posible transformacién en
objeto de la Historiograffa. Las Gltimas frases de Spatromische Kunst-
[#72%577i¢ 50N tall XCElentes oMo SINtonTaticas: «La fepresentacion de
la existencia de una dependencia no mecinica de todas las creaturas se
habia arraigado, mientras tanto, en el espiritu de la Humanidad en
Occidente, en forma tan dificil de extitpar como la idea de composi-
cién de masas y profundidad del espacio, elementos bésicos de Ias Ar-
tes Plasticas. Ambas cosas, sin embargo, son una denda que la evolu-
| cién de 12 Humanidad en Europa, avanzada de la Cultura, tiene con el
perfodo del final del Imperio Romanos V6,

Se hace aqui evidente la fundacidn de una nueva Teorfa de Histotia
del Arte. Se puede comprobar hasta qué punto se trata de una teorfa
nueva, si, como Sedlmayr, comenzamos pc»:' enumerar en forma nega-
tiva aquello a lo que Riegl tuvo que remmcmr para.poder aicanzar su.
propm ssstema”?‘ e

i

T —

1. La ‘idea de que el Arte sea una posxbxhda&autonom) inderi- =7
b - vable ¢ insustituible de expresién del hombre es, de hechm .
ra Riegl, up- eplfendmcno\

e

ARG

~ genio, lo primario, lo Gnicamente real mé_éfﬁlzcar la "

voluntad colectiva. '

3. la untdad e intransformabilidad de la namralcza y la razén
humanas son suposiciones que hay que abandonar ante la mo-
dificabilidad del espmtu humane.

4, El artista no imita ni estiliza una naturalcza, maite\rab!e como
dato.

La concepctdn que ve en cf artista, en el individuo dnico, en el 7 f2

8i, como Riegl, comenzamos por rcnuncia: a las posiciones aqui
mencionadas, podemos reconocer estructuras histfricas que aparecen

176 T5id., pp. 404 y 55,
177 H. SEDIMAYR, «Die Quintessenz der Lebren Rieglss, op. o, pp. 32 y ss.

93 Lo
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. ahora, y no como finalidades. Se pueden determinar direcciones en el

* - desarrollo de lo que acontece, pero no se puede, en modo alguno, dis-

i

¥

I

¢ fia se enc

i
i

_.: cia, s6lo fue —si bien el mis genial de un tiempo petfecto— ejecutor dei
~ la voluntad artfstica de su pueblo y de su épocas 1%, ‘

“cutir el sentido de la direccién, ~ S o

Con Riegl surge también la posibilidad de reconoter estructuras no
s6lo de obras de arte aistadas, sino de grupos enteros: «Sélo es posible
una auténtica Historia Universal del Arte cuando no sélo existe lo in-
dividual, sino auténticas generalia, y no solo generalia, sino también lo
individwal. ‘St el Aste no existe lo general no es posible su Historia:
se disuelve en creaciones puntualess s, i '

Se acude a tendencids llevadas a cabo por grupos. Este recono-
cimiento posibilita la construccién de la Historia, Aqui interviene tam-
bién la critica. Se _puede resumir de la sigutente forma: en la cons-
truccién de la Historia} por una «fatalidad inalterables y un «destino
ineludibles, lo dibremente creadors del «impulso de creacién artistica
inmanente» sc destruye més radicalmente que en una derivacién sem-
_pereana de técnica, material y finalidad'”. Lo «libremente creadors se
convierte en el resultado obligado de un-desarrollo necesario. En Das,
Hollandischen Gruppenportrit, dice sobre Rémbrandr.que, «en ese

i

|

El concepto_de «yoluntad artfsticas de Riegl no_se ha consolidado -
- = P o e O e .

comb concepto de la Historia-deh Arte. Sin embargo, en la Historiogra-

~—

uentra una y otra vez. Por eso deberfamos considerar a Riegl
mis como exponente de una direccién moderna que como creador de

¢ un método,-A partir de él la Historiografia estard en condiciones de
i K Cy e s o . - [ -
operat con’conceptos bisicos. Los conceptos de Riegl de «pticos y «tiic-

tils» son, como tales, un intento de captar las dltimas posibilidades de
la autorrealizacién de los géneros, , )

- J. von Schlosser*®! se dio cuenta del peligro de este sistema: «Su
punto de Tista tiene, si s puede decir asi, cardcter vitalista, parte de un
impulso formal innato_en nesotros;~de.un TAlE6 en el hombre ~qie—
nos-hace-sefitie placer en lo bello de las formas y que ha creado las
combinaciones lineales geométricas libre ¢ independientemente, sin
introducir previamente un miembro intermedio.» Aqui, una ciencia -
abstracta —una vez botradas todas las argumentaciones metafisicas— se

178 H. SEDIMAYR, <Ricgls Frbes, en: Hefte des Kunsthirtorischen Seminars der Uni-
versitdt Minchen, nim. 4, Munich, 1959, p. 23, :
179 L, Dremvanw, SaY, Symbol, Strubtur, p. 22.
B0 A, RimGL, Das bollindiche Gruppenporerir (1902), reed. de K. M. Swoboda,
Viena, 1931, p. 181; ofr. L. DiTTMANN, op. cit., p. 22. ) .
- 8] v. Scriosser, Randglosen zu ciner Stelle Montuignes, Vortrige und Aufidtze,
Berlin, 1927, pp. 213-226 (216s.). o -

g
Ct

-
¢

e T T e

7“.‘ ;;!.:’1 af"{

S

e e
T

S

basa en la_epulsions hurnana, situacidn caracteristica de los.afios alrede-
‘ 7, por una pa vieron grandes posibilidades
dor de 1900, en 105.que, por una parte, surgieron_grandes. posidtl .

de peénsamiento abstracto, fmientras que, pof Otra, simultineamentél
vitaliso el ciilio al genio, y, por filtimo, la psicologia, enmarcaban es-
tas abstracciones en ¢l hombre individual. Y asi, por ejemplo, Riegl
constata procesos regulares segiin conceptos fundan‘lgntalcs, prr los
cuales, sin embatgo, no puede dar mis causa que el impulso vital de
configuracién del hombre.

Riegl_naci6 _dos afios después que 8. Freud (1838). Su concepto de ..

evoluntad artisticas es, mutatis mutandis, compatable con la «dinimica

de la-pulsions freudizea Leer.un capieulo de Sparromische Kunitis fit -

(e essergjante a la lectura de Dar Ioh und das Ey, de Freu.c’l 182 13 his:
toria del hombre o Iz historia de una posibilidad de creacion humana
son los procesos que se determinan en el hombre y,-smrcmbargo, al
tiempo, pertenecen al destino suprapersonal. El arte y el alma se han
convertido, tanto para Riegl como para Freud, en ca]cuiaib‘lcs e mr:aicw
lables. Calculables en tanto la pulsién se ha hecho visible, e incal-

. culables porque la historia lleva a «cualquier lados.

- El sistema de Riegl es acertado, entfe otras €osas, enl aquellos pun-

tos en-qire disiente e oo gran teorico de su época, G. Semper, El
sisterna de &te se ha dado en Jlamar, a menudo,

«
mente por el hecho de ser el primero en consid {aAs, CONse:,

erar las;

cuenfemente, como una variable dependiente del marerial Bl produc- |

TG es para €l la consecucnicia de la materia prima. Pero a esto hay que

nprain

. afiadit en Semper un concepto del simbolo que se desarrolla a partir idc
la teotia de la transformacién de los materiales y del estilo. Todas las .

técnicas primitivas, incluida la de los metales, participan' de la trans_for-
macida simbolica de las formas. La basa, el fuste, el capn:cl: cl‘cqumo.,
la sima, proceden de las funciones de 10§ modelos de la cerimica. Pero
fue sobre todo el arte textil quien ofreci6 los modelos para las formas
arquitecténicas: «Me refiero a que la vestimenta y el disfraz ison tafl
viejos como Iz civilizacifn humana y el placer que ambos conl e;ran es
idéntico, y tan znriguo, como ¢l que hace de los hombres escultores,
pintores, arquitectos, poetas, miisicos, dramatuargos o, dicho brevemen-
te, artistas...»'®. , . - . 5
Sin embatgo, una Historiografa que no vea en la tra.nsfonzmmon
de las formas sino variantes del «disfraz» no es una Historiograria ma-
terialista, sino que, por el contrario, en elia se busca de nuevo un

82 §, Freup, Duas Ik und das Br, en: S. FREUD, Gesamoelte Werke, 1. 13, Z'_qncircs‘

1940; reed. de Londres, 1935, pp. 235-289.
185 Cft, H. BaUer, Architsbtnr als Kunst, pp. 161y ss.

9

materialista»m,_dfmicz- o
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«Los investigadores”

-~ mos 30 6 40 afios: la idea de la esencia de la creacidn artistica plastica.
Suteoria es aquella a consecuencia de la ecnal la obra de arte no ha de’
"'sér otra cosa que un producto mecdnico de la finalidad de uso, materia

con toda justicia, como un ‘avance esencial frente a la idea, absoluta-
mente confusa, de la época roméntica inmediatamente anterior; hoy

toria, pues, igual que otras muchas teorfas de la segunda migad del
siglo pasado, en la que, en principio, se presumia el mis alio triunfo
de una investigacin rigurosa de la Naturaleza, esta Teorfa del Arte de
Semper ha demostrado ser, finalmente, un dogma de la merafisica ma-
.- terialista. En oposicidn 2 esta concepcién mecanicista de la esencia de Ia

1 obra de arte he defendido yo —por lo que s€, por primera vez en S#/-
ﬁdgen {(1893) —una nueva concepcibn teleolSgica, considerando la obra

de su fipalidad, que domina en ¢l enfrentamiento con la finalidad de
uso, la materia prima y la técnica. A estos tres primetos factores ya no
hay que afiadir el papei positivo-treativo que les habia conferido la
‘teorfa semperiana, sino més bien un papel represor, negativo: forman, al
- misme tiempo, el coeficiente de friccion dentro del producto totals'®,

Es propio de la Historiografia del Arte «abstracta» menospreciar el

, matetial. Ricgl sigue considerando al hombre el portador del proceso,
o pero ya no le interesa comprender la finalidad del proceso de la Histo-
- tiz, sino-la legitimidad. En &l se manifiesta un principio cientifico mo-

hecho invisible; no obstante, las leyes inmanentes de su «desarroﬁo» se
' hacen cada vez mis perceptibles,
Riegl sigue siendo, hoy en dia, un modelo dc aquellos casos en que
se-buscan normas para los procesos y, al mismo tiempo, no se concibe
. la cuestién del sentido como inmanente artisticamente. La voluntad ar-
tistica es, como «principio objetivo de la explicacién de estiloss, sélo
una polarizacién de las modalidades de psicologiz de la percepcidn hu-
mana, convertida en desasrollo. Los objetivos son las propias modalida-
des de la psicologia de la percepeidn, que determinan la «esencias de la

obra de arte y su relacién con la realidad. Con esto se ha alcanzado el

! lugar suprahist6tico, a partir del cual se puede juzgar Ja evolucién del
estilo, concebida como evoluntad artfsticas, al mismo tiempo que el

G ARG, Spitromische Kunstindustrie, p. 9.

1o iograron librarse de la concepcion que habia ciommado en los dlti- -

prima y técnica. Cuando apareci esta teotia se saludé, en principio

en dia, sin embargo, hace ya tiempo que se puede incorporar a la His-

~de arte el resultado de una voluntad artistica determinada y consciente:

dcrno en la Historiograffa del Arte: La finalidad de la Historia se ha .

" sistema de modahdadcs amsncas en cl que 135 facticas sc convmrtc

ncccsanas 185,

Todos nosotros somos, en cierra. forma, herederos. de chgi por
utilizar un término acufiado por H. Sedimayr'®. Sin embargo, en-

un punto determinado, en el pensamiento del -arquedlogo Kaschnitz
von Weinberg, se puede comprender el estamento de Riegl. Kaschnitz von
Weinberg ¥ convierte el concepto de «voluntad» en una fuerza «objeti-
va», como tendencia de un circulo cultural, <Fuerzas entendida co-
mo Ja tendencia que, tras la disolucién de un circulo cultural, se rman-
tiene como elemento estructural y puede influir en otros circulos. Pa-
ra Kaschnitz von Weinberg la historia es esuatificacién, y por ello su
sistema'® es eminentemente histérico. La penetracidn y fusién, des-
integracién y divisién en la voluntad y sus ditecciones son Historia, aun
en el campo de circulos culturales que existen simultinea o sucesiva-
mente. Kaschnitz von Weinberg distingue en ia arguitectura iralorro-
mana una corriente itdlica frente a una griega. En ella se encuentran,
por.cjemplo, el espacio esférico-cilindrico como espacio envolvente o
visual {pantedn), una forma de convertir en arquitectura el espacio
cérncavo; el espacio como baldaquino en el Esie, el espacio ortogonal,
como heredero de Iz alta cultura mesopotimica-egipcia, y extraido del
circulo cultaral griege, de las decdraciones plistico-tectdnicas de los es-
pacios intetiores y del cuerpo de la construccitn. Se persiguen las cons-
tantes y se investigan sus descubtimientos y penetracién, en los que
aparecen los conceptos fundamentales de Reigl: el espacio céncavo co-
mo espacio absoluto o lo griego como lo plistico en sT mismo. Pero
ahora ocurre lo'que Riegl nunca llegd a intenrar: una argumentacion
metafisica de las transformaciones de la voluntad artistica. Las nuevas
orientaciones, tal y como aparecen en la evolucién de la voluntad artis-
tica, sont ahotz, en Kaschnitz von Weinberg, no tanto otra posibilidad
de insercién del hombre en €l mundo natural como una nueva y distin-
ta modalidad de relacién con lo trascendente. Segin Kaschnitz von

Weinberg, la voluntad no es auténoma, sino que estd basada en la idea

de raz6n de ser. La voluntad artistica es la forma de manifestaciones
histérico-artisticas de aquellos talentos y fuerzas cspcciﬁcamente crea-
tivas que aparecen en cuituras aisladas y cuya activacion histdrica estd
determinada por {a corresponcixentc transformacitn, furidada releolégi-
camente en la retrospectiva histérica de la idea de razén de ser ™. Se

15 L. DIFMANN. of. G, p. 35.

W6 H. SEDLMAYR, <Ricgls Erbes, op. at.
187 Jbid,, pp. 3y ss.

188 Jbid., p. 5.

189 Jbid., pp. 3y .
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“gimbolos surgen alli dotide ti
. netraciones. En este sentidoy 'Rlcgi sigue afin vilido: la observacidn de

4

. conciben como simbolos aquellas estructuras que, basadas en las moda-
* lidades fundamentales, se muestran como motivos en las distintas épo-

cas culturales, Asi, una idea metafisica completa el sistema positivo de
Riegl: la voluntad artistica tiene como fin la creacin de un simbolo.

Las culturas tienden 2 crear - simbolos“en [a voluntad fofmial, y “estos
en- lugar “cambios de direccion y pe-

las transformaciones es observacion histérica. Las ditecciones, tenden-
cias, transposu:mnes ¥ pencttacmncs de las constantes manifiestan su

| esencia,

El proceso de formacién de la Histonogra.ﬂa €5, entre OLras cosas,
un camino que va desde la Teoria del Arte pragmitica hasta la obscrva-
cién del Arte como un fendmeno histérico. Con ello se enuncia una
importante problemdtica de la Historiografia. ¢A quién sirve hoy en
dia? Ia His{oriogmﬁa de Vasari era una apologia de si mismo y del

Arte de su tiempo. Ei intento de Winckelmann es el primer intento

htstonco en tanto el Ideai,,\aunquc £sté abs Futamcnte presente, se
of la via hist6ri-

- Como tal y sélo sus herederos poduan construir de nuevo simbolos a

" del mundo espiritual...

partir del proceso.

Lz Historia del Arte como Historia def eﬂrp-z’?ﬁﬂ
(desde Dvorik hasta Sedlmayr)

La frase «La Bistoria del Arte como Historia del espititus es mis un
lema que un concepto realmente reflexionado, 2 pesar de que con ello
se pone sobre el tapete unaz problemdtica esencial de la ciencia. En
H. Sedimayr (como sucesién de lo dicho por M. Dvordk) se ha de en-

tender bajo ese lema: («que el factor decisivo y dominante del arte de sa -

época, 0 en general de todo el arte, no se busca en la condicién corpo-
ral animica de determinados grupos humanos biclégicamente limita-
dos, ni en las formas de mancomunizacién humana, sino en los hechos
Pero el espititu humano esti determinado, sin
embargo, de s forma mis profunda y concreta, por su relacién con el
espiritu absoluto; por Iz relacién con Dios. ..
nifiesta en el métode, en tanto &ste inicia [z explicacidn genética del
arte de una €poca como una relacién con Dios. La Historia del Arte co-
mo Historia del espiritu se entieade asf, concretamente, como Historia
de la Religién. Su punto central serfa, sin embargo, la Historia del Ar-

.te como Historia del culto,» Pues Z\ando ia relacién con Dios se toma

L B -

Esta determinacién se ma- -

“en serio, se cxprcsa en el fulto\ " Es totalmc'ltc cafacteristico de Ia Hls—_
toria de} Arce como Historia del espirity en su primera fase el hecho
de que rehuyz atin este dltimo paso. Lo quie pretendia ofcécer era Una
Historia del Arte como Historia de la Weltanschanung {cosmovisidn),
Weltanschauung era una palabra de moda en esta fase de fa Historia
de la Ciencia, que se utilizaba con gran profusién, precisamente por
ser un Coficepto No comprometedor. Pero en aqueilos casos en que s«

~sublima hasta ser una Historia del Arte como Historia de la Religién, -
se conforma —subjetiva'y expresivamente— con una ojeada a la Histo-
ria de la certeza religiosa o del «pensamiento religiosos. La obra Jaka-.
lismeus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei, de

Dvordk es un buen ejemplo de ello®, H. Sedimayr critica mds tarde
que Dvotdk no entrara, en base al ¢jemplo de la catedral gética, en la
Historia de fa liturgia o en Iz mistica de la luz. «En lugar de ello, el es-
tudio  de Dvoigk parte esenciaimente de la histotia del pensamiento
medieval, especialmente de la escoldstica, de unos campos que estdn
muy alejados de la expresién del arte y que, por cllo, son incompa-
rablemente menos aclaratorios que la lirurgia y la mistica, De este pro-
cedimiento ciertamente marginal surge una- concepcidn del espiting -
espiritualista-intelecrualista . que en los epigonos de Dvoidk aparece co-
mo una caficatura, aun cuande el mismo Dvorak emprendid en s tra-
bajos su superacidn»*?', La eritica que Sedimayr hace de Dvotik es una

_eritica del método, no dcl sistema, ya que el punto dc pamda es consi-

“derado vilido.

Es necesario preguntar: en este método histénco los produccos dcl
arte ¢son documento de una Historia del espiritu?; ¢es la historia del
espiritu, que cosre paralela a la Historia del Arte, una aclaracitn de &-
ta? La respuesta de Sedlmayr es radicai: «Cuando se intenta hacer de la
Historia del arte una Historia del pensamiento tigurosa, se exige del in-
vestigador una determinacién. La cuestién de si cree en la realidad dél
espiritu absoluto en el mismo grado en que cree en la realidad de la vi-
da o de la sociedad le afecta personaimentes ™. Mientras que Dvorik
entendia la Historia del espiritu como wuna Historia general de las ideas,
con Sedlmayr el juicio se encuentra, al mismo tiempo, en la certeza de
la fe y en el método cientificamente objetivo. El espiritn es agui
Pneumna. Pero hay que superar este refativismo no sélo del lado del arte,
sino también del lado del espiritu. Con ello, el lema «Historia del Arte.
como Historia del Espiritu» adquiere un seatido mis clevade y mis

190 H. SepiMAYR, RKunstgerchichre als Geute.rge;o/ucbre (1949), pp. 76 7 sv.
91 1bid,, pp. 77 yss .
192 P78,

.99,



Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight


‘ En este plano, el mis clcvado ;magmabic la Historia del

“mo Pneumatologia y Dcmonologia Y aqui se manifiestan las mis altas
~ categorias posibles imaginables en una observacién del arte: arte del
"Cielo, arte de la Tierra... arte del Infierno, De manera que este plano

_ elevado muestra set al mismo tiempo el més fecundo cientificamente !,

Cuando Sedlmayr coloca a Dios en €l lugar del «espiritus, su Teorfa

_de la Historia del Arte se convierte en Teologia del Arte, La cuestién
. histbrico-teol6gica se enuncia, sin embargo, de la misma forma: jexiste
‘up ‘método cientifico en esta «HMistoria del Espininus? El maesto de
Sedlmayr, Dvofak, entendia como Histotia del espiritu no la evolu-
cidn del espiritu humano haca el absoluto, sino una cierta teoria de las
ideas histdrico-culturales en el sentido de Burckhardt. En este plano se

. manifiestan continuamente nuevas posibilidades de un conocimiento
histdrico-artistico. En este contexto se pucden mantener [as 51gu1entes

ICSLS.

1. Una «obra de arte» es Memang [opinién), meaning, en el sen-
-tido de significado. Una opinién se encuentra siempre en.un conjunto
de pros y contras. Consciente o inconscientemente, en una obra de arte
se puede ‘mantener una opinién de la misma forma que con elia se
puede también protestar. Los medios con que se cuenta para ello en el
campo de las Artes Plisticas son especificos y determinados categrica-
mente. : : ~

2. Unma «obra de arte» no es una verdad absoluta, sino, como cual-

- quier manifestacién humana, una etapa en la bisqueda de la salvacién,

la verdad y la libertad. Por ello no es posible juzgar desde el exterior, ni

desde una Estética especulativa ni desde una Teologfa del Arte especu-

lativa. El juicio es posible Ginicamente en las respectivas relaciones ac-

tuales con relevancia histbrica, como declaracién hacia el hombre, el
ticmpo y el mis alld, hacia Dios y el muxydo.

3 - Una «obra dc arte» pucdc muy bien, a su manera, concretizar el
4, . Una «obra'dc arte» como formulacién de una opinidén en e

campo de determinados medios y como concretizacién del espiritu es
- por.ello un documento, ademds de un efite indépendiente. El docu-

- 393 1bid., pp. 81y 8.

100

o de lo:que-era posible-con-el hasta ahora mfcndo -Pero solo s
para aquel que cree en la verdad absoluta, la verdad de la re-

«cspmm» pero es, al mismo txempo una formulacién de lo humane..

— | Pt

- vista Tespecto a la posibilidad de conocimiento han sido y son dis

menito no estd agotado una vez que haya cumphdo Su f in como taI ‘si<

' no que puede tener vida propia. Precisamente es en la «obra de artes”

en la que se da este caso, pues constituye su esencia y posibilita en cier-

ta medida una definicién: que en ella se presenta tanto lo instrumental

como lo exclusivo.

" La Historia del Arte como Historia del espiritu es una férmula de-
masiado sencilla, que, sin embargo, dio lugar a los més diversos resul-
tados en la historia de la Historiografia del Arte, porque los puatos de

- Para Rieg! existe, como coaccion, el decurso de [a historia; para Panofsky,

el documento de la cosmovision humana; para Wélfflin, la posibilidad
de concepcién y de expresién humana; para Badt, la verdad en si; para
Sedlmayr, es espiritu absoluto como fin del espiritu humano. Estamos
simplificando intencionadamente, para mostrar €l abanico de posibili-
dades que enconiramos en cuanto al fin de la Historiografia del Arte,

En casi todos los casos se renuncia al equilibrio entre «obra de artes e

«Historia del espiritu», la Historiograffa tiende mis hacia un lado u
otuo. Pero, sexiste o puede existir este equilibrio? Pricticamente no,
pues &ste presuponc unas constantes fijas en la obra de arte y la Histo-
ria del espiritu, mientras que, de hecho, ya sélo el concepro de «obra
de attes es variable histricamente, y la nueva Historiografia del arte ha
contribuido a su relativizacién. La mterpretacxon de lo instrumental y
lo absoluto, lo secular y lo atemporal la sujeci6n y la independencia en
un proceso, en ¢l que, tomo intérpretes, nos encontramos implicados,
nos obliga tanto a chistorizar» €l espiritu de las «obras de artes, a
degradarlo, reducirlo a documento, como a referirlo 2 un absoluto.

EL NACIMIENTO DE CONCEPTOS Y METODCS

La Historia de la Historiografia def Arte es la historia del interés por
los conceptos y métodes. Ya desde el Quartrocento existen intentos de
lograr instrumentos de juicio conceptuales, Luego, mds tarde, con

inckeimann, por ¢jemplo, hallamos los primeros momentos de la for-
acion de unos critetios que no se refieran Gnicanicate a |a caidad de

la obra de arre; smo al proceﬂxszonco Asi, por ejemplo, existe un
concepto central en G. Vasari, e] padre de la Historiograffa del Arte; el

- disegno, el dibujo en el que se puede juzgar la scotreccione de la

reproduccitn del «mundo en la i imagen», que 0o estd fregulado sélo en

. funcién del objeto de la imagen, sino también de la imagen misma, y

que, por tanto, es un concepto artistico. En € se constata que el objeto

. B 14)

[
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de la'imagen s6lo se pucde convertit en imagen por medio del dibujo
corecto, SR : o
Es caracteristico el modo en que ¢l concepto de estilo pasé de ser un
concepto de calidad a ser un concepto histérico no valorativo. El «Para-
gonex, la competicidn entre las artes, existente afin Gltimamente en
R €l enfrentamiento entte «rubensistass frente a «poussinistass en el si-
' glo XV, es decir, la compazacién'a:tistica puesta en escena, es escenifi-
| _ cacién de conceptos comparados . P, Belloris jugd un papel importan-
te. Un discurso” suyo, pronunciado en 1664 en Roma, hizo Histotia
de la Hisvoria del Arte, 3 limitar el «imperio del arte» a su 4mbito, ha-
ciendo imposible cualquier confusién con la naturaleza. Este momento
sélo pudo darse gracias al concepro del arte y de la Historiografia del
Arte, ilamado «deas. - : '

" eldear

o El concepto «ideas tiene un origen clisico. Panofsky, en una de sus
~ obras™, ha explicade muy claramente su desarrollo.

" P. Bellori fue quier dio al concepto su formulacién clasicoclasicista.
«Bl tratado L'Idea del Pretore, dello Scuftore e dell’Architetro '™’ co-
mienza con una introduccién cargada de espiritu neoplaténico: el eterno -
espiritu creador, en una profunda autocontemplacién, cred las prime-
ras imdgenes originartias y los primeros modelos de todas las ctesturas,
las ideas. Solo que, mientras que las estrellas celestes no sometidas a
ninguna modificacién, manifiestan estas ideas en su eterna pureza v
belleza, las cosas terrenales, debido a la heterogeneidad de la matetia,
parecen oscuras y distorsionadas reproducciones de ellas, y, nominal-
mente, la belleza se transforma demasiado a menudo en fealdad y de-
formidad. Por ello, para el artista, surge la obligacién gue toda nueva

194 Parg los Paragones, ver n. 172; paza [ discusi6n entre «poussinistass y <tubensis-
tase, cfr. A, DRESDNER, Die Entstebung der Kunsthrisih in Zusammenbang der Geschich-
te des enropdischen Kumstlebens (1915), Munich, 1968, pp- 94 y ss.; U, KULTERMANN,

"op. cit., Pp. 32y 88,5 L. VENTURI, Geschichze der Kunstéritib, Manich, 1972, pp. 137
¥ ss. '

195 p, BELL(?RI, «Ljidca del Pittore, deilo Sciltore e dell” Acchiterro scefta delle
l;cllczze naturali superiors alla naturas, en: Le vite do’ Pirtors, Sculton et Architerti mo-

erns, 1, Roma, 1672, pp. 3-13; ed. por: E. PANOESKY, [dea. Fin Beitrag zur Begriffipes-
chichie der ilteren Kunittheorie (1924), 2.% ed., Beulin, 1560, pp. lfcr} ¥ 85, o
18 E. PANOFSKY, ldea, op. cit. o
197 Cfr. n, 195,
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‘metafisica tenfa que imponerle: rambiér él, ' imitacién del més gran -

B

“artista’' debe llevar en s7 iina imagen de la belleza

pura, segiin‘la.cual:
se “mejora’’ la naturalezar @t o S

Existe, pot tanto, un concepto con el cual se aclara la relacion dei,
Atte con [a Naturaleza. En principio se trata, sin duda, de un concepto,

_estilico. Sin embargo, en cierta medida, y hasta que no surgiesen los

conceptos claramente mis limitados de cestilos y evoluntad artisticas.
describe un problema bisico del ¢Artes: la relacidn del objeto con =
Arte y viceversa. Ei concepto estd asf sometido 2 una transformacién
histérica, que nos describe Panofsky. o CL 0T :

* Ya el Orator, de Cicerdn, comparaba al orador pétfecto con una
«idear, es decir, algo que sblo se puede imaginar en el espiritn, No
hay en ningiin género nada tan belio que, aquello de donde ha sido
copiado, come el rostro respecto al modelo, no sea atn més bello; sin
embatgo, podemos captarlo no con la vista, ni con el oido ni con nin:
giin otro sentido, inicamente se reconoce en el espiritu y en los pensa-
sientos. .. A estas formas de las cosas Platén las denominaba... Ideass !,
Cicerbn lleva a cabo, incluso en su evocacifn a Platén, un giro contra
ellas en tanto pone en relacibn el arte, al cual, al fin y al cabo, Platén
habfa separado de la verdad, por falseador, con la Idez y con ello con-

-vierte al artista en descubridor que crea segiin la idea. Porello, yaenla® -

Antigtiedad romana, desde Plinio®®, se admite 2 [z Pintura en-la serie
de las artes liberales. (Aunque para ello, Cicesdn tuviera que buscar un
compromiso entte Platdn y Aristoteles. Pues Arist6teles habia afirmado
que las obras de arte se diferencian de las de la Naturaleza en que su
forma, antes de plasmarse. en iz mateda, estd en el alma del
hombre ®*, Sin embargo, esta férmula ciceroniana de compromiso -
contiene, precisamente por serlo, un problema peculiar... que récla-
maba una solucién. §i esa &magen interior, que constituye el ‘objeto
propio a la obra de arte, no ¢s otia cosa que una representactén que ha-
bita en el espiritu del attista, una «cogitata speciess, jqué es que lo que
le garantiza esa perfeccién a través de la cual debe supetar todas las
manifestaciones de la realidad? Y si por el contrario éta posee teal-
mente esa perfeccién, ¢no debe ser algo muy distinto de tina simple
«cogitata speciess? En iiltima instancia, solo existfan dos caminos para
resolver esta disyuntiva: o bien negando 2 Ia Idea, ya identificada con
Ia «representacidn del artistas, su mds alta perfeecidn, o bien legit-

198 Cfr, E. PaNOESKY, Jdea, op. cit., b. 59.

199 CicerodN, Orator ad Brutum 1, seg. E. Panossgy, Idea, op. oit., pp. 5 y ss., con
documentacién adicional. : - S,

200 fhid,, p. 6. : '

WL Thid., p. 9.

+
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mando estd mds alta pf:rfcccmn Ia pnmr:ra ‘solucion es 1a de Scncca cl
neoplatonismo ‘se decide por la segunda2. - - :
* (Plotino jugd un papel fundamental. Bl Renacimiento, Ja & €poca que
- se esforzé por hallar y alcanzar la verdad de la Nartusaleza, se vio obli-
gado, para poder distinguirla de la «obra de artes, 2 hablar de su supe-

L. B. Alberti ¢l concepto de Idea. Entre unas anotaciones al postulado
de la belleza, tras la censura del antiguo realista Demetrio e inmediata-
mente antes de la inevitable narracibn de Zeuxis y las doncellas croto-
niatas, aparece, como advertencia ante el peligro que supone caer en el

extremo’ contrario, una aguda critica contra aquellos que creen poder’

crear belleza sin un estudio de la naturaleza: «Pero para no desperdiciar
ni tiempo ni esfuerzo se acostumbra a huir ante algunos necios, que,

- haciendo atarde de sus dotes, tratan de conseguir fama de pintor por si

mismos, sin ningin tipe de modelo natural que seguir con la vista y

el espiritu. Estos no aprenden nunca a pintar bien, sino que se acos-

tumbran a sus propios errores. Eseapa a las inteligencias inexpertas esa
Idea de la belleza, que incluso los muy experimentados apenas logran
* reconocers®®. Por tanto, Alberti estaba convencido de que la belleza se

podia percibir en el espiritu con ayuda de la experiencia y la prictica,
- lo que en principio no es més que una trivializacién del concepto de

Ideal, en tanto la formaci6n de ideas, por escapar del viejo dilema, estd

ligadaala concepcmn de la Naturaleza. Hasta que por fin, en el lla-
" mado. manietismo, se conviette en critica la cuestidn de la posibilidad
de creacion artistica. En L'ldea de'pittors, seultori ed architetti®, de
F.- Zuccaro, la cuestién se centra en lo siguiente: c6mo es en realidad
posibie [z representaci6n artistica, «Su respuesta, y no podia ser otra, €s
que esa Idea inferior cuya manifestacién externa se considetaba la obra
de arte, examinados su origen y validez, salié victoriosa de esa prue-
ba»2%. Existe el disegno interno, o la «idear, algo que estd en el espi-
ritu del artista, mientras que la realizacién matetial de la obra de arre
es asunto del disegnmo esterno, La idea es forma spirituale, un instru-

. mento de conocimiento, lo demis, es la materiz. «Digo, por tanto,

que Dios... habiendo creado, en su bondad, al hombte a su n'nagen
quxso ademds concederle la facultad de formar en si mismo wna ima-

* gen interior intelectual, que, con su ayuda, pudiese reconocer a todas
las criaturas y formase en si mismo un mundo nuevo, y, pata que, con-

2 Jhid., p. 10,

203 [hid., p. 31.

WA B, Zuccako, L'idea de’ pittari, senltori cd an:bzret:.r, t. 1y 2, Turin, 1607; reed.
cn: Serfiti d'arse &i F. Zucears. A cura di D. Heikamp, Florencia, 1961,

65 E. PANOFSKY, Idea, op. cit., p. 36.
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raci6n ‘garantizada por la fantasfa y la invenci6n. El «ethos» ocupa en .

¢sta imagen, imitando a Dios y.emulando a la Naturaleza, pudiese

't crear infinidad de cosas artificiales scmejantes 2 ella...»*. Con ello se-
“formula una analogfa entre la natutaleza creadora (Dios) y el artis-

ta.- Se- busca-una aclaracién entre formulacién de ideas y expetien-
cias sensoriales y se concibe metafisicamente la posibilidad huma-
na de formacién de ideas, al crear una unién con el conocimiento
divino,

Este p:oceso fue descrito con toda claridad por Panofsky: «La Idea
artistica en general y la Idea de la belleza en particular, después de que
el pensamiento del Renacimiento, al mismo tiempo natural y conscien-
te de si mismo, los empirizase y aposteriorizase, recuperaron, aungue
POL poco tiempo, su cardcter apriotistico y metafisico en la Teorfa del
Arte manierista... El espiritu humano, separado de la Naturaleza, se

" refugia en Dios, con un sentimiento 2 la vez triunfal y menesteroso,

que se refleja en los rostros y gestos tristes ¥ a la vez soberbios de las

'unagcncs manieristas, y del cual ia Contrarreforma no es sino una

expresion més»?.
«ideas es, por tanto, un conccpto fundamental en la mis temprana

reflexién sobre el arte, porque en &l se intenta argurnentar la imitatio
y, por otra, se pretende distinguir de ella. Las variaciones del concep-
to indican variaciones del concepto de irnagen. Desde el Platonismo

" hasta el dogma clasicista se cscnblo la Historiografia del Arte con este

COnCEpto,

Andlisis estilfstico.

H. Gadamer describe brevemente la significacion en la Historia del -
concepto aestilos: «El concepto se fija, como casi siempre, por la extrac- .
cién de la palabra de su campo de aplicacién original... Asi, la palabra -

“estilo’” apatece en la tradicidn moderna de la Retdrica clisica en el In-
gar ocupado en &sta por los genera dicendi, y es, por tanto, un concepto
normativo... Para aquel que posce el arte de escribir y de expresarse..
es necesario observar el estilo correcto. Al patecer, el concepto de csnlo
sutge por primera vez en la jurisprudencia frantesa y significa alli 7za-
niére de procéder; cs, por tanto..., procedimiento legal, A partir del
siglo Xv1 se utiliza este concepto como expresién general:.. Pero junto
2 ello existe también, desde el principio, el uso personal de la palabra,

06 [bid., p. 48, womado de Zuccaro, Lidee de’'pittori... op. cit.
W7 E. PANOFSKY, Idea, op. o2, p. 56.
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4 - : ,
- Estilo es también la mano personal que és siempre reconocible en las
obras del misme artista. Este sentido figurado de la palabra estd sin du-
da alguna atraigado en la antigua costumbre de canonizar a fos repre-
sentantes clisicos para determinados generz dicends. Considetdndolo
intelectivarnente, el uso del concepro estilo para el Hamado estilo per-
sonal es de hecho una aplicacién consecuente de alguna importancia.
Pues también este sentido de estilo significaba una unidad en la va-
riedad de obfas, pues era la manera en que se diferenciaba la forma de
representacién caracteristica de un artista de la de otros, Esto se mani-
fiesta también en el uto que de la palabra hace Goethe, uso que se
convirtié en normativo para la época postetior. El concepto de estilo de
Goethe nace de su delimitacién frente al concepto de manera y une
claramente ambos aspectos, Un artista crea su propio estilo cuando deja
de imitar amorosamente, para crearse asi un lenguaje... En ningiin ca-
so se puede considerar estilo una sola expresién individual, siempre se

refiere a algo fijo, objetivo, que unifica la formacién de la expresién
individual. De este modo se explica tambign la aplicacién que este tér-

mino bz tenide como categoria histdrica. Pues, sin duda alguna, el
gusto de la época se muestra, ante una revisidn histdrica, como algo
igualmente unificador, y en este sentido, la aplicacién del concepto de
estilo 2 la Historia del Arte no es mds que una consecuencia de la con-
‘ciencia histérica. Si bien es cierto que el sentido de norma estética (ve-
7o stile), que originariamente existia en el concepto de estilo, se ha ido
perdiendo en favor de su funcién descriptiva»®®.

La historia del concepto «estilos es un interesante capitulo en la
Historia del Arte. Riegl dice: «La Historia del Arte como ciencia...
tiene como fin mis alto el deber de cnlazar entre si las manifestaciones
artisticas a través de la seleccibn de sus. caracteristicas comunes y de
- introducitlas en nuestra conciencia por la via del conocimiento asi ad-
quirido. Lz Historia del Arte nos quiere capacitar para subsumir inme-
diatamente toda obra de arte que se nos presente bajo lo general ya co-
nocido, ¢l concepto de estile, de forma. que Iz obra de arte pierda ese
motlesto cardcter de que goza lo extrafio; asi estaremos en condiciones
de gozar de lo especifico, lo esperial, lo inusual, con todo su encanto:
el que toda variacién produce»?®. Un concepto tiende a lo general, pe-
1o debe hacer perceptible, al mismo tiempo, la individualidad. De una
suma de manifestaciones se destila en principio un succus, pero, simul-

08 21..G. GAnAMER, Wakrbeit und Methode. Grundzige einer philosophischen
Hermensutit, 2.* ed., Tiibingen, 1965, pp. 466 y ss.

209 A Riect, «Eine neve Kunstgeschichtes, en: A. RiEGL, Gesammelte Aufiitze, op.
crt., p. 44.
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| {tan, una vez mis, cuando Woifflm:habla de.gina, dobl: rafz chcsrxlo»
{ Iy diferencia entre candlisis detlae expresidns y «andlisis de la calidad»

i pueblo, 82 por otro

. tinéamente, de esta suma se dcduce lo mdmdu . Bs slatomdtico ¢l
heche de que Riegl, quicn mids conscientemente’ ha formuiado ¢l mo-
derno concepto de estilo, considere ¢l ornamento. como fo apromado

para debatir los «problemas de estilos. El ornamento es para €| el mis
abstracto de los géneros, al tiempo quc considera el «c:snlo» tambitn

como una abstraccidn.
Originariamente, sin cmbargo iz palabra «cstxlo» significaba algo

distinto. Stylus, la plumilia, designaba la escritura manuscrita, es de-

cit, algo muy distinto de lo que Riegl entendiera como caligrafia perso-
nal. En el siglo xviI el conceptose extrajo de fa Retdrica para aplicarlo

- a las Artes Plisticas, manteniendo, en priticipio, su cardcter de concep-

to de calidad e individual, Atin hoy seguimos diciendo: «tiene estilos,
es decir, una peculiaridad personal caracteristica. Le style, ¢'est I'hom-
" me, Esto es, el hombre hace el estilo, lo constituye. El ejemplo de

Wolfﬂmdumma fa probicmatlca En sus Kunsigeschichiichen Grund-

Begriffen®o, cuando _trata_de las diferencias estilfsticas de dos._apocas 8

fundamentales de la Historia del Arte de ( Occidente, Renac

Y y Barroco, su dlfércncxacson “sistemitica consta de’ categonas esu
% Tiaza Tas Troniteras que forman dos grupos y desatrolla criterios dé
“diférenciacién, ¢Pata qué? En primer lugar, para hacer visibles . las

transformaciones y la evolucién, y, por otra parte, para hacer percep-

Tiblés, como exponentes, 105 piihtos mis altos de cada modalidad. Asi,
por ejemplo, distingue lo dineals del Renaciminto de lo «pictdricos del

Bartoco, no estableciendo una Jiferenciacion conceprual fundamental,
pero 51 de cnt;

L Dittmann cahﬁca los signifi cados dcz concepto de csnio como es-
tético-normativos, histGrico-descriptivos, individuales y generales. El
concepto oculta en st mismo clertas tensiones: entre el contenido nor-
mativo y el descriptivo, el individual y el general. Pero esto no tiene
por qué hacer de €l un concepto inservible *'*. Estas tensiones se. manifies-

fa

21

1

€poca ¥ del

: Por un lado, en el estilo se exptesa el sentxm:ento d

T Rt

PR

“Btochar a WlHlin, “cont razén, sus edudass, €n 108 K‘umtgercbzcé chen
Grundbegriffen, entre «determinacién del valors y «neutralidad dcl va-

218 H, WOLFLIN, Kx.rmtge:cluc,étimbe Grurzdbegﬂj}"e Das Problem der Stifentwick-
lung in der newren Kunst (1915), 7.* ed., Munich, 1929

1 L. DITIMANN, op. sif., p. 15.

212 H. WOLFFLN, 0p. cit., ¢Emmducc10m. 1, pp. llyss

_.710_7

de estilg, que puede hacer presentes como tal dw1-§ »
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lors?3; y con ello mencionamos un dilema bsico de la moderna Historio-

"grafia del Arte en lo que al concepto de estilo se refiere. Precisamente

" por determinar cualidades y elaborar un instrumento de juicio para el

Are, que conservé después muchas posibilidades historizadoras, positi-

. vas.y no valotativas como tal instrumento, fue por lo que creara mis
tarde las condiciones _previas necesatias para una posibilidad de juicio
hist6rica. (Aan en Walfflin *mis marcadamente que en &egi nos en-

&2 ciestion del &3 \ifa cucstion de 14 calidad.
oFsto ha Hcgaao a ser asi “cxﬁggﬁgog que se
cer los estilos” significa ‘‘conocer el Arre™ ... No es, precisamente, lo que

" diferencia los estilos lo de mayor importancia artistica, sino aquello
que. las cosas buenas de todos los tiempos tienen en comiins2, En esta
daoble estructura del concepto se manifiesta como un elemento creador;

- 8i queremos hacer una critica sélida al concepto de estilo no pode-
mos aducic que la unidad se simula mediante un color convicentt 24, En
este lugar; el concepto de estilo se substituye en gran medida por el
concepto de ‘estructura. En realidad, ¢l concepto de estilo es imprescin-
dible, porque posibilita las distinciones en la determinacién de calida-

‘des colectivas. Sin él no se puede dar Ia comparacién, indispensable
pa:a el historiador, ni se puede manifestar la historia.

: - De nuevo en ¢f sagko XIX un artista escribe, como tedrico del Arte,
~ Historia de la Historia del Arte y con ello, una Historia de los estilos:
Al v:-Hildebrand, A. Riegl, H. Woifflin y B. Berenson encontraron en
- Das Problens der Form in der bildenden Kunsr una teoria de la per-
cepcibn y de la expresion, levaniada sobre los conceptos fundamentales
.de lo éptico vy lo tictil, capaz de hacer descriptibles las transforma-

" ciones del estilo en relacién a los modos de la visién. «El pintor sélo
puede cumplir con su deber si incoipora los valores tictiles a las impre-
siones de su retinas, dijo’ Berenson, sintentizando. Las ttansforma-
ciones se hacen descriptibles en las relaciones, Pero el éxito de Hil-
debrand no estd, sin embargo, en haber formulado tempranamente
_categosias de la psicologia de lz percepcion, sino también en la intro-
duccién de un concepto histérico. <Al imaginarnos la causa de una
apariencia, entendida o bien como consecuencia de un motor moral
——omo accién— o de una funcién mecénica, o bien como consecuen-
cia de condicionamientos orginicos y materiales, lo que hacemos es es-
conder tras el hecho de la apariencia, un pasado y un future, o un

eTrerT—————————— i
. 213 L. INTMANN, op, cit., . 79,
LM H, WGL?FLIN, ber kunsthlstonsci-;c Verbmdung» cn: Klefne .S‘cbnﬂer:, ed. de
L “Gantaer, Basilea, 1946, p. 161 y s.
215 L. DITTMANN, op. &f., p. 80.
216 A v H]LDEBRAND,VDA‘H’ Problem der Form in der bildenen Kunst (1893).
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que se considera que ™ Coio-"

efécto duradcro Estos se evocan mds tarde en 19. rcprcscntacwn y'se
incluyen en la’ apariencia»?. La antiestética de K. Fiedler, que fue
-~ amigo personal de Hildebrand, debia convertirse ahora, junto con las
" formas mds tempranas de una teoria de la percepcién, en el fundamen-
1o de un cencepto de estilo, :

L. Coellen?® considera todos los conceptos fundamentales del esti-
lo, tal y como aqui se han formado, inservibles para una denominacibn
caracterizadora, porque en realidad todas las formas van a la imagen
ocular, Mas, al mismo tiempo, Coellen opera con las categorias de lo
perceptible y lo expresable, para mis tarde agregarlas hegelianamente a
un «polo infinito»??, «El estilo de una época es, como cquivalcntc de
sus conceptos mundiales, una idea general que se realiza en la aparien-
cia total de muchas obras de arte y a2 través de ellas, La Idea es ¢} deber
ético que se ha de cumplir como suma de las obras individuales, y Gni-
camente como tal existe el estilo. Pero todas y cada una de las obras
participan del estilo, estin determinadas estilisticamente! Del mismo
modo que lo general se convierte en singularidades del Arte y e} Arte
en muititud de individuos, asi sucede con la realizacién del estilo: Ja
Idea general abarca, como sus singularidades, a los modos de arte mds
bajos en relaci6n a su totalidad. En conjunto, por tanto, la Idea de es-
tilo es, en su realizacién, la multitud de modos de arte que es capaz de
abarcar, y su individualizacién en obras singularess 220,

Con esto se ha formulado de nuevo, aunque en forma idealista tar-
dia, la antigua faceta valorativa del concepto de estilo: el esttlo es'fa
inclusién de lo individual en lo general. Coellen examina las caregorias
de cuerpo, espacio y tiempo respecto a su posible transformacién en ar-
te, y con ello, como Fiedler, excluye la obra de arte de las categorias de
belleza natural, etc. Al mismo tiempo se idealiza el concepro de estilo,
con lo'cual no queda mucho de una Historiografia convertida ahora en

historicista.

| Andlisis estructural

Con ¢l anilisis estructural parece haberse'creado una herramienta al
setvicio no tanto de la interpretacién histética como dc la comprensién
de individualidades. H. Sedmayr, iniciador del concepto, llevs a cabo

3

27 Jhig,

28 L Copen, Der $tif in der bitdenden Kunst. Allgemeine Stiltheorie und geschich-
Hiche Studien” daza, Traisa-Darmstadr, 1921.

219 Jbid,
‘228 Jhid., pp. 21 ¥ ss.

109
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~observacién, cuya ley se halla no tanto en la transformacién comé en
la pecesidad interior. - : : L

La historia del concepto de estructura comienza con W. Dilchey,
quien conceptud la estructura psiquica como una ordenacién, segin la
cual los hechos psiquicos de diversa indole estin unidos entre si en

cién en la que Jos hechos psiquicos estin unidos entre sf por relaciones
%ntemas». <Bstructura es una surna de relaciones en la que, mitad en el
tntercambio de-procesos, mitad en el azar de la existencia paralela de
los componentes psiquicos, las partes aisladas del conjunto psiquico se
refieren unas a otras.»i<La estructura. .. es una ordenacién en la que los
hechos psiquicos estin ligados unos a otros por relaciones intetnas; ca-
da una de las partes asi referida 2 las demis es una parte de un conjus-

to estructural; en consecuencia, se mantiene Ja regularidad de las partes

de un todo»*. «a regularidad> es para Dilthey un objeto de la
comprensidn. Las regularidades, es decir, las unidades estructurales,
son' lo comptensible. - F

- «las “‘partes, los estratos y rasgos individuales’’ diferenciables de la
obra de arte no mantienen exclusivamente la relacion de su mutua in-
: terpenetracion, sino, ademis y por sobre ella, la de un determinado
o - conjunto de orden. Un principio organizador los administra y enlaza,
principio que desde Dilthey conocemos bajo el nombre de estructura.

Ast pues, como formulara Dilthey, por estructuta hay que entender la
- ordenacién segtin la cual los hechos de distinta indole son uaidos por

una relacidn intetna en orden 2 un Todo superiot y se compenetran te-

¢iprocamente. En un Todo asf crado cada “‘parte’ extraida y acentnada
estd determinada en su ser, o en su ser-asi en esa su parte, por ¢l prin-

capio estructural del Todo, y en este sentido es necesaria. De esta opi-
nién se deduce, por tanto, un particular concepto de la “necesidad’’,
que no tiene nada que ver con la necesidad causal o con la necesidad

histérica, Esta es también una situacién que igualmente conocen otras

ciencias de totalidades. Bajo este aspecto estd perfectamente permitido

* hablar de la legalidad, incluso de la ley de una obtz de arte. No es'que
’ se trate aqui tampoco de una legalidad causal, sino dé ““leyes estructa-
rales”’. El procedimiento cognoscitivo que tiene en cuenta esta si-

tuacién es el llamado “‘anilisis estrucriral’”. El nombre no debe con-

‘ 220N, DITHEY, Studien zur Granlegung der Gefstewissenschaften, 1. Studie, «Der
~ psychische Suukturzusammenhangs, Gesamelte Schriften, 1. 7, Srutigar-Goéttingen

1938, p. 13 cfr. H. SCHADE, <Zur Kusnsteheotie W. Diltheyss, cn: Probleme der Kunstus.

: tensohafi, ¢ I, «Kunstgeschichte und Kunsttheortie im 19. Jh.», Munich, 1963, p- 83.
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. un giro con tespecto al sistema de. Riegl, en el que la obra-de arte sin-- -
gular, como la psique humana, se consideraba un abjeto’aislado de fa~

la vidz animica. La estructura se' define, por tanto, como una ordena~

- fundirnos. N
“conjunto de la estructura, que, sin embdrgo, no se puede descoriponer:
“durante el proceso, puesto que en tal caso dejatfamos de tener un. Todo

0 se tratz de una descomposicién. . sino de una visién-del

ante nosotross *2, Las-apariencias deben poderse explicar y; ‘por tanto,”

" entender como determinantes de un conjunto ‘defifido, A la cuestién
"del sentido del conjunto responde Sedlmayr asi: «Por otra partte, of
" anilisis, sino ademds, v al mismo tiempo, una sintests. Como en todos

aquellos casos en que trabajamos con auténticas totalidades, se ha de
entender el Todo por las partes y las partes por el Todo. Y &t no es
en absoluto un crreufus vitfosus» 23, . S
Frente a la comprensién de los objetos como relaciones con otros
objetos bajo el concepto de estilo; aqui se trata de relaciones «internass.
Por eso Sedlmayr no considera el anlisis del estilo capacitado para pro-
mover la «comprensiéns de la obra de arte, puesto que sélo construye
las relaciones con respecto a otras obras de arte, mientras que el «andli-
sis estructaraly es capaz de lograr esta compsension gracias a la penerra-
cién de las leyes estructurales, que ‘yacen en la obra de arte misma.
«la simple descripcién de una obra particular debe ser mas que la'
simple reproduccién de las condiciones Spticas. Debe llegar-hasta {a-le--
galidad de la obra s6lo alcanzable partiendo del supuesto de un con:
cepto de estructura. Incluso en aquellos casos en que se valnéran o
rechazan leyes que han perdido su vigencia, las nuevas normas efectivas
se han de buscar en la obra.» «La descripein y la interpretacién llevan

a la valoracién. El concepto de estrucrura ¢s una importante condicién -

previa para cllas en particulars?, - ST

Siempre. que conceptos tomados de otros .campos de la ciencia
entran en contacto con el Arte, tienden a convertirse en conceptos de.
valor. Apenas hubo adquirido el concepto de estilo el cardcter de «cien-
tificos, dejando-de ser, por tanto, un concepto de calidad, el concepto -
de estructura, que provenia de uno cetral en psicologta, se convirtié en

“un concepto de valor, porque la cuestién de la integridad y la legalidad

que la erige se transforma, ante la «obra de artes, en una cuestién de
resolucién y, por tanto, de «correcciéns. Y asi, como ocurriese también’
con el concepto de estilo, seguia siendo utilizado como concepto valo-
rativo ante la obra singular; sin embargo, se aplicd también a épocas y -

227 H, SEDIMAYR, <Kunstwerk und Kunstgeschichtes, (1936), en Kunst ynd Wakr-

best, ap. cit., pp. 93 ¥ 5.
2 Ihid., p. 94 : .
24 H. v, EINeM, «Der Strukrurbergriff in der Kunstwissenschafts, en: H. v. Emem,
K. E. Born, F. SCHALKE ¥ W, P. ScHMIDT, Der Strubturbegriff in den Geistensvissen-
schaften, ed. de la Akademie der Wissenschaften und der Liveratur, Abbendiungen der
pgefttes- u. soxiahwissenschafifichen Klgsse, aiio 1973, n.° 2, Maguncia, 1973, pi, 12 -,
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_unidades histéricas. {Para’G. Kaschnitz von Weinberg, especialmente.
:el.concepto de estructura de una €poca es una sustiricién del coﬁceptb"
dci estilo de Riegl. L2 diferencia esteiba en que el concepto de estructu-
. fa, m-op.osicién al de cs_tﬂo', no establece el orden en agi'upacioncs, di-

. ferc_nuagones y,-de nuevo, ratificaciones, sino en ¢l reconocimiento de
las relaciones parciales de formas, ya sea en la obra de arte singular o
en upa €poca. El que con la adaptacién de un concepte de estructurd
formado en la psicologia se destaque la importancia del valor en una
obra de arte singular®, que ha perdido el antiguo concepto de estilo,

por su utilizacibn histérico-descriptiva, pertenece al capitulo de la psi- -

1+ - cologia de conceptos, que deberfa tratar de la aparicién y desaparicién
de ideas. Las leyes de la unidad, como leyes de la estructura, son clara-
meate opucstas 2 aquellas que determinan una necesidad histérica en
257 su evolucisn. o .
s Es légico que, por lo que respecta a las Artes Plisticas, sea precisa-
3 _mente en el aspecto sintético del anilisis estructural en el que aparez-
can valoraciones. Segiin Sedlmayr, un producto del «Arte» etiendes ha.
ciz su estadio final y hacia un «ideal»?; la obra de arte, asf vista, tiene
- un caricter dinimico. Con ello se comprueba ademis que la proximi-
dad al ideal facilita el juicio de valor. «El andlisis estructural, sin em-
- bargo, exige que la obra sea medida Segiin su propio patrdn y que, no
Kob‘stante, se llegue 2 una valoracién que se establece por la diferencia
vexistente entte el estado real de la obra y su “‘estado final ideal”’, al
- cual “‘tiende”’. Estd claro que esta exigencia conlleva la supetioridad

tadg final ideal’” persigue su obra, pues en caso contrario lo hubjese
realizado, a no ser que no haya sido capaz»®”. La critica de Dirtmann
al concepto de estructura de Sedimayr no toca este aspecto; pues el
~anlisis estructural, con «estado final ideal», no se refiere en absoluto 4
que el historiador del Arte concluya lo que el artista ofrece, sino a la
constante posibilidad de perfeccién del conocimiento interpretativo de
a_lgo_ petfecto. Sin embargo, este proceso de conocimiento no es posible
sin 1o§ criteros de legalidad. El historiador del Arte no perfecciona (des-
- de arriba) una obra de arte con su anilisis estructural, sino que Iz reco-
noce en su legalidad. : :

225 L. DITIMANN, bp. cit,, p. 154, :

26 H. SepMavR, «Zu einer strenger Kunstwissenschafts (1931), en Kunst und
Wabrbeit. Zur Tbeorze'z_mki Merhode der Kunstgeschichre, Hamburgo, 1958, p. 64,

_ 27 L. Dirrmann, Sab, Symbol, Strubtur. Studien zu. Kathegorien der Kunsigeschich-

- e, Munich, 1967, p. 154. ‘
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del intérprete con tespecto al artista; el propio artista no sabe qué “‘es-

L it

1a lingiiistica ha establecido los siguientes principios del-anilisis es-

"\ tructural 28

. @) El Todo tiene una prioridad I6gica frente a las pattes.
-~ &) . Las partes no se definen independientemente, sino a través de
. su situacién con el Todo. :
¢) Las relaciones de los elementos entre si, las estructuras, no son
~ realidades palpables, sino una posibilidad abstracta de descrip-

cidn. | - :
" d) las descripciones estructurales tienen preferencia ante cual-
quier explicacién histérica. :

Surgen las siguientes cuestiones:

1. ¢Qué eslo que puede lograr €l concepto de estructura en la

. Historiografia del Arte? - S .

2. .¢Es’la obra de arte.un objeto que pueda ser medido con los

- medios y ef mérodo de una teoria de [a toralidad?

3. ‘;Es, acaso, la comprension de una <leys, referida a la obra de
arte, ya una comprensién de la misma? ;Bs la comprensidn de
12 necesidad de lo legal la comprensién del objeto?

" Respectoa 1@ La legalidad es descriptible, lo que no significa ne-
cesariamente penetrable. Segiin Sedimayr, la estructura es una legali-
dad absoluta dentro de una totalidad. El reconocimiento de la ley im-
perante es anilisis de la estructura. Esta es, por tanto, la aparicién de
una legislacién inmanente. Si se concede una legalidad interna a un..
ser, se supondrd también la posibilidad de representacién de la misma, :
y con ello la posibilidad de un andlisis estructural en Ja Historiografia
del Arte. _—

Respecto a 2:  El «anilisis estructurals separa a la [lamada «obsa de
arte» del contexto <histdrico-cstilisticos ¥ la cuestiona respecto a su le-
galidad inmanente. Pero bajo el concepto de estructura pueden entrar,
ademds, épocas como <totalidadess. : '

“Respecto a 3:  El anilisis estructural considera la comprensién de
una estructura como una comprensién general. El objeto no son las
estructuras, sino la ordenacién legal interna. Reconocerla significa reco-

nocer ¢l sentido de una obra, '

228 %, P. ScoMIDT, «Der Strukruralismus in der Sprachwissenschafs, en: H. v. BINgM
ET AL., Der Strakrarbegriff..., op. civ., p. 44. . -
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Andlisis simbélico (lconologia) } 7 L .

Dos son los conceptos que d,cxc.tmman_unanmamrm 1c0no}0g1cz 0

1conogr§f' wca dentro de la Historiografia del Arte: el «contcmc_!pilnei

«sxmbolo» "En ningiin otro aspecto de la I—hstonograf" 2 del Arte las opi-

hionies son rin diferentes como las que se refieren a su definicion.
Como rama joven de la Historiograffa del Arte, la Iconologia apor-

3 reﬂcxxoncs mctédn:as —sobte todo 2 través de

E. Pg._sofsky

“La palabra «conografias la encontramos va en la Antigitedad, en
Estrabén ¢ incluso en la Poética, de AristSteles 2. Se recupers el térmi-
no en ¢l Renacimiento, significando (por cjcmplo én la Hinstrum jma-
gines, del Ursino, de 1569)2° un tratado de imégenes que debia facili-
tar [a determinaci6n de-los cuadros de Ia Antigiiedad. Bernoulli llamé a

- un tratado sobre cuadros Iromografiz romara (1882)%. Mis tarde se
emplearfa el término para denominar y determinar en general los «con-
tenidoss en las Artes Plisticas; por entonces-apareci6 también la pa-
labra «Iconologia». C. Ripa llamé a su diccionario alegérico (de 1593)
Iconologia®s?. Y4 Platén (en su Fedro)>* convierte Jos discursos gndmicos,
los discursos dobles y los discursos sobre imégenes en dueovodovia. Se

trata de convencer por medio de i 1magencs mientras que Ripa se ;cfcn- .

14 a un lenguaje de iméagenes.

~ «lconography and Iconologies es el titulo, introductorio al Meanz'ﬁzg
in the Visual Arts (1957), de Panofsky, quien en-1932 escribid Zum
Problem der Be.rcérez'&zmg und 'Inézz/t:deumng von Werken der bil-
denden Kunst. Pero ni en Panofsky ni en Sedlmayr, que fue también

plonero de la investigacion “Giconiogrificas, se diferencian conceptuai-‘

fietite 1a~<Iconografia» de 1d” <IEonologias.Se “trata dé” conceptos
‘compromiso que, en 1a ‘actualidad practscamentc siempre se usan ast:

e,

229 H, Bauz, en: «Die Religion in der Geschichte und Gegenwarts, Handwérterbuch
Siir Theologie und Reizgzomwu.remcbaﬁ 3.% ed., Tithingen, 1957, t. 3, 1959, pp. 6?4 ¥
siguientes, entrada <Ikonologies.

230 Tjgsmius, I//zzmzz:m HAPINES £x tmtzqmr mamorzlws ex Bibliotheca B Urini,

1569-1570.

231 J. J. Berwounu, Romische Iéorzagmﬁe, t. 4, Stuttgart, 1882.94; ed. reprugr
Hildesheim, 1969.

#2 C. Rirea, ktmo/ogm, orero de.rm:ﬁone ¥ diverse imagini cavate dall’ antichita ¢
&F propria inventione. With an introduction by E. Mandowsky, ed. tepr. de la de Roma,
1603: Hildesheim-Nueva York, 1970.

233 P aTON, Qbras completas, t. 4, Hamburgo 1959 p. 48; cifra marg.. 267¢.
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Ic_gnogzafxa dcs1gna la dlsc:phna de las Jdcnnf ieacid def icto, la Ico-; .

no‘Iog"““1 por. el conrratio; fa- mterpretacmn “sifitética ¥ la ¢omprension |

e

_de los contenidos totales. EI dltimo.concepro de Panofsky tiende hacia

"¢l simbolo integral, con Sedlmayr hacia el contexto del ‘contenids de la

«bra de ar
incluso desde & significado de fa palabra, en ranto Tedew ssgmf ica
{eseribir] mientras que Xoyla puede designar el Jogos de Ta indaged. -
+:Cémo pueden incluir ambas el «contenidos de la «obra de artc»?
Existe un cuadro elaborado por Panofsky que representa la problemi-
tica del atrabajo de intetpreraciéns, como él lo llama, de.la Historta del
{Arte En principio _defesencxa entre percepcién y recoaocim:ento los
obEtos v el reconocimiento fimal de lo que | ‘mea

el «s1gnsf cado mtrmseco» Son tres Eos «esfratos _del sentido» de’'la 1

RS P S

tcrprctacmn que exxgen un «trabajc dt mrcrpzetacmn» 2

B NN LSRRI R —— e v e,

]

totals. Su utilizacién en este sentido estd justificada

H
%
]
i
i
1

Correctiro obietivo
de lz interpretactdn

Fuente subjettva

Obseic de la . _
de la interpreiacion

| mlerprelacion

- Historia de da ™
configuracién (surma
de las representaciones’

posibles)

1. Sentido fenoméni-
o (a dividic entse
seatido objetivo 'y
EXPIesivo) .

Experiencia vital
- de la existencia

Historia de los tipos
" (suma de lo que es

2. Sentido significativo
: e posible imaginar)

Conocimiento fiterario

Comportamiento
-primitivo' de la
COSMOVIsiOn

3. Sentido docﬁmcntai ‘

: Sy . Tiges { :
{sentido intrinseco) . espiritu (suma de las

-cosmovisiones posibles)

" Historia general del

;'Jama Ea atencmn ci hecho de que Panofsk}'_ss:pazc u0a.capa. de 4CX-

a vital de Ta existencias de una esfera formada por la tradicion

_perie
culturaj Péﬁ}bfsky conocc Bey proE)Icmatma y,h“s'in embargo, no tiene e€n

234 ¥ esquema ancerior proviene de: E. PANOFRSKY, «Zum problem der Beschreibung
und Inhalsdeutung von Werken der biidenden Kunsts (1932), en: E. PANOBKY, Anf
sdize zu Grundfragen der K:.rm:wwemcbdﬁ ed. de H. Oberery E. Vck’hcycn 2% cd
Berlin, .1974, pp. 85-97 (95).

235 1. DITTMANN, St S'ymé'o/ Strupiur, op eir, p. 127.



Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Highlight

Stellatus
Rectangle


"i%ﬁi{'\ﬁnsel que se; plantea la:caestién de la auténtica y-real significa-
¢i6n, que en el sistema- de Panofsky se encuentra entre. los: puntos 2

'y 5. W. Weidlé formuld esta problemitica de a sigiienté forma: En

1532 se podia Ieer en el «Logos»: Del mismo modo que ¢h el deseo y la
conciencia del que saluda reside la posibilidad de quitarse el sombrero
y el grado de cortesia con que lo hard, pero no qué explicaciones da
con ello sobre su ser mds intimo, asi también el arcista sabe (por citar a
un americano ingenioso) s6lo what he parades, peto no what he betrays.
En espafiol: /o.gue muestra, peto no lo gue traiciona. ¢Se_ha de
igualar; realmente, el contenido de la obra de aste a lo que el artista
traiciona a través de ella? En principio no se dice esto en absoluto. En
T3 faiosa Intioduccion a los Studies tn Ironology (Nueva York, 1939),
en el que sc repiten las ideas de aquel primer estudio y se contindian,
Panofsky no lo dice en toutes lettres; y no lo puede hacer porque en
inglés no, existe una palabra cuyo significado sea exactamente el de
Gehalt*: pues content significa también, e incluso en primer lugar, In-
bait. Por el mismo motivo, en ¢se ensayo tan particulatmente bello,
'<The Histoty of Art as 2 Humanistic Disciplines (1940), dice: «Con-
' tent, as opossed to subject matter, may be described as that which 2
work betrays but does pot parade. It is the basic attitude of 2 nation,
a period, 'a class; a religious or philosophical persuasion - all this un-
consciously qualified and condensed into one work»>¢. En otras pala-
- bras, Panofsky tiene una concepeidn de Inbalt o Gebalt, en la que, en
“I6 esencial, ve una especic de simbolo de un estadio cultural.
7~ Weidl€ prosigue su critica: «Sin duda alguna [o que se refiere es al
' ? Gebalt, diferencidndolo del tema, objeto, contenido (IzAa/f), finalidad
. 1y similares; pero precisamente este concepto de Gehalr no lo puede
' } utilizar, a mi entender, la Ciencia de la Historia del Arte si quiere se-
i guir siendo.tal. El porqué, nos lo muestra en forma suficientemente
clara en a siguiente pigina, cuando dice: “*we deal of the work ar art
“as & sympton of something else which expresses itself in a countless va-
- riety of other symptoms, and we interpret its compositional and ico-
. sographical features as more particularized evidence of this sometbing
. else”’ . Bl reconocimiento, cuyo objeto ha de ser ese *‘algo mis’’, se rea-
“liza en la obra de arte con el mismo derecho que en muchos objetos ar-
tificiales; la obra de arte no lo reconoce. No . puede. sustituir la
‘comprensién de la obra de arte, aunque pueda setvitla. Un sfntoma no

¢ «Gehalts: Contenido, capacidad [N, &6l T.].

«"f «lmhalts: Contenido, substancia [N. d&/ T.J.. A

T 86 W, WanLE, «Vom Sichtbarwerden der Unsitchtbaren, Bildsemantiks, en: Probleme
der Kunstwissenschaft, t. 2, sWandlupgen des Paradiesischen und Utopischen, Studien

zum Bild eines Idealss, Munich, 1966, p. 8. T :
' 116

es‘un simbolo (la confusién se remonta a E. Cassirer) a cuyos: valores J
“‘simbolicos’" acude aqui Panofsky; no es un signo ni mimético ni sig- ?
nificativo, sino un indicio que da lugar a determinadas consecuencias |
(de tipo causal)»?7., ' S : ‘

‘Panofsky pasa por encima de lo que & llama wentido significativos
(segundo grado) para preguntar por el ssentido documental» (intrin-
seco) (del tercer grado). Esta cuestién abarca un scontenido (Gebals)
sustancial Gltimos, que estd en la base de todas las creaciones.del arte
«mis alid de su sentido de fenémeno y de su sentido de significacidns: I
da no deseada ¢ inconsciente autorrevelacién de un comportamiento |
fundamental hacia el mundo». Este sentido intrinseco (imtrinsec mea- |
ming} permanece inconsciente en la base de los documentos a exami-
nar, en la «ohra de arte»28, .

La autorrevelacién nos da;, finalmente, el «valor simbélicos, los
symébolical valués: Una obrade arté se convierte én uin valor simbélico
al ser sintoma de algo distinto, Y es una obligacién del hombre el ha-
CErse tna 'y otra vez Conscierite de la forma simbélica continuamente

~ creada.

Ya que tras el final del Barzoco ¢l concepto de simbolo ha quedado
abierto, se puede colocar todo en &, incluso ¢l sintoma histético como
simbolo. «Dos formulaciones del concepto de simbolo se hicieron |
imprescindibles para la Ciencia de Iz Historia del ‘Alte: el concepto de
simbolo de Th. Fischer para A. Warburg, y el de E. Cassirer para
E. Panofsky»*¥ "E"Wind describi6 la forma en que actda el concepto |
de simbolo de Visher, sobre todo ¢n A. Warburg, fundador de la es-!

cuela iconogrifica: Warburg reuni6 sus armas conceptuales en el estu-:

dio de la estérica psicol6gica de S Hiempo, pero, sobre todo en su'and: ]
lisis"de la estética de Friedrich Theodor Vischer. Lefa de continuo la”
obra"de Vischer Dar Symbo/*0, que ya habia citado en su primera’

obra, la disertacién sobre Botticelli y ponderd largamente y siguié ela- |
borando... los principios alli expuestos... Vischer define en principio el o
simbolo como la conexién entre imagen 'y significado a través de un ' '
ﬁ\mn, defmicién en la que la palabra «magen» quiere
decir cualquier objeto visible y el término ssignificados se refiere !
cualquier concepto, fuese cual fuere la esferh ideolégica de la cual haya

|

1

37 Jbid., p. 8. ‘

238 E. PANOFSKY, «Zum Problem der Beschreibung. . », p. 93.

B9 L. DITIMANN, Sid, Symbol, Struktur, op. cit,, p. 87. o

240 F, Th. VischeR, «Das Symbols, en: Kritische Ginge, Munich, 1920ss., IV, pigi-
nas 420-456. . ' . .
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i
[sido tomada®*, Nos encontramos aqui con un simbolo <historizado»
gcn oposicién al simbolo histérico 242,

«Son tres los significados principales de los verbos cuufBdiiew y
oupfdideabat que a su vez se han convertido en [z raiz de muititud de
conceptos que el griego unia con su séuBolov. En primer lugar, copBalie-
ofon: feunirse con alguien, tratar con él, establecer una unidn; final-
mente: comparat la propiz opinién con una situacién previa, suponer,
conjicere, concluir, intentar descubrir algo especiaimente entgmitico, y
de ahf utilizatlo especialmente para la intetpretacién del lenguaje divi-
no y de los augures.»'wé obuBokov se reficre, entre otras cosas, al sigho
de reconocimiento que surge cuando dos mitades se retinen en el Todo
original, Se refiere al signo de reconocimiento, al simbole de dominio,
indica ciertos términos € instituciones del culro. Simbolum sigm’ﬁca la
sefial de la Fe cristiana; sumbologia, la rcpresentacmn comparativa de las
divergencias dogmadticas ocasionaless 4.

Comparando con el concepto de simbolo de Vischer, se pcrube con

elaridad que tras €I no estd ¢l absoluro, sino la Historia, Durante ¢l Re-
nacimiento y el Barroco, en A. Alciati y C. Ripa, los emblemas o las
alegorias debian crear simbolos?*, Esto se llevd 2 cabo en gran medida
en-el campo de la canalogia entis», segiin las cuales existen correspon-
dencias de lo material hacia el conocimiento. En Vischer el simbolo es
el regreso a'lo enigmitico, a las causas primitivas. En A. Warburg 2,
estas causas primitivas se convierten en objeto histbtico-cientifico.

Para A. Warbutg, la Historia del Arte es un sintoma de la Historia
‘de la Cultura, y su concepto de simbolo se basa en ella, en tanto pafa
€l el Arte, en el ascenso de la Cultura, extrae los simbolos de lz2 oscutt-
dad para elevarlos a la luz. Mientras que E, Cassirer, en sit Phélosophie
der symbolischen Formen, entiende pot forma simbélica toda energia
wu que enlace un contenido significativo a un signo sensible y
coficreto; tendente, dentro del SIEHG, hacia ef interior %, para Warburg.
el simbolo es cada manifestacion que xm no de la Humam-
dad hacia la rzzio. '

M1 ¥ DrrTManm, S*x‘l Symbol, Struktur, op. cit., p. 95, con doc. adic. _

242 Jhid., p. 84 y 55.; M. SCHIESINGER, Ge,r.cézcbfe de.r symbols. Ein Versuch, Bcrlm
1912.

M3 L. IITTMANN, SH, Symébol, Strukiur, op. cit., p. 95 con dec. adic.

M4 E, MaNpowsky, Untertuchungen zur Léano/ogxe dzs Cesare Rips, Hamburgo,
1934,

M L. Drrrvanin, Sed, Symbol, Strubtur, op. cit., p. 95 y ss.; A. WARBURG, Ge-
sammelte Schriften, ed. de la «Bibliothek Wafburg» t. 1y 2, Leipzig-Berlin, -1932;
E. H. GomsricH, Aby Warburg. An m!ellea!aa! biography. With a Memoir on the His-
tory of the Library by F. Sax/, Londres, 1970,

6 Cfr. L. DITTMANN, Sté, Symbol, Struktur, op. cit., p. 101.
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La escucla de - ‘Warburg,.E. Wind, F. Saxt ¥ E. Panofsky, En‘]ui-
de Ia Historja de la Cultura y este ca?zacter sintomitico como un snnbo- )
fo de 1a Cultura, que tiende hadia la pe&eccxoﬂ en la Tustracién. Por
ello, los principales objetos de investigacién son las constantes de pen-
samiento, las constantes de imagen y las constantes simbdlicas, asf co-
mo ¢l reconocimiento de su evolucién. El estudio de la evolucidn de un
simbolo es el estudio de las transformaciones histéricas de ta conciencia
y, al mismo tiempo, de una constante. La Histotiograffa del Atte en Iz
«escuela de Warburgs estd marcada por el Renacimiento como objeto
central, Es el nuevo gran estilo, que tiene su origen 2n la voluntad social
de despojar ¢l humanitarismo griego de la prictica m"dxcva_l latino-
oriental (migica)™’.

Para la «escuela de Vienas, H. Scd!mﬁyr W, Mrazdel es, sobre to-
do, el «oncettistmos barroce, en el que la Contrarreforma crea produc-
tos estratificados «profundOS» cuy1 mu [Jphcldad de capas ocupa el
andlisis estructural.

En lacuarta edicién del Cannocchiale Aﬁnofelzm -del autor barroco
Emanuele Tesauro, que se publicd en 1664 con el subtitulo «Idea dell’
Argutia et ingeniosa Elocutione, che serve a rutta I’ Arte Oratoria, Lapi-
daria et Simbolica, Esaminata co’ Principii del Divino Aristoteles, exis-

te un nuevo capitulo afiadido sobre corcetsf predicabsli. Aqui se mani-
‘fiesta como en ningiin otro lado a'visidn barroca del concetto como

expresion del ingenio #%8. Bs precisamente, segiin esta definicién, que se
puede designar el Barroco como concettismo . Bl libro de Tesauro se
convirtié en el manual de todos los predicadores; ademds, daba indica-
ciones para los contenidos (Inbalte) en las Artes Piisticas. El'mismo
escribid conceptos para las Artes Plisticas, segfin sus propios princi--
pios®?, pues no existfa una separacién entre los correspondientes a las
intenciones de las reptesentaciones de los scrmones y de las Artes Plis-
ticas. <[l concetto predicabile ¢ una argutia leggiermente accennata dail’
ingenio divino: leggiadramente svelata- dall’ingenio humano: e ri-
fermata con 'autorira di alcun sacro scrittore.» (El concepto predicable
debe-consistir en una gracia que posea algo del espiritu divino, aunque
desarrollada con imporrancia en el espiritu humano, y basada en lz
autoridzd de un autor sacro.) En el centro de estas consideraciones se

LM AL \Y/.»\RBLmG Gesammelte Sc/.rnﬂen . 2., p. 479
248 Y, BAUER, Der Himemel im Roboko, Das Frex,éo im a’eut;cben erc/:enm.zm des
18. Jb., Ratisbona, 1465, p. 46.
249 Cfr. L. BerGHOFF, Emanuele Tesenro und seine Cor:.ce.rzx Uster besondere Be-
rucksichtingung von Schioss Nymphenburg, Munich, 1971, pp. 21y 134 y s5.-
250 Y, Bauer, Der Himmel tm Rokoko, op. wit., p. 47. :
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‘enchentta la° notable” evaliiacion ‘de’la argutia, la’ broma; del pensa-’
 miento ingenioso. Sus dones:son: propictd, noviti, allusione ingegnosa
e riflessione ammirabile (originalidad, novedad, alusién ingeniosz y
tealizacion brillante). Aducimos aqui el cjemplo  histotico de una
Iconografia concettista porque puede ilustrar el circulo de problemas
de-la Ret6rica como Iconografia.- ' ‘ S
. la concepcidn de u# pictura poesis, de nuevo tan esencial en el
- Barroco, hizo susgir nuevas facetas en el concepto del arte. Es precisa-
mente en el andlisis estructural en el que ahora se tiene en cuenta la
densidad de la obra, entte otras cosas en su multiplicidad de estratos.
La interpretacién de Sedlmayr de la fachada de Karlskirche de Viena es-
un claro ejemplo de ello. «{Espero haber demostrado] que la forma
planificada originariamente para estz fachada es una obra del mis alo
rango, y que ademds es un claro compendio del pensamiento arquitec-
ténico y simbélico del barroco. Una de las cosas mis maravillosas. s
que a pesar de toda su notoriedad y representacién, no s en absoluto
“‘extérna’’, sino de una gran profundidad en la forma... Gracias al cle-
vado arte, en el que cada una de sus formas estd cargada de signifi-
~ cado, ‘esta fachada es, en su mis intensa esencia, ‘‘poesia’’»®*. Un an-
‘tiguo concepto poético- es ahora. iconolégico, en el cual el andlisis
estructural descifra argusezzi» e ‘
;Dénde estin hoy las posibilidades de estos métodos? Parece im-
 portante una revisién del concepto de contenido. La concepcitn de Pa-
"nofsky de «contenidos (Inbalt) (meaning como contents») parece poco
atil. Weidlé sefiala un complemento en el que no habla tanto de Jz-
balten como-de mimesss, es decir, de las posibilidades no tanto imitati-
vas como representativas. «... Porque la imagen mimética, a diferencia
_ de la del signo y de la copia, es siempre una obra de arte, y sicmpn_:* ha
de setlo. Si es una obra de arte lograda, buena o mala, es otra cuestibn:
. lo que nos interesa es la intencibn, no cl'éxito, Mas la intencién artisti-
 ca estuvo siempre ditigida exclusivamente a Jo visto en el espiritu, en ¢l
tono, en la palabra, en los mundos hechos poesia'y en la imagen pinta-
da o esculpida, en la que lo invisible —pues no puede llamarse de otra
forma— sutge a la luz, sc reconoce, se ve y se hace visible en lo visible.
"Esto s6lo lo puede lograr el arte, y s6lo surte efecto para aquel que, co-
" mo se suele decir, entiende de are: Todos los demis efectos de la obra
- de arte, en nuestro caso de-la imagen, son secundarios y en principio
no entran en consideracién. Pero lo que asi se entiende, la informacion
recibida si se conoce el lenguaje que la transmite, es aquella vision de

151‘1—!. SEDLMAYR, «Johann Bernhard Fischer v. Erlach: Die Schauseite der Karlskirche
in Wiens (1936), en: Kumif und Wabrbeit, p. 183 ¥ ss.
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uno’ mismo, visible en la imagen,; aunque no para cualquiera, y que,
por suerte, en alemén se depomina con la palabra Geda/t, Con ello no
se indica ningfin concepto estético {(como parece creer G. Bandmann},
sino uno cientifico-artistico, que no se relaciona con la calidad. Carac-
teriza, de suyo, la intencidn de Iz obra de-arte, aunque s6lo se nos ma-
nifieste resplandeciente y victoriosa en su consumacion. En una imagen
mimética se muestra el Indalt (lo temitico, las cosas y sus relaciones),”
pero la visidn (de este objeto o tema), el Gebsit (que en ninguna obra
de arte se puede atribuir inicamente 2 Jos sentimientos o ideas del at-
tista), s¢ expresa en esta fepresentacién; no junto a ella» 2,

Los icondgrafos son a menudo iconoclastas potencizles. No creen
tznto en la imagen como posibilidad de manifestacién como en las
<opinioness que la imagen-conileva. No consideran a la mimesis como
una instancia superior, sino que, como la censurara Platén, prefieren
verla como un enmascaramiento. Por ¢f contrario, estz permitido de-
sarrollar una Historiografia del Arte como Iconografia que haga com-
prensible la mimesis y el significado de la imagen tanto histérica como
suprahistéricamente. - ‘

E! problema de los sconceptos fundamentaless bistGrico-artisticos

Con Riegl, la Historiografia del Arte se transformé en una ciencia

* compatativamente modetna y programitica del campo de las ciencias

del espiritu. La influencia de Wolfflin en la ciencia de la literatura es
conocida®?, La influencia de Sedlmayr sobre [a nueva Historia del Es-
pltitu es, en su escala, un obsticulo nefasto. ;Existe algnna tarea po-
sible en la Historiografia del Arte ante nosotros? La mmplatacidn de
conceptos fundamentales fasciné a las disciplinas anexas. Estas tomaron
en cuenta no tanto Ja diferenciacién de Riegl entre «Spticos y atdctils*
como, sobre todo, los pseudo-conceptos fundamentales de Wolfflin
que diferencian el Renacimiento del Batroco, conceptos tinicamente fe-
nomenoldgicos. Por ello la Historiografia del Arte ha levantado, tinica-
mente, puras fachadas a partir de tales «conceptos fundamentaless.

¢ Panofsky: fue ¢l primero en criticar con precision la exposicion de
los sconcentos bandamentalcss de Wolttiten ol campo de 1z diféren.
ciacion critico-estilistica enitré “Rénacimiento y Barroco. Presentd, a

AN,

252 W, WEDLE, sVorn Sichtbarwerden...», 0p. cit,, pp. Gy ss. - -

"33 F. StRicH, Zu Hetnrich Walffling Gedichinis, Rede an der Basler Feser seines 10,
Todestages gebalten, Berna, 1956; ofr. L. DirrMann, i, Symbol, Struktur, op. ot.,
pigina 82.° ’

" Véase supra, «La Historia del Arre como Historiz de los estiloss {Ricgl).
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cambio, otto modelo. «Bajo los *‘conceptos fundamentales’” historico-
TArtisticos, sobre cuya validez y ventajas,.. debe tratar la discusion, en-
tendemos pares de conceptos..:, en cuya antitesis encuentra su expre-
“sién conceptual el ‘'problema fundamental ', establecido a priori; de
la creacién artistica»?™. Panofsky se vuelve, ante rodo, contra la confi-
guracién de pares de conceptos jnsuficientemente fundados, para es-
tablecer entonces su propio sistema (ontolégicamente fundado y medi-
tado). De hecho, los ¢conceptos fundamentales» de Welfflin, en los
cuales se ¢ diferericiany ca HE“&”E’EJ'SEEET "Refiacir v Bdrro-
Co, Estiie €n co"'d’moncs dc: dcscmbir clertos fendmenos de estilo deter-

e

minado pcro ‘en tales conceptos fundamcnsalcs Va' Gueenellos 1os

it %,

tratandose «solo» de. conceptos dcscnpt:ivos
Las <formas de tepresentaciény de Wolfflin, como basc de los «con-

ceptGyfifidaficntaless, se fundamentan en el conccpto «dmagen in-
thitivas de K. Fiedler. Se distinguen aqui el sentimiento y el «entendi-
miento intuitivos. Con ello se alcanza (para H. Walfflin, quien tiene
que objetivar el «proceso de visiéns, apoyindose para ello en A, V., Hil-
debrand) un punto de partida. Pero «se censura la forma en la que se
petcibe lo vivo sin que esta vida esté definida por sT misma...»?™, Lo
cual quiere decir que las categorfas de fos modos de visidn se transfor-
man en conceptos. A. Riegl, con el par de conceptos «dptico» y «tdctils
ya citados, se acercd a una conceptualizacidn fundamental.

E. Panofsky (conociendo la insuficiencia de la génesis de los con-
ceptos fundamentales de Riegl, Schmarsow y Wolfflin) intentd confi-
gurar un sistema, «8i hubiera sido posible la bdsgqueda de una defini-
cibn de la obra de arte, hubiera rezado quizi como sigue: la obra de
arte, tratada ontoldgicamente, s una discusidn entre* ‘forma’' v *‘satu-

racién” —la obra de aste, ‘considerada metodoldgicamente, es-una dis- -

cusién entre “‘tiempo’’ y cspac;o séIoa través de esta correlacion es
concebible, porun fade, que forma y' sa:ufacmn " confluyan en una
interaccitn viva, ¥ por otre, que - tzf:mpo y c‘spaclo” pucdan usnirge
en una.configuracién intuitiva e individual... Bajo las especiales condi-
ciones de la intuicién visual... la problemdtica citada debe expresase,
naturalmente, en oposiciones visuales especificas, o dicho con mayor
precisién, estas oposiciones de valor visual especifico son aquellas que
podemos designar como los problemas de la creacién pléstica y ar-

- 254 B, Panorsky, «ber des Verhalrnis der Kunstgcschlchtc zur K.uﬂsr[hcouc Ein
Beitrag zu der Erbterung iiber die Maglichkeit *‘Kunstwissenschafttlicher Grundbe-
griffe’'s, {1925), en: E. Panorsky, Awfidize zu Grundfragen..., pp. 50 y'ss. |

235 . Pausson, Die soziale Dimension der Kunst, Benz, 1955, p. 14,
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qunccmmca y Luyas founulacxorm concepiuales, por tante, nos sirven
como ‘‘conceptos fundamentales’” de la Ciencia del Arte» ™. Panofsky
prosigue con un esquema en el que las antitesis son diferenciadas como
posibilidades del conocimiento. Ea el campo ontoldgico son las de
oforman y «aturaciéns; en la esfera de lo fenomenoldgico, es decir, de
lo visual, «oposicioness de evalores elementaless, como espacio libre y
cuerpo, «valores figurativoss, como valores supesficiales y valores pro-
fundos, de «valores de composiciény, como, por gjemplo, «fusiéns fren-

* te a «divisiény. En una antitesis general, «espacio» se opone a «tiempo.

Panofsky no ve sus pares de oposicién como «oposiciones que
pueden encontrarse como tales en la realidad artistica, sino como
aquciias entre las cuales la realidad artistica crea una compensacitn de
la misma indole»®7. No obstante, su esquema de conceptos fundamen-
tales sigue siendo insuficiente. Cuando se diferencia, sobre bases onto- -
l6gicas, entre esaturaciéns y «formas, es decir, entre percepeion sensorial
y ordenacién, se abarca sélo una parcela del campo de las categorias
ontolégicas (el campo del ser y del devenir o del perecer no es nombra-’
do). Panofsky retoma-el conccpto de Riegl, y, mis tarde, el similar de

Wilfflin. Como &l escribe, el que la Teoria del Arte desarrolle un siste-
ma de conceptos fundamentales y sus conceptos secundarios subordina-
dos con el deber de formular el proceso artistico, desarroilar los criterios
estilisticos v, finalmente, hacer visible la «voluntad artistica» %, déter-
mina el dilema de los conceptos histérico-artisticos fundamentales, aun
2hi donde, como en Panofsky, deben fundamentarse ontoldgicamente.

Partiendo de 'A. Ricgl, como &l misme dice, W. Wosringer intenta
establecer los conceptos fundamentales, Para ello asienta como base el
que el Arte es subjetivo y materia de la intuicién. La psicologia expre-
sionista intenta alcanzar asi los sconceptos fundamentaless, que final-
mente se dlaman «abstracciones e intuicién»?**, con Jo cual se incorpo-
ran las categotias de Riegl a las de la Psicologia. El Arte abstracto. se.
considera un arte de masas, el Arte inruitivo como individual, donde la
poianzaczon apuata al Arte moderno. Los pares COfLCthﬂlCS de. Wo-
tringer son proféticos en la sincronfa del nacimiento de-un arte sin ob-
jetos, pero h;stomograf camente sus logros son pequefios.

256 E. PANOESKY, «[Jber das Ve:haimxs det Kunstgﬁschch:f: zut Kunsttheorie,..», op,
at., pp. 50y ss.

257 B, p- 33.

8 Jbid,, p. 67,

239 W. WORRINGER, Abstrabtion und Eiufitblung. Ein Bezng zHT Stz/psycbo/ogie
(1908}, 3.* ed., Munich, 1911; reed., Munich, 1948,

W08 M. J. FR;EDLANDER Uber die Laﬂafrrﬁaﬂmdt'erez and andere Bz/dgatrurgeu Iz
Haya-Oxford, 1947, p. 358. .
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del. Aﬁe~Propylalaerz) de Barroco v «cstansmo»zs‘ donde los pianos
conceptuales. no son los mismos..
G. Kaschnitz von Weinberg mostrd un camino en la consecucién

“de una reduceibn a los conceptos fundamentales de la historiografia

que superara las dicotomias, -en ranto <ha resuelto un viejo problema
fundamental de la Histotia del Arte, el problema de los geperalia per-
tinentes. En ello se muestra que, en el Arte, no s posible una clasifica-
cibn segin los genotipos, porque no resuelve el problema y sigue sien-
do artistico... El problema se resuelve sélo a través de los genotipos,y
su clasificacién es posible, porque son reducibles 2 la conjuncién de

“unos pocos elementos, relativamentes?®2, Sedimayr se refiere en su
Jjuicio y andlisis del sistema de Kaschnitz von Weinberg a las estructu-

ras generales del concepro fundamental, tal y como. yacen en la tierra y

el pucblo. Lo «italiano antiguos, lo «mcsopotamxco» etc., son de este

tipo. Pero no se trata de fijar los términos, sino de reconocer las cons-

" tantes estructurales de una direccién (también «voluntad artistica»). S6-

lo que Kaschnitz von Weinberg no redujo, como Riegl o Wolfflin, a
fenbmenos-de exprcsmn («Optico», «téctil»), sino que se creé una reduc-
cién prccxsamentc a través de su descripeién de la historia como la de

los entrecruzamientos, asocizciones y penetraciones de tales constantes
fundamentales 3. Se evita con ello un sistema de periodos rigido, ya

261 E, Husara, Dre Kumt de: 17. ]b cPropylacn Kunstgcschxchtc» t. 9, Betlin,

<. 1970, pp.-14 ¥y ss.

- WL H, SEDLMAYR, «Riegls Erbc» of. &t p. 22
263 Obras principales de G. Kascunirz v. WEeINBERG: Kamirche Portrits, «Bibliothek

der Kunstgeschichtes, t. 80, Leipzig, 1924 [recensin: A. RigcL, Spatrémische Kunst-
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periodizacién: La concepcién postmedieval del renacimiento del Arte®,
tal y como la formuld Ghiberti, sobre todo, nacié de la traslacién de
tdpicos ya observables en 1a Antdgiiedad (en Plinio, por ejemplo): en la
antigiiedad griega existié una decadencia artistica tras los tiempos de
Lisipo y un renacimiento en el helenismo. Aqui se forma un modelo de
pensarmiento, que emerge siempte en la historiografia como fepresen-
taciébn no sdlo del devenir y del perecer, sino como una similitud
siempre repetida de los diversos decursos histéricos. Bl intento depende
de los sconceptos fundamentaless, es decir, de la consecucitn de una
polarizacién conceptual, del reconocimiento y la representacién del
desarrollo de la‘Historia del Arte como movimiento de naturaleza dia-
léctica y ciclica.’ Como analogias precisas de los intentos de periodiza-
cién de O. Spengler y A, Toynbee donde las culturas y civilizaciones
muestran formas repetidas en su génesis, crecimiento, desarrollo y de-
cadencia, se enszya, también en la Historiografia del Arte, la descrip-
cién de la historia como un rerornar normalizado.

industrie (3929, imp. co: Hefte des Kunsthistorischen Seminars der Universitit Min-
chen, Munich, 1959, pp. 25-39}; «Bemerkungen zur Struktur der altitalischen Plas-
tike, Studi Etruschi 7, 1933, pp. 133 y ss.; «Bemerkungen zur Strukrur der dgyprischen
Plastiks, Kunstwissenschaftliche Forschungen 2, 1933, pp. 7 v s5.; Die Grundlagen der
antiken Kunst, t. 1: «Dic mirtelmeerischen Grundlagen der antikes Kunses, Frankfurt/
Main 1944: t. 2: «Die eurasischen Gmn&}agcn des antiken Kunsts, FsankﬁmIan

1961.

Entre las obras pdstumas: Romicke Kunsi, 1. 1-4, ed. H. v. Heintze, Hamburgo,
1961-63; Ausguwithlte Schrifien, ©. 1-3, ed. de H. v. Heinrze, con un prélogo de H. Kel-
ler y una biografia del autor por Marle Luise Kaschnitz, Berdin, 1965; hay una relacién
de sus escritos en ¢l ©. 1 de los Awsgewdbite Sehniften, pp. 240 y ss.

* Véase supra el epigrafe «De las biografias a la Historia del Astes.
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- paginas 73-93 (91 y £7), segtin

viacton de-da recta’. La escala del desarrollo estilistico llamado relad-
vo es un sistema facional de coordenadas a partir de cuyos ¢jes lineales
pueden ser contempladas, descritas y juzgadas .todas estas curvas in-
controladas. Es el punto de apoyo de Arquimedes para €l tratamiento

" de la historia, Es suficientemente valioso el tener un sistema de coorde-

nadas aproximado, ya que lo decisivo, en iiitimo término, es el tener
un lugar exterior... Uno de los etrotes de todos los investigadores de
petiodos, hasta hoy, ha sido el confundir su (falso) sisterna de coorde-
nadas con la realidad juzgada»?%. .

Dittmann % critica esta critica como una fascinacién por el «punto
de apoyo de Arguimedes», la «posicidn exterior a la historias, que en-
salza el sistema conceptual sobre el simple caricter del modelo hacia
una consagracién del «imperio de las ideas»; tal y como Sedlmayr afir-
mé, el intento de Von Scheltemas de apartarse del «ritmo triples de fa

“historia, que Wélfflin establecid, sigue siendo esquemarico, como to-

das las reorfas ciclicas, igual que ¢ sistema,de Wolfflin no es capaz de
fundamentar una Historia Universal, «que sdlo es verdadecamente his-
térica cuando permite nuevas y auténticas creacioness %,

Los resultados de'las petiodizaciones eran perfeccionamientos en las
categorfas estilfstico-descriptivas, por ejemplo, en P. Frankl® que

264 P, FRANKL, «Besprechung von F, Adama van Schcltemz, Die Kunst unserer Vor-
zeits, Leipzig, 1936, en: Kritische Berichte zur kunstgeschichtiiche Literatur VI, 1937,
L. Drrrvann, Sl Symébol, Strakixr, op. e, pp. 122y
siguientes. . PO

265, L. DITTMANN, of. ., p. 20

266 H, SEDIMAYR, «Riegls Etbes, 0. i, p. 20. :
7 P. FRaNKL, Dre Entwickluniphbasen der neweren Bawkunst, Bedin y Leipzip,

1914,
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comparada. Mientras que en la primitiva Histotiografia, por ejemplo,
en Vasari, la comparacin muestra las diferencias cualitativas esen-
ciales, a partir de Riegl, especialmente, se transforma en un instrumen-
to de la constatacién de los cambios histéricos. La comparacién sigue un
proceso anilogo, en su utilizacidn, al del concepto de cs_tin; un fostiu-
mento valorativo se transforma en descriptivo, Para Vasari €s una (-
terrogantc sobte lo mejot, para Riegl sobre ¢l estilo. H. Sedimayr, ante
esta cuestion, cita (con importantes modificaciones) a K. Lewin 268 ola
descripcién comparada subraya la caracterizacién mediante conceptos
de clase, que stlo son alcanzables, hoy en dia, a través de una ge_ncrah:-
zacién hipotética especial, que serfz la distincién, por mec}io de Ia sc-
patacién frente a otras configuracioncs singulares, respectivamente, ti-
pos, que representarin la «dltima. especies. Mediante la ;iescn?cmn_
comparativa, por tanfo, se independiza uno de uga amplia serie r_:lc
teorias que, en otro caso, serian inefudibles, y que; ademds, son pe-
ligrosas, por cuanto dificilmente se les reconoce cormo tales. g
Ia definicidn comparada es relativa por naturaleza: un, objeto
concreto se mide, pot otro, Sin subsumirlo definitoriamente como con-
cepto de una clase. Esto no significa una reduccién cualquiera de Ia_va-.
lidez general del conocimiento resultance frente 2 las definiciones apa-
rentemente absolutas del perfodo anterior. La relatividad, precisamen-
te, permite una descripcidn distinta y, por clio,_ mis ﬁdedigna. ‘ _
El método comparativo es fructifero, sobre todo, como principio
heurlstico. La oposicién de configuraciones homélogas con diferencias

+

268 [, SEnLMAYR, «Zu einer stwengen Kunstwissenschafts (1931), en: Kumst und
Wakrkeit, pp. 59 y ss. :

.
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que;en’otro caso; permanecerian ocultas,. <2 vy

- El examen: comparado impulsa- el ‘acescamiento- de: los"objetos. y
agudiza, por medio.de la revisién del contorno de los tipos homélogos,

cién esencial ante la tendencia, aiin hoy viva, aunque casi inevitable, a
trabajar, ante el peligro de la -absolutizacién, con antitesis inabor-
dables. » : : o

" Finalmente, oftece un hilo conductor para una descripcién no-
especulativa y «no-teorizantes, en la cual pueda avanzar gradualmente
fa investigacién, donde cadz nuevo paso signifique al tiempo un afian-
zamiento del anterjor., -Protege la descripcién de cada hecho. concreto
ante la descomposicién de un conglomerado inconexo.

El desartrollo futuro de iz Ciencia del Arte estard bajo el signo de la
desctipcién comparada y dependerd de la consecuencia y limpieza de
su utilizacin, delo ripidamente que esta ciencia encuentre el paso del
espiritu esistemndticor al de la investigacién callada, minuciosa’y labo-
rioga, aunque no por eso menos agradable. R

“Se observa que H. Sedlmayr no considera eterna la posicién presen-
te de la ciencia descriptiva®®, sino como el paso de la fijacién de las
.~ propiedades fenomenol6gicas del objeto 2 la averiguacién de las rela-
" ciones - genético-condicionales profetizadas. ‘Sin embargo, la una no
exeluye a°la otra;-antes bien, la fijacién de la relacién - genético-
condicional sélo es'posible, de nuevo, sobre la base de la comparacién.
Esta no ‘estd unida al plano fenomenolégico, sino que es necesaria en el
campo de las estructuras de las individualidades, &pocas y obras de arte
" singulares.” e '

“*Ante los «conceptos fundamentaless de Wolfflin se hace visible una
" aparente pdradoja en la utilizacién de [as comparaciones. Por un lado,
- la’ comparacién - diferencia dos grupos estilisticos, creando, a través de
“ella, un objeto; Por otro, la divisién en parcs comparados debe hacer
" perceptible el ‘desatrollo histérico. ¢Cémo se puede realizar una divi-
si6n de ese tipo? Sin embargo, no es posible el rechazo de la compara-
_cién invocarido la instancia de la individualidad ‘de la‘«obra de artes,

que'ésta es realzada por la compatacién, y no descubierta por ella. -

Obra de arte ¢ Hif?déié del Arve, ‘-Aipecz_«‘o: morjbléggz'cc;

Uno de los problemas de la Historia del Arte estriba en que su ob-
jeto capital, la «obra de arte» —a nuestro entender-—, es cerrada y aca-

%9 15id,, p. 60.
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graduales hace perceptibles; frecucntemente; importantes: propiedades’

la visién de la-pertinencia delos ejemplos.’ Es, por tanto, una protec-:

L RO = - -
Y

bada micntfas’c'l'{ic-la"HiStoria;f.dCSCritaf‘a consecuencix de estas ot_ar_a‘s :
singularcs, vatfa.. Parece existir una aporiz, que. también ha ocupado de

“siempre a la teorfa de la Historia del Arte. H. Sedlmayr trata {frecuente-

mente de este hecho fundamental: nos ocupamos de objetos singula-
res, de individualidades, y, simultineamente, del curso en el cual Estas
pueden ser contempladas como desligadas y €Omo divisorgs. _

Lo. mismo ocurre en la cuestion del eestilos, predileccién de la
Histoﬁografia del Arte. Por un lado, se constata un grupo, en el cual.las
analogias y generalidades son el fundamento del juicio, y, por otro, la
cuestidn del estilo es una interrogante sobre las vatiaciones que Fondu-
cen a los cambios de estilo. Ya el concepto de «voluntad artisticas de
Riegl es una paradoja, en tanto, pof un lado, constata ¢l movimiento
(como la palabra voluntads expresa) de! decurso histdrico, v, por oo,
aste se hace visible en los grupos homogéneos. ¢Se trata aqul de una

orfa? _
¥ En su morfologia, Goethe diferencia entre «Ge:_ta[t»‘_ y «Bil-
dungs"*: «El alemidn posee la palabra Gestalt paa la existencia de una
esencia teal. Esta expresion abstrac de lo mévil, supone la constaracion,
conclusién y fijacin del propio cardcter de una correspondencia. Si ob-
servamos, empero, todas las Geszalfen... eNCONLIamos que NUNCa apa-
rece lo establecido, lo inmévil, o concluido, sino que, antes bien, toFIo
fluctha en un movimiento permanente. Por ello, nuestra lengua cultiva
la palabra Bildung, refiriéndose tanto a lo dado como 2 aqulclio que es-
td en proceso de creacidén.» Un examen morfolégico ast formulado
puede ser traspasado del campo de Ja Biologia al de la H{stc_)m} del Arte
y conducir a una solucién. Geszalt y Bildung, la forma dehmi_tada y su
histosia, son aquf idénticas, en ranto la _conformacién se realiza seglin
leyes determinadas, no siende arbitrariamente pensab.if, y, por el
contrario, la configuracién puede presentar una cox}cluszon. Pero este
constante esfuerzo de divisién crea algunos inconvenientes. Lo vivo esta
descompuesto-en elementos, &tos no se pueden reupiﬁcaz y v1t'ahza:...,
De ello ha surgido, en los cientificos de todos los tiempos, el impulso
de entender las conformaciones vivas, de comprender sus paites exte-
riores, visibles, concebibles en conjunto, de considerarlas indicio de su

' interior, y dominar asi, en cierto modo, la visién del todo. No es nece~ -

sario detallar hasta qué punto estin interrelacionados esta pretension

" cientifica y el impulso artitico e imitativo. Se encuentrap en el camino

del arte, del saber y de las ciencias muchos intentos de fundamentar y
formar una doctrina, a los cuales podriamos llamar morfologias...»*7.
« «Gestalts: Configuracién, forma, aspecto [N, 22/ T.].

v+ «Bildung»: Conformacién, forma, estrucnua (N, Jel T ],
270 Cfr, los eseritos mortfolégicos de Goethe, ed. por W. Troll, 2.7 ed., 1932,
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" El concepto de «Gestalts, confrontado al de «Bildungs, juega, mis
tarde, un papel principal en una teorfa propiamente morfoldgica. Con-
cebir algo como econfiguracins significa «abarcar las partes en su cohe-
tencias. M. Wertheimer desarrollé una teorfa de la «configuracion exac-
tas, en la cual se habla del grado de pureza de la configuracién, de su
precisidn. Aqui es suficiente ¢l constatar que los elementos constructi-
vos impulsores en la configuracién pueden mostrar la unicidad, v el
movimientd impulsor de la historia la relaci6n temporal 71,

En Vasari, la sconfiguracibne es esencialmente la personalidad
artistica. En Winckelmann, el periodo cldsico griego, es decir, una épo-
ca, Para Riegl o es el grupo, que conlleva una voluntad artistica, To-
dos ellos, ademds, reconocen una «conformaciéns. Para Vasari es el cre-
cimiento biolégico del Arte hasta su cima, para Winckelmann, el
incremento hasta la perfeccién del ideal utdpico, y, en Riegl, la propia
voluntad artistica.

Configuracién y conformacibn, la «obra de artes (o los grupos) y la
historia son el objeto de la Historiografia del Arte, de forma que la
configuracion oftece el concepto de la perfeccibn, como finalidad y Ia
conformacin la trayectoria siempre investigada. La configuracién no es
concebible sin la conformacién y ésta no lo es sin la finalidad que la
configuracién comporta,

Los concepios capitales en su relevancia

Los cuadros sindpticos son, generalmente, de una simplicidad de-
plorable, como se muestra incluso en Panofsky. Si se esquemarizan
aqui concepros descritos anteriormente, es sélo para diferenciar su mo-
dalidad y finalidad, ademis, y sobre todo, de sus intersecciones; es de-
cir, es obvia una advertencia ante la exclusividad de algunos de los mé-
todos incluidos en los conceptos. Ei primero de ellos, <Idea», pertenece
a la historia; los otros son, hoy en dfa, instrumentos cientificos. En la
primera fila del cuadro se sita la esfera de pensamiento; despusés, la
tendencia y la finalidad del concepto; mis tarde, aquello que debe ser
dividido en.el concepto, y, finalmente, lo que se produce en é! en fot-
ma sintéticz. La panorimica de conjunto, aun cuando pueda ser una
terrible stmplificacién, muestra la tensién —no en Gltimo término his-
téricamente condicionada— entre los modos de reflexifn de nuestra
disciplina y el deber de una sintesis.

21 M. WERTHEIMER, Produbiver Denkén, Fran}cfur:, 1957, en esp., p. 225, con doc.
adic.; Ip, 3 Abbandiungen zur Gestalttheorze, Erlangcn 1925+ cfr. ademsis, L. Drn-
MANN, St Symbol, Siruktnr, op. cit., pp. 154 y ss.
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- En este préximo capitulo se intentard indicar los problemas y debe-
Ies mds importantes de la heurfstica y de la critica hist6rico-artisticas.
Ya que la Historiografia del Arte no puede erigir un sistema histérico-
universal y sustituye generalmente la reivindicacién de universal por
una reivindicacion absoluta del concepto del arte {«la verdad definiti-
va», €1C.), 00 existe un sistema concluyente de la Historia del Arte* co-
mo ciencia, La historia del Arte es parte de |2 Historia Universal.
. K. Badt lamentaba, en 1971, la ausencia de una doctrina cientifica
- de I historia del Arte?2, para ofrecer una por si mismo, fundada en el
modelo de la Historzé (1858)%3 de J. G. Droysen. La doctrina cientifica
y sistemitica de Droysen no ha sido reemplazada, atin hoy difa, por
otra del, mismo tipo, ni siquiera por aproximacidn; pero apafecen es-
criipulos ante el contacto de una doctrina cientifica de la Historia del
Arte con Droysen, ya que mucho del Droysen hegeliano de la mitad
ch. siglo pasado estd sometido 2 las condiciones de una idea de la His-
toria en parte superada y, por tanto, no traspasables a la Historiografia
‘del Arte. Badt conoce estas dificultades y las tiene en cuenta. Estas
“aparecen cuando, en el sistema de Droysen, la obra de arte tiene Ginica-
mente un valor posicional junto a otros documentos y fuentes histé-
ncas. Posee un concepto del arte idealista, pero no acttia como concep-
to estético amplio, por cuanto la «obra de artes sélo es valorada, por el
 historiador, como documento, Badt introduce zhora un concepto -del

" Como eHistoriks (véase supra, tTcrminoIogIé») [N e T]
32 K. BaDT, Eine Wissensehafisiehre Aer Kunstgeschichte, Colonia, 1971, p. 11,
13 J. G. Drovsen, Historib, op. cit.; ver ademis n. 1.
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arte” propio, frente a Droysen, ya que tiene que mantener conti-

~ nuamente que la obra de arte es algo mis que un documento.

La Historia del Arte ni es s6lo una cienciz auxiliar de la Hisroria
Universal, que lo es, ni es s6lo una historia del espiritu, ni Gnicamente
la doctrina del «Arte», aunque también lo sea. Esto significa que una
sistenitica de la Historia del Arte depende de los métodos histbricos,
pero significa también que en la sistemdtica histérica debe ser buscado
un modus que no haga de la obra de arte ni un documento ni «Artes,
inicamernite. Heurfsticamente significa: los mérodos histéricos de des-
cubrimiento comprobados deben ser utilizados y, al mismoe tiempeo,
debe tenerse en cuenta una finalidad, que no se encuentra s6lo en el
caricter documental del <Arte», sino también en sus propiedades: por
ejemplo, en la concretizacidn de una idea en una forma determinada y

no feemplazable,

- HEURISTICA Y CRITICA HISTORICO- ARTISTICA

T e s et — —mne - - -
quisito que ¢f conocimiento exige es tener una finalidad. Esta, general-

. mente, se evidencia en Iz labor heuristica.

El problema de los procedimientos heurfsticos se clarifica en el mo-
delo introducido por H. Sedimayr, aqui reproducido. Finalmente, se
discute el problema de una critica legitima.

Esquema de las tareas de Ja investigacion

" Bajo el titulo «Légica de la historia del Artes, H. Sedlmayr crea un
modelo de las tareas de la investigacin, en el cual los objetos se orde-
nan en una serie, sque tiene este aspecto, aproximadamentes: |

. Esencia de la obra dc\artc
kY

Monumenios ' Fuentes
N &«
La obra de‘arte singular
' ¥
Lo Idem,
133
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Relaciones de semejanza

Relaciones genéicas

}

Sutesos

I

Historia
}

* Factores («Fuerzass)

Esta ordenacién sigue un prificipio ldgico: cada tarea de la investi-
gacién presupone «ldgicamentes —en ningiin modo pricticamenre—
Ia solucién de la anterior, Puedo examinar primero Iz obra de arte sin-

- gular cuando, a través de Iz ceitica cientifica de monumentos referida a
las fuentes, estudiadas criticamente, se hace visible la consistencia ex-
terna de la obra de arte, su “texto”". También debe estar definida pre-
viamente la esencia del arte, es decir, [z esencia concreta de [a obra de
afte, pues con ello s&€ qué obras son artisticas ¥, en consecuencia, cusles
chen ser extraidas del fondo del tratamiento histérico del ,Am:
cudles no. Las relaciones de semejanza entte las obras de arte sék))7

gucdo examinartlas comparativamente en la medida €N que me intro- .
vzca en el entendimiento de cada ‘obra comparada; en otro caso,

quedasia adherido, en la comparacidn, a lo superficial o fragmentario
Las relaciones genéticas entre las obras de arte se determinan sobre la
base de las relaciones de semejanza: El examen de las relaciones genéti-
cas configura, de nuevo, el cimiento para la reconstruccién de lo suce-

dido “'tal y como fue’’ (Ranke), y el suceso, ‘mediante la absorcién de .

235 dsgos cronoldgicos absolutos, es tomado como la fuente reconocida
h.e t’o. as sus ’formas, nscrito en las coordenadas del espacio temporal
uStOrico, y asi, por fin, considerado historia. Lo que eq el fondo ocurre

. - - '

sin emb;rgo, lo entiendo al reducir un fragmeneo de historia asi re-
construida —una €poca, por cjempl 1
: , jemplo— a los factores -
buido al sucesos» 4, F aue han contr
. En este sprincipio lsgicos de Sedlmayr hay algunos huecos. Por
c;cnéplo, la «fijacién del texto», es decic, el estado primigenia, sélo
fae e alcanzarse cuando.ya se ha conseguido un acto del entendimien-
0, porque la reconstruccién sélo es posible ahi donde hay algo ya con-

274 H. SE%) MAYR, <K mstgeschi e 33 Wxsscuschal », €0 Kyt und ¥ dbiéé#
' g Ch[ChI 3.; v .
IIﬂJI‘lblﬂgo' 1958. PP. 185 Y 55. ’ ’ . ,
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cebido. Serfa supersticioso admitir que una «obra de artes podria pri--

--mero fijarse como texto (a partir de las fuentes, etc.) y después set

“aprehendida. Una posicién critica es aquella en i que el conocimiento 3
de la «esencia de la obra de artes se inserta como principio 16gico. Pre- .
cisarnénte, la «esencia de laobra de artes como premisa inicial del pro-
ceso cognoscitivo es un serio obstaculo, ya que aqui la cuestién ontold-
gica precede a la histérica, La historia del concepro del arte muestra
que en elta hay muchas implicaciones histricas. Esto significa que agui
se inserta un concepto que ya se esconde en la serie de concepros si-
guientes, Los monumentos, la conciencia de las «artes» y las fuen-
tes ilevan a cabo, conjuntamente, la ordenacidén v la definicidn. En este
punto no se trata sélo sobre la «obta de arte singulars, ya que las fuen-
tes no estin referidas necesariamente a una tal «obra de ares y, por
otro lado, el smonumento tiene que ser reconacido como ral. (Como se
reconoce &ste como monumento? En tanto se conozea la historia,

La distincién de Sedlmayr entre relaciones de semejanza y rela-

“ciones genéricas sefiala la fuente de muchos errores. Seglin esta distin-
cibn, las relaciones genéticas no se descubren a partir de las relaciones
de semejanza, ya que las dependencias genéticas no se basan necesa-
riamente en [z semejanza. . ;

- El entendimiento de la Historia produce en Sedimayr una «recons-
trucciéns como comptensidn de los factores que han contribuido al su-
ceso. Los factoress, asi entendidos, son a la historia lo que la estrucru-
a es pata la obra de arte singular. Pero, ¢no hablé Riegl ya de tales

" efuerzass como factores de desarrollo? Sedlmayr se refiere evidente-

mente a algo distinto; los factores son el sentido del decurso histético -

hacia lo absoluto, mientras que Riegl sélo queria describir la direccign,
La finalidad dltima del examen de la obra de arte singular y la inves.,
tigacién de la Historia del Arte, sdeben tener la «Historia Universal del

Arte» como meta final? ;Qué significa esto? Que, las fuerzas perma-

nentemente activas que s¢ encuentran finalmente en la represéntacién

de la obra de arte absoluta, son buscadas y halladas en un campo
amplio, en la esfera de los universales. EI concepro del arte y el concep- -
to de la historia entran con ello en un circnlo.

¢Cémo puede romperse? Dé la forma mis inmediata, considerando

1o la «obra de artes, por un iado, ni las fuerzas, por el otro; como pun-

to de Hegada y final de los deberes de la investigacin, sino otra: la-

cuestion de la significacién de los objetos, «en relacidn con el presente

y el futuro de nuestro mundo»?”. «No obstante, puede sostenetse co-

% Cfr. F. PiEL, Fragen und Aufgaben dicr Kunstwissenschaf, manuscrito imp.. Mu-
aick, 1970, p. 8. : :




forma en indiferenciado.» Sedlmayr intenta evitar el dilema al sitwar en
el mismo rango «cl examen de la obra de arte individual y la investiga-
cién de la Historia del arte»#$, Precisamente en esta solucidn radica el
peligro de una abstraccién de los conceptos de «artes y de <historias,
El punto de llegada de un proceso que lleve a la comprensién de Ia
historia no puede ser la «esencia de la obra de artes, sino otra cosa: a
conciencia de que este fendmeno, al que nos hemos habituado a lla-
mar «Artes, es un fenémeno histérico de significacién temporal. Con
ello la «obra de artes -se transforma en-monumento, que nuestta
sabiduriz alcanza. No s6lo las fuentes facilitan este saber, sino algo
mis; cargamos, desde nuestro nacimicnto, con un fondo de factores de
‘sabidurfa, pertenecientes a un circulo de la cultura determinado que,
juntamente con las fuentes investigadas, comunican saber. Se levanta
un campo histérico-artistico. En é&te se relaciona y se distingue.. El his-
toriador del Arte, de igual forma que establece relaciones genéticas y
de semejanza, establece las distinciones que llevan al concepto de indi-
vidualidad, al de época y a las descripciones estilisticas. La historia to-
ma forma. Al igual que la obra singular es parte de 1a historia, éta re-
conduce de nuevo a aquélla, haciéndola aparecer con su propio signifi-
cado. Miles de definiciones histGricas, toda la Historia del Arte, se en-
‘cuentfan tras los «cuatro ApSstoless de Dutero de la Alte Pinakothek.
Si se quieren mostrar esquemdticamente los deberes de la investiga-
cidn en sus interdependencias, se perfila el siguiente esquema:

conciencia artistica
MONUMENEos ' o sabidutia

-

relaciones distinciones

esfera histérico-arristica

Historia del Arte

y

obra singular

’

significacidn

76 . SEDIMAYR, «Kunsmreric und Kunstgcsduchtm (1956} cn: Kunsi und Wabr-
:‘3ezt op. cit., pp. 116 y 5.
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mo'legahdad quc en cualqmcr lugar donde ia opm;on gcnerahzada :
“tiende a la prueba de 16s igualmente 1cg1tunos lo-excepcional se trans-

En ulnmo lugar se mciuyc la f'maixdad conocer las sxgmﬁcaczoncs !

" en todos los sentidos de la palabra, -

Reconstrucciones (del «rexto primitivos).

«La interpretacién de la obra de arte parte de la integridad exterior
asegurada de la obra de arte: a esto Io designo como «textos. Hay que
cerciorarse de que el estado actual de la obra sea el mismo con que
salid de las manos de su creador. Cuando no sea &ste el caso, debe

. tehacerse €] estado originario. Esto ocurre, a veces —por ejemplo, en la

restauracién de pinturas—, en la realidad, y, en la mayorfa de los
casos, en la fanrasia. Ante toda obra de arte hay que preguntarse,
antes de comenzar su interpretacién, si no ha modificado su estado,
y debe especificarse todo aquello que pueda haberse alterado. Esto
conduce z nna «lecturar fundamental, es decir, a una consideracidén
de su integridad —que, asf y todo, aun cuando la obra de arte se
haya transmitido, en todo lo fundamental, en su estado originario,
debe existir al comienzo de toda interpretacidn.

" La ciencia de la Historia del Arte ha creado numerosos y, en patte,
matizados y minuciosos procedimientos para la reconstruccidn del
texto primitivo.

Como inciso: esta actividad del historiador se considera frecuente- .
mente como la intrinsecamente fecunda y esencial; por muy indispen-
sable, imporrante y efectiva que sea, significa slo una preparacién
de la verdadera tarea capital, para cuyo dominio deben desarrollatse
procedimientos muy diferentes.

Un problema especifico de la reconstruccidn es la reintegracion
de las partes desaparecidas o sestratos» (por ¢jemplo, la pintura de las
obras escultbricas). En algunos casos sblo es posible hipotéticamente.
En otros, en cambio, la aprehensién de la totalidad especifica de [a
obra de arte puede no sélo acercarse, sino, en suma, hacer posible la
reconstruccibn de su 1ntegndad

Al circulo de estas cuestiones de Ia reconstruccién de la obra de
arte pertenece la reconstruccidn del «entorno antiguos para ¢f cual fue
creada originariamente, en especial Iz iluminacién primitiva. Suele ser
suficiente, para hacer inteligibles sus propiedades no comprendidas, o
para evidenciar lo insostenible de una interpretacién, con festiruir la
obra, en esta forma, a su lugar primitivo y colocarda en la «luzs co-
rrectas 277,

77 1hid., p. 90.
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Sedlmayr afirma® que Ia reconstruccién de una obea sucede, en

la mayoria de los casos, cuando se ha descubierto una posibilidad de
interpretacién, es decir, tras la consecucién de un proceso aprekensivo.

La problemtica de la reconstruccisn invade el campo de la inter-
pretacidn. La restauracién de monumentos evidencia?”® la dusitn de
una reconstruceidn absoluta, Los intengos de reelaborar el estado ma-
terial primigenio han causado grandes esttagos. Se puede hablar af
respecto de una reconstruccién negativa, Se. destruyeron conjuntos
organicos, pot ejemplo, en iglesias, de donde se desecharon mobilia-
rios y edificios adosados, en la Husién de que Iz verdad se hallaba en
los estados puros. La idea, por completo falsa, del romdnico como
una arquitectura en la que la «piedras habla, ha provocado que cierras
iglesias fueran arafiadas durante tan largo tiempo que al final, de
hecho, la piedra se ha quedado muda. Detrds de estas ilusiones estd
el purismo, que pretende erigir mormias, Una posibilidad de crigirlas
es la de la purificacién, en la creencia {una forma de interpreracion
negativa) de que mediante esta purificacién ¥y 2 través de reducciones
permanentes puede reconstruirse el estado originario. La supersticion
histérica estd aqui en accidn. Se confunde la realidad con la derencién
del tiempo., ‘ o

«Debe incluise, en la observacion, la sesferas de la obra de arte,
que circunda la configuracién que ésta adquiere en su forma visible'

con un tegumento continuo, sutil e invisible, y que debe incluirse en -

la interpretacién...»?®, Esta esfera pertenece al etextos de la obra: de
otra forma no existe. Se exige ademis, para una interpretacién correc-
ta de la obra de arte, ‘que ésta se coloque, o sea imaginada, en s
«antiguo entorno» ! Parece ser importante cfmo comienza un «texron
a obrar en su constitucién y condicién, cémo se transformé en his-
térico, como totalidad 'y objeto de la interpreracién, Reconstruccién

. positiva significa, frente a la negativa, que, cuando la reconstruceisn

hace legible lo reconstruido, la historia es, ante todo, interpretativa.
La trayecroria histérica es esencial para la obra. Asi, por tltimo, el
texto 0o puede ser reconstruido ficilmente, sino sélo la lectura his-
torica del texto. Lo «ornamentals no existe en la permanencia de up
texto, sino en su accién. Hste se compone de ella, precisamente, in-

278 Ihid,, p. 91. A

9 A. Gengssieg, «Die Denkmalpfleges, en: Dar Munster, Zettschrift fur christliche
Kunst und Kunstwisrenschaft, 5o 28, Munich, 1973, pp. 6 y ss.; del mismo, «Vom
Umgehen mit der Genzheits, on: 26, Ben;éérr des Bayersichen Landumier fur Denkmalp-
Hege 1967, ed. Munich, 1968, pp. 196 y ss.

280 H. SepimayR, <Kunstwerk und Kunstgeschichtes, op, cit., pp. 91 ¥ 55.

@1 Jbid.,, p, 90. :

cluso cuando trata de un retablo antiguo, hoy colgado en un museo. -

El empefio de fijar, por ejemplo, el estado originatio y el lugar de

. : oL Cjelr > ¢ oy
la Mazdonna de 1a Capilla Sixtina®?, pucde tener tar sélo unz solucid

parcial, ya que su historiz hasta su instalaciéa en el Museo de Dresde 5.

también parte del cuadro.

Las reconstrucciones son, paraddjicamente, un fin Fai:idal:f“-’dntal de
la Historiografia del Arte y su obsticulo, ya que la %?i:;t‘sua 5‘0101 s¢ cz:;,;
como zadaptacién del pasado y, con ello, en el hundimsento 'd’e estado
antiguo. La paradoja estriba en que es posible la reconstruccion ;maii
naria, peto, precisamente porgue lo €s, provoca las trasposxc;o:écs_
objeto en la Historia def Arte. Esta es la instancia en que la paradoja s¢
diluye: como accién de la obra en la conciencia, y no sdio como mormia

del pasado.

El problema de la autenticidad

Si se descubtren eobras de artes falsificadas se provoca la alegria-del
mal ajeno, porque el historiador del Am? es presentado como econoce-.
dor». Continuamente aparecen en las revistas historias de la rcz{:}p‘)imcson
de pinturas de Leonardo, Rubens o Rafael, dondc_sc ha.bla tam }c}i;z.; ge-r
neralmente, de precios probables. En ello se cvzdenm:f un fetichismo .
que la autenticidad genera, y-que debe introducirse ahi donde todo se
hace imitable hasta la transfcribiiidac‘i. o

El problema de la autenticidad se ilustra con una hxpotcfus n:llagm?—
ria, Si suponemos que se hace patente que el altar fic Isenheim, ¢ Grii-
newald, es una creacién neogbtica de 1863, esto tiene consecuencias en
st valor. Se puede objetar que una obra dé esta cualidad no proviene,
con seguridad, del siglo X1x. Teniendo en cuenta quees un expr:cimicnto
imaginario, debe recordarse que, con €l z‘;itar de Txcfe_n’bronn, el' I:IlCdZ?S
Moser, y en multitud de casos, el experimento ocurri6 en la realidad.
Obviamente hay 2lgo que se escapa a la Hamac}a «autenticidads, que no
es idéntico a lo fictico-visible de la obra y, sin emba:rgo, es es:enmal a
ella. En la configuracién de la obra parece existir no solo ella misma, si-
no una dimensién de otro tipo. Bl «alrar de Esc;nhmm» de nuestio expe-
rimento imaginario no se modifica por haber sido cregdo, de pronto, ai-
gunos siglos después. ;Qué es lo que varia en éI?f Obv;amcnte,.a]gc? que,
yace en el campo del receptor, de la conciencia, de Ia conciencia ar-

. !
82 M, PuTscHER, Raphaeds Sixtinische Madonna. Das Werk und seine Wirkung, Tﬁ—‘
‘bingen, 1955.




‘tistica” y ‘de 1a reflexion. hiscorica. Existe; de hecho, ‘algo alrededor

nicar se destruye este aura, en donde la palabra <aura» define mejor
lo aqui tratado que la palabra «esferas de H. Sedlmayr . Se trata de
algo inmaterial, que no tiene nada que ver con la parte objétiva de
una obra, pero que, sin embargo, define su esencia. Una obra, vilida
. hasta lg fecha como «obra de arte» u sotiginal», descubierta como
falsa, pierde su aura, deviene marerial, al igual que, viceversa, unz

en ura obra de valor, como el nifio gitano que resulea ser el hijo dei
conde y ocupa el castillo. Lz expresién cotiginaly nos conduce hacia

- moneda puede hacetlo evidente. Esta quizd fepresente matetialmente,

. en oro o plata, por ejemplo, una duracién, pero también fo hace en
su eautenticidads, que reside en que no ha sido hecha por cualquiera,

© S0 por aquél que puede reembolsar su valor, «Originalidads signi-
fica, por rtanto, la defensa de la seguridad de la tradicién. No obs-
tance, ¢c6mo se produce la «auras a través de esta originalidad? La de-'
finicién de Benjamin debe ser limitada y ampliada simultineamente.

- No es suficiente una fundamentacién en el culto religioso. El aura
- parece ser un aval de continuidad que la obra de arte aporta 2 la his-
toria. Continuidad significa la garantia en el tiempo, aval, por el con-

TiCOy, cl. pattdn-oro. Este es, con todo, hipostitico. Es esencial que el’
aval reside en Ia contnuidad. Entre otras cosas, la moneda contiene

como garante, sino como ejecutor. El «aura» se crea con la sgarantia
de Ia continuidads. :

L_a critica de la autenticidad histérico-artistica tiene como objeto y-
como obsticulo: .

1. ' La sustitucién, como fraude.
2. Modificaciones parciales, con el fraude por finalidad,

) ,28; WII; B}?LJ;ME\;' Das Kzzmt:;aené im Zeitalter seiner Rzprodlzlzierbaréeit {1963},

2.7 ed., Frankiure/Main, 1970, pp..16 vy ss. [Edicién espafiol D, ; 3

or 1, Maded, 1973, . AT ¥ _-{ 1on ¢ pafiola en Discurros interrnmps
54 H. SEDIMAYR. «Kunstwerk und Kunstgeschichtes, op. cit., p. 91.
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de la «obra de artes, que descansa en el conocimiento ¥ €0 Su eauras-
.. histbrica™. S este aura se modifica también Io hace el objeto. W. Ben- -

- j:f,mjn llegd a este concepto de «auras z la vista de la primitiva fun-
cién latrica de la <obra de artes. En la cera de la reproduccién tée- -

obra hasta ahora desconocida, se transforma, al descubrirse el aura.

lo que el «auras es. «Original significa lo originario, donde se busca la.
autenticidad, y en la que se halla Ia garanefa. La comparacién con una °

trario, la garantfa que una institucién hace patente ¥ que el que insti- -
_ tuye ofrece como fianza. La «obra de artes iguala, con su evalor artis-

una imagen del que la acufia, el cual se hace asi presente no sélo

3.7 El cambio de.una copia por un original. «
4.:. Creaciones ulteriores imitando un estilo o una caligrafia. -
5. Mistificaciones, descubrimientos con el fraude por finalidad.

Respecto a 1: Las permutaciones, substituciones y reivindicaciones

de grandes nombres por otros menores existen desde el Renacimiento,

desde la fijacién del concepto del arte. Hasta entonces las falsificacio-
aes no eran artisticas, sino ‘un tipo de la falsificacién de documentos.

Respecto a 2: También desde estz €poca existen modificaciones
parciales de las obras. Tenemos un ejemplo en la estampacién del mo-
nograma de Dugero en un molde, que no proviene de él, realizada ya
en ¢l siglo XVI. Hay que afiadir las falsificaciones de la firma u otras

* manipulaciones.

Respecto a 3: Las copias puede elaborarse con los mas variados
fines. Por ejemplo, el icono bizantino es una copia en el sentido de
una reproduccién fiel del modelo, dentro de una determinada con-
cepcién de la imagen. Desde el Renacimiento, y especialmente en
las academias, se copiz con el fin de aprender. Tales copias, aunque
no producidas para ello, pueden ser utlizadas para el fraude o cam-
biadas por el original.

Respecto a 4: La creacién posterior puede trabajar con los rasgos es-
tilisticos de otras obras con el fraude como fin, pero, sin embargo,

. puede tratarse (en especial con los artistas jovenes) de adhesiones y

bfisquedas estilfsticas. Los casos en que un pintor, en su biisqueda de

- un estilo, las reemplaza, como si fueran mdscaras, para finalmente

producir falsificaciones, no son raros.

Respecto a 5: Ademis, aunque escasas, ocurren mistificaciones en
las cuales se idean estilos, artistas y todo tipo de are fraudulentos.
Con frecuencia se exige para ello un cierto talento imaginativo que
conozca fas debilidades del historiador del Arte, las cuales se hallan,
sobre todo, cuando se enfrentan a lo desconocido.

Los medios que la critica de la autenticidad emplea son hoy auxi-
Hados por los métodos que las Ciencias Natutales aplican 2 la investi-
gacién de la materia, los rayos X, el método del C¥, etc.

Aate la cuestidn de la autensicidad se comiprueba, entre otras cosas,
el mérodo histbrico-artistico, pues sirve para designar un lugar para las
obras. La procedencia, la historia de su creacién material, su origen y
destreza, configuran la histonia de una obra, y su copocimiento s¢ po-
sibilira al examinar la cautenticidads. La autenticidad no es otsa cosa

que el lugar que el historiador cerrifica,
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Tecnologia bistorico-artistica

La tecnologia hist8rico-ariistica udliza tres puntos de vista, esen- -

cialmente:

1. Primeramente es vilida parg definir, con ayuda de medios téc-
njcos, la edad y autenticidad de las obras.

2. Ademis, la ensefianza de las condiciones y posibilidades de
unz obra es una parte central de la Historia del Arte.

3. Sitve a Ja tecnologia de la conservacion de las obras,

Respecto a 1: Los métodos de las Ciencias Naturales hacen hoy
posible el examen de la autenticidad y la delimitacién temporal, ga-
rantizando un afto grado de seguridad. Los métodos que investigan .
el material pictSrico, las sustancias y martetiales constructivos con ayuda
de aparatos y mérodos técnicos estin muy desarrollades. Los rayos X,
los infrarrojos, €l método del C%, los anilisis quimicos, se urilizan
para ¢l examen de la avtenticidad y de la antigitedad. Por ello, pueden
aclarar en parte los pentimentos, modificaciones, restatraciones y
fraudes. El proceso de creacidn de un cuadro puede ser perceprible, a
través de los rayos X, en su conformacién material. Sin embargo, no
es posible proclamar ya e! relevo del historiador del Arte por el téc-

nico en lo que a la Historiografia del Arte se refiere, como ha ocurrido -

2 veces, ya que la cuestidn estd planteada por el historiador y no por
el téenico. El que &sta, bajo determinadas circunstancias, pueda set
respondida con precisién significa un progreso cientifico que puede
hacer superfluas las especulaciones, peto no, todavia, la Historografia
del Arte. _ '

Respecto a 2: Lz materialidad de una obra de las Artes Pldsticas
contiene condiciones que definen, entre otras cosas, su Construccién y
estructura, del mismo modo que no es.casual la eleccion de materiales.
Ast, [a Historiografia del Arte realizd en el siglo XIxX un primer intento
de fundamentacién del Arte y de la Historia en categorias y condi-
ciones materiales, y no sin resultado, ya que en las Artes Plisticas, en
contraposicin a otras, lo material es un componente estructural indis-
pensable. '

La «obra de arte» esti fundamentada materialmente, «La dificultad
radica, en particular, en que la obra de arte, aunque se presenta ma-
terialmente, se manifiesta en forma distinta, y en que el modo de su
manifestacién depende también del receptor. Se puede definir la obra
de arte como un dato material en ¢l que la materialidad trasciende,
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- en otra. El material, por ¢jemplo, puede devenir simbolo {contenido)
- —~sobre ello hay una Teoriz e la Arguitectura, de Goethe™— |a
fo_rma puede arepresentars lo material, y el conrenido puede ser ,do-
- minante, en el seatido de que forma y material sean tan sélo y ex-
clusn_/amente expresivos. Lo que es vilido para los géneros de las Artes
Plﬁspgas * lo es también aqui. Las épocas clasicas se distinguen por un
qu’xhbrio de Ia.?- categorias del tridngulo, el manierismo enmarafia la re-
lacién. Lo artistico también €5, entle otras cosas, como valor propio de la
voluntad artistica, el reconocimiento del uso de materiales «Imprevis-
toss. La resistencia del material puede ser un simbolo (en Miguel
Angel). de la misma forma que la vicroria sobre ella ol finico contenido
La cuestién de c6mo algo deviene «Artes ha sido respondida desde el
chac1micnto en ¢l sentido de que la idea en ef ars domina al material,
E.n el siglo x1%, desde Botticher® y Semper*®, [a produccién de arte s
vista como smodificacion del materialy; algo pierde su trivialidad, no se
. manifiesta ditectamente en su material originario, sino que éste es «re-
- presentados. La <Teorfa de la modificacién del materials de Semper es
propiamente una Teoria estérica del Arte. «Lo que Goethe, como ficcisn
: poét_ic'a, }Jamé una “‘transposicién de las propiedades de un material a Ia
apariencia de otro’’ y la posibilidad real de crear Arte en la Arquitectura
fue un concepto simbélico del desarrollo histérico, indispensable para
Semper. Lz Arquitectura adopra las ideas, por decirlo asf, de segunda
| mano.» «Todas las técnicas primitivas, incluida la de los metales, partici-
- pan de la transformacién simbélica de las formas. La base, el fuste. el
capxtel, el-equi_no, proceden de las funciones de los modelos de la céré-
mica.» Pero fue sobre todo el arte textil quien ofrecis los modelos para
Jasforma;‘ arquitectbnicas. «Me refieto 2 que la vestimenta y ¢l disfraz
son tan viejos como la civilizacién humana y el placer que ambos con-
llevan es idéatico al que hace de los hombres escultores, pintores, arqui- -
tectos; poetas,. milsicos, dramaturgos o, dicho brevemente, artistas.. .»
- Una histotia del Arte que extraiga sus criterios de la modificacidn de los
materiales de las diversas artes no es un «materialismo» —auin cuando
. la expresién venga dada entre comillas—, ya que, en Semper, existe de-
tras un concepto del simbolo. Este es aquello que otros técnicos pIopor-
clonan, lo que la Arquitecrura adopta en ¢l ““cambio de material’’s 1,

88 ] W, Gom, Baukunst (1793}, en: Goetbes Werke, ed. bajo los auspicios de la
Gran Du‘quesa Sophie von Sachsen, Weimar, 1887-1919, t. 47,.pp. 67-76.

o Véase epigrafe «Los géneross. L

2% K. BorricHzr, Die Tektontk der Hellenen, 1844-1852.

20 G. Semper, Der St op. cit., pp. 217 y ss.: cf ;

. , L, ap. cit., pp. y s5.; cfr. E. STOCKMEYER, 0p. o2, pp. 3
ss.; H. BAUER, Archirektur als Kunst, op. cit., pp. 161y ss, P32y

W H. BAUER, Architcktur als Kunst, op. cit., p- 161, °
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contenido especifico.

dad materials s¢ ha transformado de un criterio cualirativo en una fra-

se hecha. Frente a lalsteorfa de la modificacidn del matetial> de Sem-

per,-cl material genuino se considera hoy, con frecuencia, como su

.

La historia de la importancia y posibilidades del material y de las
téenias es una parte importante de la Historia del Arte y, con ello, la

_ tecnologia histdrico-artistica no es sélo parte de la heuristica, es decir,

de la critica de la originalidad, de la delimitacidn de los lugares y de la
datacibn, sino parte de las misiones de la interpreracién.

El estudio bistérico-aristico de las fuentes
Tal y como ocurre en otras disciplinas histdricas, el estudio y critica
de las fuentes es una ciencia auxiliar de la Historiografia del Arte.
‘El estudio de las fuentes es Ia doctrina de la wtilizacién de las noti-
cias con el fin de clarificar un objeto. La etftica de las fuentes es la
comprobacitn del valor y fuerza expresiva de estas noticias. En la finica
Teorfa de la Histotia del Arte que trata detalladamenre del concepto
de fuente, la de H. Tietzé, se adoptan la terminologia y clasificacién
de la Historia??. Ya que, tanto para Tietze como para Dioyse, la «obra
de artes 00 €5 otia cosa que una fuente de la Historia Universal, las
fuentes no pneden ayudar mis que la representacibn del decurso de la
evoluntad aryisticas, en tanto el historiador del Aste se eneuentra en la
misma relacién ante la obra que el historiador ante sus objetos.
Mientras que el objeto de las ciencias histfricas se extrae, en la ma-
yorfa de los casos, de las fuentes y se hace asf pesceptible, la Historio-
grafia del Arte conoce ya, en general, su objeto y pretende, a través de
ias fuentes, experimentar algo més sobre &, También se puede dar el

caso de que la Historia del Arre reconstruya, con ayuda de las fuentes, -

algo que no existe materialmente como obra de arte. Ademds, el artis-
ta, el mecenas, la iconologia, etc., no son la «obra de arte» efectiva,
objeto de este estudio de las fuentes. 58lo con ayuda de éstas estamos
capacitados para esctibir una Historia de las Arres Plasticas. ‘Con las
deducciones anal6gicas de la critica estilistica, y sobre todo la compara-
cibn, s¢ puede fijar una sucesién de obras y, con ello} una cronologia
relaciva. Esta serd absoluta gracias al hallazgo de datos y de noticias.
Asi, la cuestién de la autenticidad depende del estudio de las fuentes.

Se encuentra con frecuencia la opinién de que una <obra de arte»

292 M. TiETZE, Dic Methode der Kunitgeschivhie, Leipzig, 1913.
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- ¢ explica por si misma; no es en sf deducible, pero timpoco debe ex-
plicarse con nada sugerido desde el exterior. En cllo subyace [a supers-
ticién que confunde la deduccidn de una obra con su ahistoticismo. .
- La capacidad de produccién de las fuentes histérico-artisticas sucle

-ser evaluada errdneamente. (EFantiglio axioma de la Historia™? | segiin
el cual una fuente no es rodavia la explicacién del hecho, sino que
tnicamente ayuda a percibizlo, no es siempre reconocido. Las descrip-
ciones coetdneas, las declaraciones de mecenas y arttistas, el plan icono-
grafico o el programa teérico del autor pueden ser incorporados, pero
este tipo de fuentes no son la explicacién de la obra y deben a su vez
interpretarse. La critica de las fientes no salo significa el examen de su
fuerza expresiva. Las cartas sobre la pintura paisajistica de Carus son
un importante documento de la pintura y concepcién roméntica de la
Naturaleza, Pero sélo en el contexto de las modalidades expresivas ro-
manticas y comprendiendo e interpretando esta relacién puede servir
de ayuda en la interpreracion de los cuadros de Carus 0 de C.D. Frie-
drich. I1a problemirica se define mis claramenre con eiemplos de la
Edad Media. Sise witiliza el informe de Suger sobre la construccién de
su abadia aciiticamente, es decir, . como la explicacién que Suger da de
sus intenciones, se podrin constatar &stas, que no son la obra en si. Las
ambiciones politicas de Suger y su pensamiento plotinista quedan cla-
f0S €n su escrituta y, por tanto, su propésito al edificar ia iglesia; sin
embacgo, los tépicos literarios medievales aqui utilizados deben servir-
nos de aviso. Asi, la crénica de Suger estd construida segtin el modelo
del relato biblico de la construccién del Templo de Salomén® y es,
entre otras cosas, de naruraleza apologética. :Slo cuando son conocidas
las tendencia y el género literario de una fuente &sta sitve de ayuda en
la interpretacién. Los comentarios de Ghiberti —para incluir un nuevo
ejemplo— contienen una serie de citas de escritores antiguos (en su
mayorfa sin indicacidn del autor)®. Si no se subraya el caricrer retéri-
"o de una autoconfirmacisn del nuevo repacimiento del arte se consi-
derari como una explicacién prematura de las obras de Ghiberti, omj-
. tiendo, por ejemplo, la importante interconexisn que, para la inter
pretacidn, tienen frecuentemente la Retdrica y las Arres Plasticas,
Las intenciones de promotores y artistas no son Ia obra en sf. Saint.
Denis, una obra fundamental del gético, stlo es. comprensible como

#3 J. G. Drovsen, Historib, ap, cit, cft, en especial §24, Fuentes: §§33-36, Critica
de las fuentes; pp. 333 ¥ 5.y 337 y ss.; ademds, HUBNER en pp, 61 ¥ 55y 133y ss.

24 Cfe. H. Guaser, Beati Dionysit, qualiscumgue Abbas, tesis inédita, Munich,
1955.

W Ch v, ScHrosser, Lorenzo Ghibertis Denéw:‘irdx’géez‘:gﬂ, Berlin, 1912, -
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s R T ST - , éd-iﬂ-.__
‘documento de las intenciones del fundador en la relacién de Ia ab

A

coni el poder real, como espacio para las reliquias-principales y deposi-—

¢ iglesia-mausoleo def rey. En Ia lecrura de Suger queda claro que la |

0 + ¥ B . mas
- mistica y la concepcidn de 1a materia de Plotino debén busgar for |

nuevas ¥ mis adecuadas. ‘ o

‘Xnt”c el problema de las fucntes, es necesario aclarar ciertos ):ec1h.os.
simples, como se evidencia 2 la vista del capigulo que K. Badt dedica. -
a ello?, donde se advierte de la posible consideracién del Arte como

icif tescri 27 «Para ¢l
la descripcién de una tradicién. «Bl arte no describe nada.»

- arte, ni las cartas, ni los periddicos, ni los diarios, ni las crdnicas, ol fas
1 £ N

! A . 05 o arz0,
Memorias, ni los escritos histdricos son cscncngf:s.» Sin embargo
existe de hecho un arte descriptivo cuya esencialidad puede recaer pre-

cisamente en la deseripeidn. e o -
K. Badr, en su definicidn de las fuentes histérico-artisticas, encuen
- T

i i finicidn del historiador
_tra ciertas dificultades®, ya que sigue la definicién

Droysen, aun cuando éste vela en las pr?p}as «o!fra.s cicdart;t» ufna il;gz;
histdrica, Frente a ello, el c;tudio hxsmnco-axftxsu‘co e ’a.s‘ e s <.
sirve, a decir verdad, del .inStl'E}Jf.TlcntO de las c1cnc1asihlstoncaisaja{;s e
-res, aunque referidas, en la critica de i'aifucntcs, 3 das esp:cim ; con
diciones- que ‘las relaciones entre tradicién y obra ;1 ast tMp nen-
Estas relaciones pueden encontratse, ¢nire otras osas, m;er asya -
figurar las tradiciones, en su mayoria en forma’cscnta, en gmdl 1ap_}3¢.
piadas para una obra de las Artes Plasticas. Asxr, el @n&cn& oC CRufus _
talla de Alefandro, de Altdorfer, se basa’f:f} un texto de M. 'd“ : m;.‘
De esta forma, la critica histérico-artistica de las fuentes disting

entre:

1) .Fucntcs que ofrecen noticias sobre una obra; época de creacion,
promotor, autor, etc. o o

2) Fuentes romadas de una obra ¢ incluidas en la creacion: uczimi
formula pictérica, por ejemplo, del Trarado iz’e la Pmmgcz h;
Monte Athos, o la construccién de una alegorfa que puede

liarse en C. Ripa.

296 K. BADT, Eine Wissenschafislehre der Kunsigeschichre, Colonia, 1971, [_)igl-.'

nas 64 y ss. _
<91 [bid., p. 88. _ D _ o
298 lbid., p. 68. . S
29 1Eid, p. G4.

— 3 snicos © |
tario de las requisiciones reales, como lugar de estudios neoplatdnicos. . -
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frescos, barrocos utilizan frecuentemente la Perspectiva de A./ Pozz

~Eista es, por tanto, una fuente, aunque indirecta, ya que 1a critica de la's

" fuentes no examina su autenticidad, fuerza expresiva, etc., sino la posi-
bilidad o modo de Ia adaptacion. :

" $e puede seguis diferenciando entre:

1) Fuentes directas. _
2) Fuentes indirectas.

’

Respecto a i): Las fuentes directas son aquellas que, segiin puede

comprobarse, se encuentran en conc':xién direcea con un objeto, indivi-
dual, época, etc. Una carta de un pintor en la que se.menc&ona’la: con-
clusién de un cuadro es una fuente de este tipo (ante la cual la critica de
las fuentes debe mantenerse alerta, pues una fuente asi puede mentir. El

pintor quizi engafie.a quien le encargd la obra para encubrif que &sta no -
esta acabada todavia). El concepto iconolégico escrito, destinado al fres-
* ¢o de un techo y realizado por el mecenas o promotor, o las facturas de

una edificacién son también fuentes directas.. . o .
" Respecto a 2): En oposicidn a las aneriores, existen testimonios escri-
‘tos tomados de un artista 0 promotor que pueden estar telacionados con

“una obra. Durero, presumiblemente, conocid la edicin de las Carzas y

relactones, de Hernan Cortés, hecha en Niirnberg *®, con la descripadn

* de Tenochtitlén, y la utilizé para su estudio de las fortalezas. Este libro

no fue escrito-para €l en concreto, quiza sélo lo conocié de oidas. ];.;?s
0,

“En los parrafos siguicntes se enumeran (no exhaustivamente) los

principales tipos de fuentes histético-artisticas, en donde se¢ pueden -

observar las intersecciones de sus rasgos.

1)} Fuentes directas
2) Noticias, cronicas, anales y otras alusiones. )
'h) Historigraffa ¢ Histotiografa. del Arte. Ya desde 1z Anti-
~ - gitedad, los historidgrafos mencionan ciereas obras. 1a
Historiografia del Arce es una fuente a partir de Ghi-

berti.

300 1. Baur, Kunst und Utopie, op 6it., p. 100, con doc. adic.

33 Ppropectiva pictorum ef architectorum Andreae Putel € societate Jesu. Pars prima.

In qua docetur modus expediticsinus delineandi optice omnis gue pertinent ad architec-

ilei ; . HINTELNOT
turgm, Romae, 1693... Pars secunda, Romae, Anno _]ubxlg 1700...; cfr. H H T,
Die barocke Freshen malerei in Dewsschland. Lore Entwicklung und europdische Wir

kunmg, Munich, 1951, p. 19; B. Kerpex, Andrea Poxzo, Berlin-Nucva York, 1971, p'.’tgi-n

nas 210 y .
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Facturas, contratos, protocolos, etc.

Bocetos iconogrificos, entre orras. :
La «Historia del espiritus (Teologia, Filosofia, etc., como
estimulos). .

2) Fuemtes indirectas

@) - La literatura anistica* : formulas, teorias, doctrinas, la tra-
-dicién de las normas de los talleres. '

&) La Literatura como objeto, sea como- ilustracién, sea como
estimulo. .

¢) las tradiciones literarias y topolégicas de la simbologia:
mitologia, alegorfa, emblemirica etc., incluidos la litera-
tura antigua y los tratados inconolégicos del Renacimiento
y Barroco. . - '

4) la «Historia del espiritus (Teologia, Filosofia, etc.) como
estimulo. '

La autoinrerpreracion de un artista puede partir de una posicitn his-
torico-artistica (Ghiberti, Hildebrand), pero, en general, son parifrasis
de las obras, surgidas como apologias. Estas Gltimas no son explicacio-
nes, aclaran finicamente e} objeto a explicar, es decir, aunque, como
fuente, sean una ayuda, cllas mismas son objeto de la interpretacién.

- Uno de los capitulos mis dificiles del estudio de las fuentes es el de
los stestimonios ‘personales» de los artistas. Algunos se han expresado a
través de cartas, diarios u oralmente (aunque en este caso la referencia
puede haberlo modificade), existiendo ya una historia de los tipos y mo-
dalidades de estos testimonios. Muy frecuentemente son de naturaleza
apologética ¢ interpretativa. No se trata de decir, con Badr, gue son
poco relevantes para la Historia del Arte, porque los artistas se expre-
san_mejor a través de sus obras que con la palabra. Los testimonios
personales —desde Ghiberti hasta Klee y las hoy habituales declaracio-
nes en los catdlogos de exposiciones, etc.—; son importantes en muy
diverso grado, no sélo para la constaracién de los datos externos, sino
como contribucién a la interpretacién, en tanto, ademis de mostrar los
estados psicol6gicos de la conciencia, hacen perceptibles las diferentes
tendencias. Ante ellos debe tenerse en cuenta el modo de extetioriza-
cién, el hecho de que entre Ghiberti y Klee, por ejemplo, existen di-

* Véase infra epigrafe «La litera¥iora antisticas.
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‘Testimonios personales de los artistas (orales, cartas, diarios).’
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ferencias que no sélo afectan a-1a modalidad de la expresién’ escrita.
La inclusién de estos testimonios en la literatura histérico-artistica,
como explicacién de las obras, ceftifica que no siempre se percibe que
las fuentes s6lo actdan como tales cuando son interpretadas. -
El estudio de las fuentes pertenece al capirulo mis glorioso de la
nueva Historiografia del Arte, tanro su elaboracidén como el descubri-

ben ser nombradas aqui la edicidn sistemitica de las fuentes, conen-

Ademis estin los descubrimientos, hechos por la Escuela de Warburg
y por Panofsky, por ejemplo, de escritos que posibilitan, en'el campo
de la Literatura, la lectura de obras hasta ahora énigmdricas. Poco
tiempo después de la Hiszoriz de Droysen aparecieron los escritos de
ia Escuela de Viena sobre las fuentes. El final del siglo ¥XIX, con la ten-

Crencias auxiliares de la Historia del Arte

Igual que la Historiograffa, la Histotiografia del Are posce medios
y ciencias auxiliares en el campo de la erftica, en especial en el de la”
critica de as fuentes. Estas son: o

: 1} La Paloeografia (con la Epigrafia), :
2} La Diplomitica. '
3) Lla Cronologia.

formas de la escritura caligrifica y del desciframiento de astiguos escri-
tos y, en consccuencia, una paree central del estudio de la caligrafia.

302 Ouellenschrifien fur Kunitgeschichte und Kunsttechnick des Mittelalters und der
Neuzest, mit Unterstiizung des Osterreichischen K. K. Ministerfurns fiir Kultus und Un-
terricht... ed. F. Wickboff... I.XVIII t., nueva ed., t. i-19, Viena, 1871-1908; O. LeH-
MANN-BROCKHAUS, ed., Latetnische Schriftquellen zur Kunst in England, Wales und
. Schottiand vom Jakre 901 bis zum Jahre 1307, Munich, 1955 ss.; O. LEMMANN-BRrOC-
KHAUS,... Schrifiquellen zur Kunstgeschichte des 11, und 12. Jb. fiir Deutschland, Lo-
“thringen und Itafien, Beriin, 1938; G. BOTTARI, Raceolta di lettere sulla pivtura, scultura
ed architietura seritte da’ piil professori che in dente arti fiorirono dal secolo XV of XV,

Roma, 1754-1773. , . : . : :
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miento de proyectos literarios desconocidos durante largo tiempo. De-.

. zada en 1871, en Viepa, por R. Eitelberger, las ediciones de fuentes
de O. Lehmann-Brockhaus, la Kuns#litgratur, de J. v. Schlosser, la Rac-
colta di lettere ™, de G. Botarri-Stefado Ticozzi, v ediciones similares.

sién entre positivismo ¢ idealismo, hizo un gran trabajo al respecto.

Respecto 2 1): La Paleografia es la doctrina del desarmollo de las ‘

I conocimiento de las abreviaturas (contracciones o elipsis, £tc:)” posi
ilita1a lectura y la ctitica de los docubnentes. . .0 0T
- Respecto a 2): - La Diplomatica trata de la fosmac‘ién, datg;ié_n,y_
ibb:s_,,dc,dotumentds‘ La eritica de los documentos nacié de _Eos. inrere-
ses’ materiales de la policica y de la legitimacién de la supervivencia,
Docdmento, en lo que a la Historiografia del Arte se refiere, significa
una notificacién escrita de relevancia histérico-artistica. Para lecto se
necesitan, - generalmente, conocimientos paleogrificos, para juzgar su
arenticidad, unos saberes especificos sobre la esencia de los documcn-l
tos; su falsificacién, etcétera. - R

-

“Respecto 2 3): La Cronologia histdrica se ocupa de los métodos y
técnicas de los antiguos cémputos de tiempo. La misién de fa Croro-

“logia es traducir otras modalidades del cdmputo 2 la nuestra, para lo

cual hay medios auxiliares precisos (ver la Bibliografia).
. Las reglas de las ciencias hist6ricas auxiliares son vilidas aqui.

12 literatura artistica

" Desde la obra fundamental de J. v. Schlosser3, la palabra Kumsthi-
teratur (literatura artistica) ha adquirido carta de naturaleza, aun en

" owos idiomas: La Jerteratura artistica®™, y pocos libros i};storxc?nams-
“ticos han permanecido tan actuales. En una aueva edicién serfan he--

césarias pocas ampliaciopes. Ciertamente pueden hacérsele algunas al-
ticas: por cjemplo, ¢l especial acento que Schlosser pone en el prima-
do’'de la Teoria artistica italiana, no quetiendo aprovechar la aportacion
francesa, independiente de aquélla. Frente a esto es de mayor peso e}
quié en este libro no exista sSlo una bibliograffa completa de la slitera-
tird artisticas, sino también una critica sisterndtica de ella. e
“En la literatura artistica se trata de las fuentes, directas o indirectas,
fmanuscritas 0 impresas, cuyas perspectivas y fines han variado conti-
nuamente desde la BEdad Media y sélo son semejantes en un rasgo: que
manifiestan algo sobre ¢l «Artes, sobte obras o artistas determinados, 0
que representan una opinidéa sobre el Arce. . ,
" Pero, ante todo, la literatura artistica es también una fuente de la .
Historia del espiritu. Cémo vatfa la manifestacién del «Arter ¥ su mi-

sién desde la Antigiedad, en las tradiciones antiguas, en la Edad Me-
- dia cristiana, en la emancipacién pagana del Renacimiento, en el clasi-
“cismo o en el siglo XIX histérico-artistico, representa un capitulo cen-

308 g, v: Scosser, Die Kunsthiteratur, op cff.. . . o ‘
~ 304 T, v, ScHIOSSER, Lz Jesteratura artistica. Manuale delle fonti della storia delf '&r__a‘e o
moderna (1935), 2.* ed., Florencia-Viena, 1956. . -

i
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. ficacién el concepto del arte y,. por conmgmentc, se describe la de, las
modahdades del pensamiento occidental. Tan s6lo lo que se d1ga 0 no
‘se diga en diversas épocas es ya sugestivo, como la constatacisn de
. cndndo existe 0 no un concepto def arte. La literatura artistica se inscri-
 be en la Histotiografia del Arte definitivamente en el siglo XBL

- Se constatan fas transmisiones y modificaciones de los conceptos y
tdpicos. La formaci6n de Ia literatura de guias (y con ello de las Baede-
ker) a partir de los manuales de peregrinacioses, y la topologia de los
eelogios de las ciudades» son ejemplos de ello’”, Un «clogio de la ciu-

dad», modalidad ya utilizada retéricamente desde la Antigiiedad, la
alabanza (seglin normas fijas para su formulacin) de unz ciudad, se -

transforma finalmente en una férmula histérico-artistica. Otro ejemplo
podria ser cSmo, en el Quattrocento con Alberti, Leonardo, etc. (cuan-
do las Artes Plisticas se insertan en las «artess), Iz literatura antistica se
sitfia junto a las Ciencias Naturales, y c6mo las formulas y métodos
pricticos -se uansforman en técnica e iconografia, utdpicas artistica-
meate. Cuando al artista, desde Alberti, se le concede la condicién de
forjador del Mundo mediante su arte, s coloca el fundamento de
la utopfa politica del Estado, en el sentido de Tomis Moro —un ejem-
 Plo de c6mo el pensamiento ardstico pudo haber tomado un Iugar
- central en el proceso de secularizacidn que conduce a la Thustracién,
roto slo con la Filogoffa-idealista alemana, en donde (con Schelling y

Hcgci) el pensamicnto artdstico vuelve a ser central. La literatura artis-.

tica s, como formulacidn de esta exigencia, una fuente histérico- -e$pi-

_ritual de primer rango. Es ambivalente en'lo que a su valor como

fuentc se refiere. Por un lado, es fuente de Ia Histormgraﬁa del Arte,
“directa e indirecta, ya que no solo ha sido escrita por y para artistas,
$ino que se erige en doctrina. Ademis, es fuente de la Histotia Gene-
_ral del espitita.

Se fonna un tridngulo de rcIacloncs

/Obra \

Literarura artistica s~——————s» Historia del espiritu

Las relaciones de transformacién son palmarias, como la posibilidad

7 35 Cfr. A, Buck, «Zur Geschichre des italienischen Selbstverstindnisses im Miteelal-

. ey, en: Medivm aevum Romanteum. Festschrift fiir H, Rbeinfelder, ed, H, Bichler y
A Noycs-Wmdncr. Munich, 1963, pp, 63-77.

36 H. Baurr, Kunit und Utopie, pp. 29y s5.
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tral dela- hxstona del espirity en Occidente Aqm se Constara ia modl- :

7 rada.

“de partir de. cualesquiera dos vértices con el fin de conocer el tercero.’
- Cualquiera de las’ posiciones puede ocupar la cima del planteamiento

de la cuestién. El historiador del Arte afirma que la «obra de artes es

el fin exclusivo de la investigacion y las otras posiciones, las «fuentess.

La literatura antfstica es también autosuficiente, sobre todo como Teoria

del Arte, forma genuina y particular del pensamienio humano. Esto

significa que, viceversa, la <obra de arte» puede ser ucilizada comO‘
fuentc de la literatura anstica.

Parg una literatura bistorico-ariistica

La cuestién, frecuentemente planteada por los estudiosos de Ja His-
toria del Arte, de /z «Historia del Artes, de e/ libro que trate este ob-
jeto o de forma valorativa, investigable y total, causa perplejidad y
temor, El cambio estructural de la Historiografia del Aste acaecido
desde el siglo X1x ha traido consigo que, en la misma medida en que
se-ampliaban los hechos averiguados, se perdian posibilidades globales
de expresién. Desde Schpaase hasta Dio, desde Crowe-Cavalcaselle
hasta Ventuti, trataron Integramente, en muchos casos como la obra -
de toda Ja vida de un investigador, amplios campos de la Historia del
Arte. Estos’ensayos son hoy escasos; se nombran, en trabajos conjuntos,
series de muchos autores®®, problemiticos a pesar de su frecuente uso,
ya que, de hecho, supeditan la opinién de los autores a la paciencia
del coleccionista, evidenciando en mayor medida la posicién de la cien-
cia que obteniendo una exposicién histdrica unificadamente estructu-

Los valieptes ensayos de K. Bauch, H. Janson o P." Meyer, por
ejemplo, proporcionan, en pocas paginas, la «Historia del Ares en
forma popular o prictica. Y son valientes porque deben proponer una
nueva concepeidn de la Historia.

En la misma medida en que se reducen las presentaciones globales,
aumentan las sediciones-corpuss3®. Para esta modalidad de la produc-

N,

3

307 A cllo pertenecen: Handbuch der Kunstwissensehaft, Bedin-Neubabelsberg Post-
dam, 1913 ss.; Propyiden Kunstgeschichte, Berlin, 1923 ss,; Propy/ﬁen‘ Kunstgeschichte,
Betlin, 1967 ss.; Pefican history of art, ed. N. Pevsner, Londres-Baltimnore, 1953 ss.

398 A cllo pertenccen: Beschrerbender Verzeichnis der illuminierten Handschriften in
Osterreich..., ed. F. Wickhoff, t. 1-8, Leipzig, 1905-1938; Gorpus vasorum antiguorum,
Parls, 1922 ss.; Corpus witrearum Medii Aevi, ed. con la col. del Internationalen Kunst-
historikerkomitees unter dem Patronar der Union Académique Internationale, v.l., 1956
ss.; Corpus @er barocken Deckenmalerer in Deutschland, ed. H. Bauer y B. Rupprecht,
Munich, 1976 ss. .
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~ cibn cientifica existen dos tipos de hipStesis histéricas, radicadas en el °
siglo XIX y aun en tiempos anteriores. Estimulado desde el exterior (en
el sentido-de la restauracién de monumentos) o desde el interior (con
referencia 2 las tendencias cientificas), comienza, 2 fines del siglo XX,
la época de la inventarizacidon. Francta, donde la Historiografia del
. Arte siempre estuvo marcada por la conciencia nacional, la comenzé

" segiin el modelo de Montfaucon’®, quien, ya en el siglo Xvin, descri-

esta conciencia nacional parte, entre otras cosas, la iniciativa de una
conservacion sisternitica de monumentos, no sblo en lo que a ia restaura-
cibn y reintegracién se reficre, sino como explicacifn sistemitica (Viollet-

que», en el que se incluyen y discutda los documentos histéricos del pais y
su rescate, mediante la mencién y recopilacién cientificas, es modélica 3!,

El inventario de los saberes también tiene su modelo en la Encyclo-
DEQ1EYR | on dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des mé-
" tiers,??, cuyos iniciaderes, D’ Alembert, Dideror, Rousseau, ete., ofre-
cieron, desde 1751, definiciones precisamente en el campo de las artes,
afiadiendo 2l tiempo el conocimiento histdtico, como habiz hecho ya
E. Chambers en su Cyclopaedia, de 17284,

) 302 B, de Montfaucon, 1655-1741, fildlogo e historiador del ane clasicista; descrip-

cion de los numerosos monummnensos destruidos durante fa Revolucidn francesa. Obras
principales: L'enfiguité expliquée eb représentée en figures.,., 10 t., Park, 1719-1724,
5 v. adicionales, Parls, 1924; Ley Monwments de Ja monarchie frangaise,.. 5 1., Parl,
1729-1733.

510 E. E. Violler-le-Duc, 1814-1879, historiador del arte, arquitecto y restzurador,
por ejemplo de los importantes edificios sagrados franceses. Obras principales: Dicsion-
naire de larchitecture frangaive du XV ou XVI: sigcles, 10 t., Parls, 1854-1869; Die-
Honmatre duy mobilier frangais de l'épogue carlovingienne i la Renaisianve, 6 t., Parfs,
1854-1875; Entrefiens sur l'architecture, 2 v., Parls, 1858-1872; cfr. M. Besser, «Viollet-
le.Dyc. Seine Stellung zur Geschichtes, en: Fistorismus und bildene Kungt, Vorerige
und Diskussionen im Okeober 1963 in Milnchen und Schloss Anif, Munich, 1965.
A. C. Quatremére de Quincy, 1775-1849, historiador del arte y arquedlogo, Obras prin-
" cipales: Encyelopécie méthodique, o par ondre des matitrey..., Paris, 1788 ss.; Histoire
de [z vie et des ouvrages der plus célébres ariivies du XF sidcle jusqu's la fin de
XVIIE..., Paris, 1830. ' _

3 Comgrés Arcbéologigue de France, Session tenuc i... par la Société frangaise
d'Archéologie, t, 1 5., Patls, 1834, ‘ - ]

. 312 Esta expresidn es habitual pata la. Enciclopedia Francess: para Iz historia de las
enciclopedias, cfr. R, L. Coruson, Enmcyclopedias. Their history throughout the ages,
Nueva York, 1964, h ) :

H3 D DiperoT ¢f J. LE ROND D' ALEMBERT, Ewsyclopédie on dictionnatre rajsonné
des seiences, aris et des métters, 17 t. y 11t. de fig., Ginebra-Pars, 1751-1772; 5 t. adi-
‘cionales, Amsterdam, 1776-1777;.2 t., Parfs, 1780.

314 E. Chambers. 1680-1740; escritor, autor de: Cyclopedia or an univeral dictionary

f

-es &l pe : 1y it -
‘tante en este campo. Una de ellas es la formacibn de un pubhgg de:
Arte-que, en especial en regiones «riisticamente pobres», quieria st
" informado sobre ¢l desarrolio del «Arter como parte de su formacion
cultural: Bn el Meusels Miscellanzen® (Augsiurgo), por r:)emEIo, se
" nocificaban las nuevas realizaciones, discutiéndose su problematica. El

bid el drte monumental francés como monumentos de la .nacitn. De |

le-Duc, Quatrgmere de Quincy) ¢, La creacidn del «Congres archéologi- - -

Una forma esenéial de la sxposicion de una Historiografia del Acie
criddico, ‘que, pot muchas Tazones, se CONVICLIO en muy URpo

receptor era todavia, en primer lugar, el artista, pero, aden‘aas,r un p{u;
blico interesado en el Arte, el histociador del Arte, es decir, el intér-
no en filtimo Jugar, ¢l propietario de obras de arte. inmedia-

prete, ¥, o artistico por Ja publicidad del

tamente surge el interés del comerci ; P
arte como mercancia y su consiguicnte enriguecumiento. o
En el apéndice bibliografico s¢ nombran estas publicaciones histé-

‘rico-artisticas, que ilustran a su manera las modalidades vy la problemi-
' tica de [a exposicién. Esta bibliografia se subdivide en: :

1) Exposicién de la Historia del Arte segin

4) los géneros,
4) las épocas {tiernpo).

. NVET . e .
2} Puntos de vista enciclopédicos: La incorporabilidad del matc;xfd
en las siguientes interrogantes: (quién?, ¢cudnde?, jdonde’,
¢ccémo?, spara quién?, ¢por qué?

3) Exposiciones de la Historia del Arte como ciencia model_o.

Sobre la literatura histérico-artistica y [as novedades e_tparccuias se -
informa en algunas obras bibliogrificas que aparecen peridicamente, -

al menos en parte.

' Instituciones para la investigacién

Ya en el siglo XIX s¢ crearon instituciones para la investigacion de

la Histotiografia del Arte y la restauracibn de monumentas, como‘ia
investigacién pragmitica de los museos, de los cuales cred A!e{naqi’a_,
ademis, «ramase en Italia y otros pafses. La formacién y organizacion

.’

of arts and sciemces, 2 t., Londres, 1728.

-

s Ed. }. G. Meusel, 1743-18207 historiador y lexicégrafo, autor, entre omras d‘e:.

Dentiches Kinstlerlexthon, Lemgo, 1778, 2.* pare, 1789,

U isse



’ _wesis, Munich, 1975, impr. s,

- histérico- arcistica. La («<Herziana» de Roma™, por ejemplo, es el docu-
mgnto de un pcnsam;ento histérico-universal al modo de Burckhardt,
vinculado a la idea romintica de Italia como punto de partida del Arte.
-De igual forma que Winckelmann fue a Roma por ser-el lugar de e/
Arte, estas instituciones se vinculan ahora a ¢/ lugar del <Artes. Se
debe subrayar que un instituto. de este tipo, en Roma o Florencia,
esta dirigido a los historiadores del «Artes, enraizado en la modalidad
de las becas de las'academias dieciochescas®?’,

Las instituciones para la investigacidn son, entre otras cosas, funda-
ciones. Bl «Warburg and Courtauld-Institute» de Londres, es un ejem-
plo, como o es la utilizacién de las fundaciones por la- cxcncxa para
establecer convenios y preservar los métodos.

La Hlsmnografm del Arte se ensefia, de ordinatio, en Facultades
universitarias. Pero existen ademds instituios de investigacion como cf
«Zentralipstitue fiir Kunstgeschichtes (Munich), que ha recopilado
{por encargo del Estado) una Biblioteca histérico-artistica, cumpliendo,

- al mismo tiempo, tareas investigadoras extraordinarias que, hoy por
' hoy, superan las posibilidades (ia.srradas por la «ensefianzas) de las Fa-
cultades de Universidad. :

Principales instituros extrauniversitarios

Florencia: «Kunstgcsehxchthchcs Insutut in Florenzs (Istituro Germa- _
nico dx Storia dell’ Arce) :
Marburgo: <Forschungsinstitur fiir Kunsrgcschxchtc mit Bildarchiv
_ Photo-Marburg.»
Munich:  «Zentralinstirut fiir Kunstgeschichte.»

«Bayerische Sraatsgemildesammlungen, Doerner —Insti-
wit, Laboratorium fiar Konservierung und nparurwissens-

chaftl. Untersuchung von Kunstwerken.»

36 Bibliotheca Herrziana, Kunsthistorische Bibliothek un Forschungstitte der Max-

. _ Planck-Gesellschaft in Rom, desde 1913,

N7 Cfr. A. VEGH, Bedingungen des Gsierreichisches Stipendienwesens 1712-1785. Die
kansilerische Azzsbx!a’;mg eines Romissipen diaten veranschaulicht an dem Maler J. Schopf,
1975.
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‘de’ estas instituciones ‘es”ya un capftulo de la historia de fa Clencia -

Venecia;

Zuriéﬁ:

Un1vcrs1dad)

Aachen CU

. BaselU

~ W-Berlin Freie U, ETS
O-Berlin Humboldt U
BernU

-Bochum U

BonnU
Braunschweig ETS
Darmstads CU
Diresden ETS

Erlangen U

© Frankfunt/M U
Freiburg/Brsg U
Giessen U

cBthothcca Hcrtzlaaa: (Max PIanck-Iﬂstitut)

' «Ostcr:cxchxsches Kulturinstitut in Rom» (Istituto Austria-
co di Cultura in Roma).

~eIstituto Svizzero di Romas.
«Centro Tedesco di Studi Veneziani.»
«Centro Internazionale delle Arte e del Costume.»

«Fondazione Giosgio Cini, Istituto di Storia dell’ Arté del
Centro di Cultura e Civiltd.»

«Schweizerisches Institut fiir Kunstgeschichte.»
La Historia del Arte se enseria en los siguientes Colegios Universitarios
o Facultades de lengua a!em'azza:

(CU Coieg;o Universitario; ETS = Escuela Tecnsca Superior; U =

Gétringen U Marburg U

Graz U Miinchen U, ETS
Greifswald U ~ Miinstet U

Halle U Osnabriick U

Hamburg U Regensburg U

Hannover ETS  Salzburg U

Heidelberg U~ Stuttgant U
Innsbruck U Tobingen U

JenaU © Weimar, ETS, Arqum:crura
Karlsruhe U Wien U, CU \
Kiel U Wiirzbug U

KslnU Zizrich U, CU fcdcral
LeipzigU

Mainz U : y

< | oot
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&

- HERMENEUTICA

Los problemas hermenéuticos ocupan una posicién central ed la.-

'H1§c0r1ografia del Arte. Su existencia se justifica por la cuestién si-/
guiente: ;como se transmite, en la interpretacién, Jo dado v lo intui-
do? Esta, a su vez, se subdivide en otras tres: '

: ‘

1. ¢Qué admire una mediacidn hermenéurica?
2. ¢Con gué medios hermenéuticos? ,
3. ¢Quién es el destinatario de esta mediacién?

La evolucibn de la Historiografia del Arte consiste, entre otras cosas,
en modificaciones de las posibles respuestas a las cuestiones anteriores
o en desplazamientos de sus interrelaciones. No existe atin ninguna

- sociologfa del destinatario de la Historia del Arte. Bste ha variado se-
guramente desde los riempos de Vagari, cuya Historiografia se dirige al
mecenas y al promotor, como opuestos al artista, en una €poca en que
se habfa de demostrar, incluso literadamente, que las cArres Plasticass

-eran Arte. En la actualidad, el cliente ya no s apenas nunca el desti-

natario de una persuasién hermenéutica, en favor del historiador del
Arte o de un piiblico anénimo, «usuarior de «Artes en exposiciones
y museos o comprador de anrigiiedades; aqui se ha de advertir que
también el destinatario anénimo de hoy puede hacer de premotor, al
condicionar, en definitiva; lo que un director de museo, por ejemplo,
debe o no debe comprar. ' '

Lz cuestibn de qué es lo que podrfa admitir una mediacién herme-
néutica ha renido respuestas variables-a lo fargo del tiempo. En Vasari,
el auténtico objeto de su teoria artistica es la individualidad y 1a nor-
ma, dos valores explicitados de lo eartfsticos, Schnaase, uno de fos pre-

_decesores de la moderna Historiografia del Arte®® trata en el siglo xix
de algo muy diferente, «El arte es la actividad central de los puebilos,
en la que conectan intimamente y se definen todas las aspiraciones y
sentimientos, lo espititual, lo moral y.lo material»3*. En este caso, el
objeto y la materia de la Historiografia del Arte es el «espititu de un

'p_ucbio», decantado en la religion, las leyes, la moral, el lenguaje, Iz
poesia y el arte, con lo que ya se ha realizado una primera abstraccidn
histdrica anterior a la «obra de artes, es decir, se ha teformulado ¢l ob-

) .313 C. SCHNAASE, 1798-1875; ofr. U. KULTERMANN, Geschiche der Kunstpeschichte,
paginas 172 y ss. .
51_9 C. SGINAASE, Geschichte der bildenen Kimsre, 1. 1, Drisseldorf, 1886, 1. 1: «All.
gemeine Einleimungs,
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eto'de'la hermenéurica. Si*se compara a. Vasari con Schnaase, ‘résulta’
{que.ya no se ofrecen «abras de artes como tal objeto, se-ofrecen sustiv
tuciones en el campo de lo abstracto. S e
~. Los medios hermenéuticos tambifn han estado sometidos.a‘un "
~continuo cambio a lo largo de 2 evolucién histérica. Les ideas sobre la .
" capacidad del lenguaje se transformaren 2 la par que aquelio que el
-~ lenguaje habfa de transmitir, como lo muesiza vna observaciéa de la
- prosa histérico-artistica. El discurso de A. Riegl, comparado con el de
J. Bueckhardr, por ejemplo, es de una aridez minuciosa y erudita. Se
ha perdido en gran medida el caricter representativo, dentro del cual
..~ Burckhardr describia el curso de la bictoria fnundial, incluyendo el
arte. Por desgracia, no existe alin ninguna investigacidn sobre Iz prosa

., histérico-artistica. Podria constituir un capitulo impertante en la histo-
ria de la Historiografia Artistica. Resuita interesance ver en qué campo

. del lenguaje se forman los conceptos ¥ c6mo actuan €stos en la prosa

- cientifica, y significativo c6mo se aproximan o alejan lingiifsticamente
de 1a obra de arte. Lo primero indica generalmente una Historiografia

de tipo sintético y lo segundo, una de tipo analitico, lgualmente, e
alcance de la hermenéutica lingiifstico-conceptual se puede caractertzar,

en general, por su pertenencia a un discurso y una generacién de con-
-ceptos o bien analfticos o bien sintéricos. He agui una frase, extraida

~ aleatoriamente de su contexto’®: «Habiendo Hegado a una concepcién
de las relaciones entre Iz figura y el fondo, como aparece en la cara su-
‘petior de fa fibula de Apahida, se podriz suprimir la perforacién y
restablecer la superficie de base, sia correr el riesgo de que el observa-

dor asociara a-ello el significado.clsico antiguo del fondo matetial.. s
Una diccién casi brutal cubre la ldgica imperativa de la voluntad artis.
_tica. Riegl emplea con dureza dicotomias terminolégicas previas v la

. descomposicidn en rasgos de los términos compuestos, o sea, el 4ndlisis,

se realiza sin otra pretensién linglifstica que no sea la de reproducir ef
mero concepto. sQuien conceda en el Sur una sola mirada 2 la figura ¢

los movimientos del pueblo, se admirari en cada fuente, por ejemnplo,

por fa extraordinaria gracia con que se alzan y se transportan los reci-

" pientes de agua, los cestos de colada y similates.. También el Arte,
desde siempre, ha hechos suyos tales motivos de fuerza y belleza; Ra-
fael los inmortalizé en una figura pottadera de su Incendio del Borgo
(Varicano); Miguel Angel en el grupo insupersble de Judith y su ster

vz (Capilla Sixtina).»*” El discurso de . Burckhardt se mueve —al

30 A RiEGL, Spérrdmische Kunstindusirie, op. cit., p. 275. R .
321§, BURCKHARDY, Der Cicerane. Eine Anicituung zum Genuss der Kunstuterke la-
fens, Sturegare, s.f. {Kroner Verlg), p. 828. o : '

s
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~nes predicativas a los sujetos, generindose asi su construccién tedrica.

Aqui se han sefialado dos pos:bﬂldadcs de la hermenéutica, y con ellas '

¢l problema de la interpretacién lingiifstica.
También el destinatario de la Historiografia del Arte provoca cam-

bios en los medios hermenéuticos. El plblico de Burckharde era una =

burguesfa, a la que se habia de transmitir «goces*®, significado histdri-
.co en el goce de los objetos. El destinatario de la hermengutica de
Riegl -era’ preferentemente el historiador de Arte. El apilisis de las
transformaciones del lenguaje de la historia del arte, en relacidn con
su destinatario, desde Ghiberti a Meier-Graefe?®” y Adorno, sirve para

demostrar las variaciones del status de-aquél. La apologérica retérica, - -
en.la que la Antigiiedad se sustituye por una férmulz; legitimaba el

~ discurso de Ghiberti ante el piiblico de una ciudad-estado de gobierno
oligérquico y, a Ja vez, se orientaba ya hacia un destino futuro indefi-
“nido. Comel siglo XIX surgié el tipo de tedrico del Arte, cuyo contrario
ya no cra ¢l «salén»®*, simbolo de la insercidn de las capas sociales
superiores {nobleza, alta burguesia} en la «culturas, como en el XVil,

sino puevos estratos sociales, con necesidad de satisfacer su aspiracidon

a la misma, que percibian la posibilidad de conseguir «Artes, material
¢ idealmente, como proceso que compensaba su falta de arraigo en
ugna cradicidn, El discutso sobre arte como instrumento interpretativo
incurria a menudo, al adecuarse al receptor, en la trivialidad pseudofi-
. losdfica. Sélo cuando Ia Historiografia del Arte procedente de Riegl
" se constituyd a ST misma en finico destinatatio, su lenguaje volvié a
alcanzar, como jpstrumento inrerpretativo, precisibn rerminoldgica
_ (por ejemplo, en H. Sedlmayr), logrindose el paso del discurso cient-
fico al general a menudo sdlo a través de sentimencalismos, que (por
ejemplo, en el campo de los monumentos) se hubieron de introducir

- 322 Cfr. e} subtftulo de Cicerome (Una intoduccién al gozo de las obras de are de

Iralia).

7 337), Meier-Graefe, 1867-1935, historiador de arte y escritor; obras principales: Ens-
w:.c.é}ﬂng.rgeubzcbre der modernen Kunst, 1903 2.* recop. en 3 ., Munich, 1914-1924;

H. v. Mardes, 3 1., Munich-Leipzig, 1009; Cizanne und sein Kre:r, Munich, 1918; Fin-
-cent van Gogh, Munich, 1910; sobre Meier-Graefe, cfr. U. KUKTERMANN, Gesschichie der
Kupsigeschichte, ap. cit,, piginas 273 y ss.

- - 324 Ver D, Dippsor, Saons; cft. ademds, A. DReSDNER, Die Enditehung der Kunst-
. Aritik im Zusammenbang der Gc:cbzcb:z a’e.r :ﬂroprwcben Kunsilebens (1915}, Mumch

. 1968, pp. 188-227.

" palabras dcnotm significados de un modo toralmente diferénte, mucho”
~ mds inmersos en Jo valorativo. Su proceder en el medio lingiiistico se.
: puedc llamar sintético, pues con frecuencia s afiaden en él valoracio- -

: acos:umbmdo a cllo®

© Lz cobra de artes y &l lenguafe o : ‘ | _

_ mia y a la vez la historia como concienciacién de acontecimientos en el

" arrollar el discurso histérico del Arte de tal modo que sea capaz de ex-

- instituye historia en la comprensi6n.

~ Plasticas inicialmente insustiruible por otros medios. Pues sélo en ese

~dad. Los intentos de describir una obra figurativa, aun con palabras

para vmcular de nuevo la c:cnc_za dc la «Hxstona ch Artc» aun pﬁbhco

En unz divisidn extrema se pueden distinguir dos grupos de histo-
riadores del Arte. Uno de ellos cree en la posibilidad interpretativa
y «discutidorar» del lenguaje hablado ante I2 obra de arte y el otro rece-
la de este lenguaje, que, aun siendo un instrumento de comunicacibn
necesario, es un medio distinto, necesariamente, sospecha.ndo en €l la
tentativa de una suplantacitn. '

. Se hace evidente una problemdtica basada, entre otras cosas, en que
¢l objeto de la Historiografia del Arce es la sobra de artes y su autono-

pensamiento y el lenguaje.
Citando a Droysen, J. Badt’ plantea el requerimiento de «des-

presar lo que un historiador del Arte piensa de éste, de su historicidad
y de su historizs. Se pucdc prccmz.r' el lenguaje hablado como instru-
mento de interpretacién y la interpreracién misma son el lugar en que
se trasciende histéricamente la «obra de artes individual. El lenguaje

El lenguaje transfiere al campo de los conceptos la obra de las Artes

campo se puede escribir Historia y puede adquirir una obra cualidad
histérica. A este hecho se enfrentan muchas supersticiones y malenten-
didos. El hecho de que una obra de las Arces Plasticas posea modalida-
des propias y genuinas de expresion se traduce, falsa y trivialmente,
en la inefabilidad de la «obra de artes. No son sustituibles, pero si
descriptibles y s6lo con ello y de tal modo pueden adquirir histosici-

poéticas (por ejemplo, en Rilke), generalmente fracasan porque, aun
cuando la palabra poética evoca cualidades®”, desde ella se ha de veri-
ficar de nuevo la traslacién al Icngua;c conceptyal.
Lo relevante en la conccptuahdad abstracta del lcnguajc es ¢l im- :
perativo de la convencién. Droysen escribe al respecto: «[a fuerza vital

323 Cft, M. Dvokax, Karhecisrnus der Denkmalpflege, Viena, 1916.

26 K. BADT, Hine Wissenschafislehre der Kunstsgeschichre, Colonia, 1971, p. 146.

327 H. SepiMAYR, «[Jber Sprache und Kunsts, cn: Hefte des Kunsthisiorischen Semi-
nars der Universitds Munchen, fasc. 3. Munich, 1957, pp. 36 ¥ ss.
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sc;nsonal’ yla auto§ig;1":ﬁcacién de 2 expresion han de retroceder éég’ﬁﬁ
iet;tg:es f;! conten_ido de los peqsarn%cntos; el lenguaje ya no debe, en
odo, seguir pensando e imaginando por st mismo, debe dom;
parse, adquirir precisidn, hacerse convencionaly, T4 paI:;bra <cony .
(cii:rclz.lr; dcgota}’muy b]ien ia Necesidad de convenir acuerdos enel meg?o'
o cor ;?;ia;;n-qi ,_:igu‘ajc iluponc lg posibilidad de entenderse me.
rencise . 0lo ‘pueden funcionar sobre fa base de una con-
_ La historia de Iz Historiografia es, entre otras cosas, lz de | i
ciones de ias' convenciones terminoldgicas. Los cambio; scrnéngio‘;ag:i
;1;;1:2 ;;itﬂ:;, d;ic;{n?c‘amplo, pueden ilustrario* ..La terminologia no
siempte disc’usidash}} p;ivzészz?;tazsgﬁc:tggiuta& ons d'c:i] Y
. . cuyo contenido v val -
ic;::tﬁ:nlzgg;s ?ugof;s?fichr un convenio - El lenguaje de Ja I—ﬂsmr(i); 3:1
: facones: es enunciativo alli donde puede serlo
;gr;t.ro del campo de la convencién y donde exista una base de media-
c C,u;:;ro también s discusisn cic's:ntiﬁca en la medida en que consti-
thye una comprobacién de lo referido por el término de la [2¢id
e tna enunciacién

s - ! P [ - = l
UII €squemsa du a1 ac P + Obzﬂ €l nte cte e
dcs[lnatﬂlﬂ dC IR IIltCI:prctaCiOn.

convencién

discusién

tatio y el abj i I
! y E]objeto_ Qucde SeI tanto intefpreracién como punto de destine
P oim. lenguaje traslada lo uno a Io otro, '
2 propofeié j i  dis
e i é; . pcl}mgp de lenguaje, tanto convencional como discutidora
due tiens he: (‘).jet?i, Eonguce al tratamiento cientifico tedtico de ia,.
1storica de la Historiografi, i

e ia del Arte, es decir, a la i i
rolucion _ , , 2 la investi-
g los elementos tant convencionales como variables en e

8 J. G. DrovsEN, Histordh, reedicién e
3.% ed., Munich, 1958, p. 224, » eedicion de la 3.2 cd., 1882, 2 cargo de R, Hiibner;

Véase supra ¢l epigrafe «Andlisis estilisticox,

162

ampo conceprual. Un ejemplo: el término «gusto»’?, que se presenta

“ actualmente en nuestra disciplina, muestra, por el cambio de lo wivial

hacia lo.estético y hacia el término valorativo, que se han producido
-cambios en el discurso critico. Ciertas palabras {«degustazs, ssaborears) .~
_pueden alterar el nivel semintico. Transpasindose a otros campos, las
palabras se convierten generalmente en conceptos, © Inversan

menudo vuelven a perder su caricter absrracto al hundirse en of plase

" de lo trivial.

L2 historia de la Historiografia del Arte es la de una tépica en
transformacién y de la transmucacién de concepios en tépicos o bien
de una nueva gestacidén de conceptos a partir de aguéllos. La tépica
como método v como mode de descripeifn lingiistica ha sufrido 1el-

teradas transformaciones, derivadas de los diversos objetos y destinara-
tios que el lenguaje hablado vy los conceptos que-encierra han tenide

. en las distintas épocas. En la Edad Media el informe sobre la ereccidn

de un edificio, por ejemnplo, sblo cabia en lz tépica de una cronica,
inspirada en los modelos evangélicos y 2n la Retdrica antigua . El des-

" tinatario de la crdnica de [a construccidn de una iglesia de Suger, por

ejemplo, es un lector que comprucba la legitimacidn como en un do-

- cumento; el lenguaje se dispondri con arreglo 2 ello: como instromen-

to de documenracidn. El vocabulario es el de ia uadicida verbal, por-
que se rrata de legitimar deatro de ella, Sa8lo a partir def Renacimiento
hay un piblico po s6lo para el «Artes, sino también para la licerstura
sobre Arte. Uno de los capitulos mis emocionantes de la Historiografia
del Arte es el relativo al descubrimiento del Arte como instrumento
estatal en las cindades-¢stado de Italia v el desarrollo alli de un len-
guaje argistico, que introduce en el esquema triangular antetior con-
cepeos tanto del platonismo come de la Teorfa del Estado. El lenpguaje
de Alberti**! es Retdrica tanto como discurso de Esrado.

A partir del siglo XVIII existe un piblico nuevo para el discurso
sobre Arre. Bl fenémenp Winckelmann no se hubiera dado sin un des-
tinatario, que por un lado era experto en Arte y por otro, piiblice del
mismo. El lenguaje de Winckelmann corresponde a esta constelacin:
alli donde 2 meta «artistico-politicas no es la autojustificacisn, sino la
perfeccién de la humanidad segin un ideal, ¢l lenguaje transmicirg el
«Arte» en.las categorias que esta meta posea. Asi, la diccidn de Wine-

322 M, RASSEM, «Uber das Wort und die Bedentung des Geschmackss, en Hpﬂg des
Kunstbistorischen Seminars der Universitit Minchen, fasc. 3. Munich, 1957, pp. 36 ss.

30 Cir. Abbot SUGER, On phe abbey church of 5t. Denis and its treasures, edit.,
trad. y anotado por E. Panofsky, Princeton, 1946, 2. ed., Princeten, 1948,

31 Cér. H, Bauer, Kwast und Utopie, op. cit., pp. 29 v ss.; G. Hetmany,” Studie-
zur Terminologie der kunsitheorsiischen Schriften L. B. Afberris, tests, Colonia, 1956,
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kelmana es'la forma secularizada ‘del scrmén“protcstaﬂtc En sulen
guaje interpretativo se pucden detectar toda una serie de clementos

' *homiliatios, procedentes del campo de la advertencia, el dominio de

las pasiones, la modestia, etc.
La palabra clentifica adqmcrc tal caricter alli donde, extraida de su

" campo or:gmano, se trasponga. La palabra <estilos es una de tales.
transposiciones, igual que la palabra agusto» o la palabra «Artes, En

cada caso, slo cuando, en ua proceso de amalgamiento, por asf decir,
sea capaz de establecer conexiones, se clevari a un plano diferente de
posibilidades seménticas, no siendo ya instrumento de unz denomina-
cién, sino de la comprensién. Las palabras que, extraidas de su fun-
cién deitica (sgusto» designa edegustars), se hacen abstractas (sgusto»
designa «reconocimiento de lo correctos) son los elementos constitu-
yentes de un lenguaje histérico-artistico.
 De'este modo, la historia de la Historiograffa Artfstica es la de un
* lenguaje en continua transformaciép. Esta se ha producido, sobre to-
" do, al introducir <otross lenguajes cn ¢l de la Historia del Arte. Asi,
' en el Quattrocento, la écfrasis retbrica y el panegmcom, pos clcmplo
dejaron su impronta. Bl discurso artfstico de la época barroca tiene
muchos elementos homiliarios v, en el campo de la confrontacién

académica, en gran medida, es estatal. El lenguaje de la Historia del |

Arte mis reciente ha extraido buena parte de sus recursos del lenguaje

cientifico analitico y psicolégico. La transformacién de elementos lin--

giiisticos de otros campos al lenguaje de fa Historia del Arre siempre lo

ha movilizado y le ha aportado una nueva capacidad de comunica-

cién, con lo que se sugiere que dicho lenguaje estd marcado en cada
caso por determinadas ideas interpretativas. No hay aqui una posﬂ:ih-
dad comunicativa totalmente neutra y objetiva, sino que se dza la in-
clusién del objeto «obra de arte» y de la misma posibilidad de comu-
nicacién en un sistema determinado por el wiingulo hermenéutico.

Este tritngulo, como relacién entre intérptete y lenguaje, entre
destinatafio y objeto, es varizble. Lo finico firme es que en €l se pro-
- duce Historia del Arte, en la medida en que Ias relaciones de la obra
" con su destinatario sc han de replantear en €l
Considerando histéricamente e} empleo del lenguaje verbal ante ia

obra de arte, se evidencia que, hasta ahora, éste nunca fue una trasla- .

cién lingitisivea del objeto, sino siempre una interpretacin segin ciet-

332 Y, BAURR, Kunst und Utopie, pp. 29 v s5.; A. Bucks, <Zur Geschichie des ira-
lienischen Selbsiverstindnisses im Mittelalters, en: Medium sevum romanicum, Fests-
chrift fir H. Reinfeld, Muni!:h, 1963, pp. 63-77.
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as. conccpcxoncs que formuiaban 51gn1ficados cn ci }engua)e ‘tomén: .

; dolo a menudo dé otros campos.

Las posibilidades de la mrerpremczon

Sedlmayr compard la necesidad y la ﬁmcmn de 13 m{crprctanon
o sea, de la descripci6én y la explicacién verbal, con la ejecucién, y, por
tanto, la reproduccién interpretada, de una obra musical’®. «Esta rea-
vivacién o recreacién de Ias obras de las Aries Plasticas (su re-produc-
ci6n) Do €5 Otra ¢osa que lo que, en el campo de la misica, se conoce
comeo "‘interpretacién’’ » ¥,

la comparac;on resulta tan eficaz para aclarar Iz necesidad de la i in-
terpretacién como Inadecuada para solucionar el problema; la miisica
se constela en unas categorias distintas del género. Ejecutar una obra
musical supone creat una sinacion, que generalmente ya estd dada en
las obras de las Artes Plasticas, En la miisica, el recepror, el audiror del
concierto, mide la interpretacidn con el texto. La reejecucidn es un
acto del mismo género, como modo de manifestarse de la obra musi-
cal. Ia obra de las Artes Plisticas no es una escritura de notas, que ha
de ejecutarse, sino propiamente lo ejecutade. Por tanto, la mterprcta—
cién de una obra musical no se ha de buscar s6lo en la ejecucion, sino
también en la recepcién de la misma. La obra de las Artes Plisticas no
se produce, como la musical, en la ejecucién; es objete de la interpre-
tacion, igual que la obra musical ejecutada. En copsecuencia, no se
puede equiparar la interpreracién en el campo de las Artes Plasticas,
con la reproduccién de una obra de msica.

- La comparacién con la miisica aporta poco. La misién del histotia-
dor del Arte al interpretar no consiste en gjecutal una obra, como o
hace un director de orquesta o un solista, sino en hacer de intermedia-
rio entre la obra y el receptor y escribir historia,

Generalmente se valora erréneamente esta funcién hermenéurica,
al considerar al receptor y al objeto de la mediacién como magsaitudes
fijas absolutas. Abandonando la idea de que en el tridngulo herme-
néutico la «obra de arte» el intérprete y ¢t destinatario son, respecti-
vamente, absolutos suprahistéricos, y considerindolos como posiciones
en unas relaciones en transformacidn, se recopoce una estructura, en la
que estas eobras de artes pueden operar como algo'sido y como algo

333 H, SepiMavR, Kunstwerk und Kunstgeschichee, op. ¢ir., pp. 88 y ss.
34 Jbid, p. 88. )
335 154, p. 88,
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que es. En ¢l triingulo hermen€utico de las obras, los intérpretes y los
destinararios, las posiciones son respectivamente relativas. B

L El problema de la interpretacién se evidencia en su historia. En la
Antigtiedad, en Luciano, por ejemplo, o en Procopio®, ya existia
Ia descripcidn de las imdgenes, la Exgppdug®? como descripcidn de «Ar-
te». En un edificio, por ejemplo, hay himnos en los que lz ex€gests estd
determinada por el &nfasis landatorio. La interpretacién de la Historia
del Arte tiene sus raices en la fandatio. Aun en Wolfflin se encuentrdn
continuamente festos de una himnica encomidstica. Esta abarcaba,
como funcién interpretativa, s decir, en el 4mbito de la palabra ante
una obra de Ias Artes Plasticas (como se muestra en el ejemplo de San-
ta Soffa**®), una parre de las festividades sacrales. La Historiografia
reciente afin conoce la himnica como parte de la intetpretaci6n.

Como réplica a unas criticas que recibié por su Kunsigeschichtiiche
© Grundbegriffe, de 1915, H. Wilfflin escribié en 1921 un folleto titula-
do Das Erkliren von Kunstwerben, al que 20a afiedid un epilogo en
1940%%. Su descripcién del hecho de que el.feceptor sélo llega a com-
prender las formas a través de cada contexto histdrico, pertenece a los
textos clisicos de Ia Historia  del Arte. <La obra de arte aistada tiene
siempre algo de inguietante para ¢l historiador. Fste tratard de darle
un entorno ¥ una atmisfera. Puede hacerse de dos maneras; por un
lado, situdndelo en el contexto que investiga fases anteriores y poste-
riores, y, por otro, recurriendo a las afinidades coetdineas y envolviéndo-
la asf en un circulo ampliable, mis allg de escuelas y linajes, hasta la es-
fera global del cardcter permanente de un pueblo, en el que radica.»*®, .

El hechicero que asi traza su circulo con Ja vara de Iz interpretacin
ha reconocido claramente que &sta sélo puede darse en la relacién en-
tre la obra singular y la Historia del Arre. Sus conclusiones son ciet-
tamente ingenuas. «Quien esti habitnado a contemplar el mundo
como histotiadot, experimenta una profunda sensacién de placer, cuan- guna obra.
do las cosas se presentan a la vista, aun discontinuamente, segin su 2y La iﬁtcrprctacu L del Ane sdlo
origen y desarrollo, cuando lo gestado se puede entender como una 3) La interpretactdn historica de
gestacidn necesaris. Pero para lograr esta sensacién se debe poseer algo ] des, pero no susnt}m]as-

' ' c r 4) En un concepto, sBlo pu

En cambio las posibilidades de la interpretacid

ema rt:prcsentativo-de- ia d1sposxc1on__de. m:et:
istd resen-
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336 G, DOWNEY, cn: Reaflexibon filr Antibe und Christentum, t. 4, Stuttgart, 1959,

o se pueden deter-
enttada <Ekphrasisy, pp. 924 v ss., 938 v ss. 7

. . . : . . nen e asi:
. 337 (fr.; P. FRIEDLANDER, Johanwer von (Gaza und Paulus Silentarius, Kunstgescher- minar postuvam
bungen fustinianischer Zeit, 1912; G. Downgy, ap. oz, enrrada «Ekphrasiss, en esp., "
921-924. : -

" 341 Ipid., p. 16.
M2 Ipid., p. 17. .
343 Las interpreraciones de Walftli
1.* ed., Betlin, 1905

38 G. Downey, fbid., p. 940, con doc, add.

#3% H, Woiren, Das Eréliren von Kunstwerken. Mit einem Nachuwort des Verfas-
sers, Leipzig, 1940, - o ) : Kunst A, Dirers,
M0 Jhid., pp. 11 v ss. . . S i

y : GOLFRN, Die T
o se encuentran sobre todo en: H. Wou die
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,cmn no esfa obra “sing una. cornumcacxon acerca de ella.”

cualquier forma, la dimensién temporal que la obra contiene. Con Ja
irnagen de Virgilio como guia, Dante ofrece una magnifica merifora
de lo que aqui se trata: el acompafiante hermenéutico es el guia en un
camino, no ia sustirucién del objeto. La explicacion yace en el camino,
que se ha de recorrer de continuo,

Respecto a 3): En el campo del enjuiciamiento dc lai mterprcmcmn
se buscan escalas. Pero la escala sglo puede establecerse al afiadir algo
diferente, como la metifora de aplicar una «escalas indica.

pudicra o debiera sustituir a la obra*. Por miedo a cllo ¢l timorato
- no advierte que la «obra de artes, como objeto empirico, ¢s, en cual-
quier caso, un objeto, indefectiblemente, v, por ello, definible. La de-
finicién (como intetpretacién) no produce el objeto, Io inserta en la com-
prensién. La comprensién supone la trascendencia histérica del objeto,

La cuestidn de qué es interpretable en una obra de las Artes Plisti-
cas y en qué manera, se ha planteado vehementemente y se ha docu-
. mentado sobre todo en la polémica entre K. Bade y H. Sedimayr,
“sobre el ejemplo del cuadro de Vermeer del Pintor en ¢/ raller, la «glo-
1ia de Ja pinturas®*, Han surgido diversas interpretaciones. Por analo-

las Sagradas Escrituras, segtin la teologia medieval, Sedimayr, operan-

“‘primer significado icénico’ es el Literal, el *‘realista’ (Vermeer pinta
un modelo), el segundo es el alegérico ¢ histérico (Ja pintura, gloria
de Holanda), y el terceto es el espiritual y-atemporal>. No es casual

de Viena)*’, que son «polisémicass, es decir, complejas y de maltiples

344 Fsporadicamente, también en K. Badt y L. Dittmann.

35 H. SEDIMAYR, ¢Jan Vermeer: Der Rohm der Malkunsts (1951), en: Kenst und
Wabrheit, op. it., pp. 161 y ss.; K. BADT, Modell und Maler von Jun Vermser. Proble-
me_der. Interpretation. Eine Strelschrift gegen H. Sedlimayr, Colonia, 1961; H. SepL-
MAYR, ¢Jan Vermeer “‘De Schildeskunst’, Nach Kurt Bade, zugleich Repliks, Hefte des
- Kunsehistorischen Seminars der Universitit Minchen, ntms. 7y 8, Munich, 1962, pag:~
nzs 34 y ss. .
346 H. SEDLMAYR, an Vermeer: Der Ruhm der Malkunsb ap. cit., p. 169,

347 H. SeDiMaYR, «Johann Bernard Fischer von Erlach: Die Schauscite der Karlskir-
7 ¢he in Wiens (1956), cn: Kunst und Wabrbeis, op. eit.
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~ Respecro 2 2): La misidn de la mtcrprctacxon no consiste en lograr -
el punto cero de la reconstruccién perfecta, sino en evidenciar, en

Respecto a 4): Hay mucho temor supetsticioso a que ¢l concepto

gia con la polisemia de la escritura, como se encuentra sobre todo en

“do analiticamente, busca un significado miltiple de la imagen¢: EI'"

que las interpretaciones de Sedlmayr surgieran ante obras (Karlskirche

fivh OD}C'EUELI ¥ IULIE), MCPE CRAULLGS, Db PUL 1 albEVLIA il Lurim,
terie, al dltimo nivel, donde se produccn los valores. Ahf adquiere
importancia e} concepto del ‘catdceer intuitivo’ y la idea, ligada a ello,
de la transponibilidad y la posibilidad trascendente de la forma. Es
decir, el intérprete se mueve desde un nivel semintico <anteriors hasta

" uno final, en el que Sedlmayr busca lo absoluto, el espiritu. Panofsky

busca en este lugar el simbolo de una cosmovisibn. En cambio Badt,

en su propm interpretacién de Vermeer, escrita como polémica contra.
Sedlmayr, intenta por de pronto eliminar la dimensién alegérica, por-
que considera a Ja alegoria como algo no artfstico. Con lo cual queda
indicado el objetivo de la interpretacién de Badt: la representacién

" cartisticas y, por ello, Gnica, de las cualidades y en las cualidades del

Ser y de la Verdad (esferas, «dttcnqon del tiempo», <ambientes,

ctcétera) e,
Badt expuso asf su posicién: «La interpretacién revcia . una nueva

- meta cientifica, determina de nuevo el estado de conocimientos de la
* Historia del Arte como experiencia indirecta de los fundamentos de los

fenémenos artisticos presentes ante nosotfos... Duestra interpretacién
se orienta hacia el contenido significativo de las obras de arte, a la elu-
cidacién de la apariencia, siemprc mgmﬁcatwa de estas obras... A di-
ferencia de los hechos y acontecimientos de la Historia, en el Arte se

. wrata de comprender las obras que conservamos, tal como son en si

mismas. . .»*?,
~ Aqui hay un grave maicntcnchdo histérico-artistico. Las «obras de
arte» son sblo monumentos erigidos ranto en el campo de la expresién

" como en el de lo marterial. Ciertamente son algo por s mismas, cada
" obra contene una autorreferencia, que puede ser mis o menos intensa,

Sin embargo, una interpreracidn tiene como objetivo la comprensién

_ de la capacidad expresiva especifica de una de tales obras. Es una su-

persticién considerar que en las Artes Plisticas se dan la verdad v la
expresion absolutas, y que &stas son inefables. Una obra de las Astes
Plasticas se puede Pcrcibir ¥ por ello, se pucde transmirir. Esta «trans-

. misidns, y po la esustitucione, es interpretacién. Una obra transmite
- en su conservacion y en la enuficiacién acerca de su significado. Este

consiste aqui en la formulacidn de lo que acontece cuando una obra

‘entra en nuestra conciencia ¥ NOSOLIOs, ¢on CHD, en el ticmpo histérico,

v
38 Cfr. K. Bao1, sModell und Maler von Jah Vermects, gp. @, po 121
349 K. BanT, Bine Wiksenschafsilebre der Kunsigeschichre, Colonia, 1971, p. 103.
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5

Existen definiciones del «Arte» desde que existe una conciencia hise .

[OICa y estética: no desde que existe «Arren, Todas estas definicio-

- nes (el arte es «expresidng 350 ; i6 7
( Presions?, «el arte es una produccién de objetos me. .

dian_te la'habiiidad manuals®*) carecen de sentido cuando han de
explicar aisladamente el objeto, y adquieren sentido cuando esta defi-

DUCIBN e i 1 7
100 —cualquiera que sea— incluye al hombre e incorpora una fun-

cionalidad.

AHEI hzstormdlor del Arte comprifeba que lo que designa {ghorz) como
sArter no ha sxfio ¥ ¢s otra cosa que algo hecho que establece relac
nes. ¢Entre quién o qué? Esta cfinicitn
del <Artes, Heva 2 algo mis imp
su significacién en la vida humana,

Se puede establecer una setie de determinaciones, dentro d 1
‘cuaflcs ell «Arte?, mis que definirse, se mide por su funéic‘m E:: lae{;—I'aS
toria, como Historia del Arre precisameante, la posicién dc‘1 centro ::ls :
gravedad de estas funciones ha cambiado constantemente. B tArtes c:

(o fue):

1} Sacrificio o exvoto,
2} institucion, ‘
3) fiesta, ,

4) «Arte» como «Artes,

La serie n¢ i 5 ;

o t-:nrcI no es cxh_ausm.ra ¥y s8lo pretende ‘sedalar el problema de
as conclusiones de la Historia del Arte.

dlertas conc .

330 F. B
1970, p 1;_’1&' Fragen und Aufgaben der Kzzmtw:s;emcﬁaﬁ,

BUM, RasseM, Gesellschaht ; .. .
des Probiems, Bertin, 1960, ;{r f;d bildene Kunst. Eine Studie sur Wiederkersrellung

manusctito imp., Munich,
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- propiamente religioso o en otro mis externo. El hecho de que fa s
- mulacidn de grandes propiedades en manos de ciertos estratos socials

Respecto a 1): Desde la:Edad de Piedra se ofrenda algo 2 la Divini- -
24, en imdgenes y més tarde también en edificaciones. Para ello la
raagen conjura, por up lado, o numinoso, y, por otro, incluye lo hu-

-maho, mediante su representacién, en el sacrificio. «Las imigenes son

2demis ofrendas sacras, exvotos, regalos, ‘presentes, en un sentido

c
cbligara a rales donaciones tiene importancia para la historia social y
permitfa, en consecuencia, empresas artisticas mds importances.»’™

Respecto z 2): «El Ane instituye ... en la representacién de algo, de
una fundacidn, de un acontecimiento, en una composicidn, né slo se
recuerda ¢l objeto, se introduce también un cornpromiso»***. No sélo
el de la conservacidn, sino el de una vinculacién al recuerdo constante
y su mantenimiento.

Respecto a 3): H. Kuhn ha construnido una teoria artistica —super--
peniendo principios ontolégicos y socioidgicos - que define 2 la

_sobra artistica como preparacidn de la fiestas. Con buenas razones se

consideran aqui el rito y el ceremonial no como algo apoyado por ¢l

“earter, sino como algo idéntico al «artes.

Respecto 2 4): El exvoto, la ofrenda, la institucién, la celebracién
festiva, al ser referencias, pueden referirse como tales a través de la
«obra de artes. La «obra de artes existe en una funcidn, como alge ins-
tumental. Pero como tal, también puede ser el instrumento de la
autoconcepcidn. El «artes se autoconuibe continuamente y engendra
N nUevo carter. S : :

Admitiendo estas afirmaciones, se considerar a la Historiografia
del Arte como ciencia histérica y como ciencia del hombre, Ei ensayo
humano de ordenacion a través del «Arter reside en el hombre y con-
duce hacia el hombre. Por eso-la Historiografia del Arte es Antropolo-
gia, Psicologia y Sociclogfa; se nos interroga a nosotros (a los hombres,
a nuestras capacidades de entendimiento).

ASPECTOS SOCIOLOGICOS

Respecto a la relevancia sociolégica del «Artes, Th. W. Adomo
ofrece las siguientes puntualizaciones: «Los estratos bisicos de la expe-

%2 Ibid., p. 66. _

33 Ibid., pp. 64 y ss.; del mismo, «Gedanken tiber Stifiung als Strukrurmodells, en:
Aufsdtve zur Kimsigeschichte und Prinzipienthere. Herrn Prof. H, Sedlmayr pewidmat
zum Geburitag am 18. Januor 1956, manusuito, Munich, 1936, pp. 1-24.

354 Cfr. M. Kunn, «Die Ontogenese der Kunsts, en: Festsehrift fur H. Sedimayr,
Munich, 1958, pp. 13-35; del mismo, Zur Geschichre der Asthetik, Munich, 1966, pégi-
nas 221 y s, ”
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riencia, “que motivan el arte, son afines al mundo objerual, del que.
recelan. Los antagonismos irresueltos de la realidad retornan en las

la inclusion de momentos objetuales, lo que define la relacién del
- arte con la sociedad»?, Esta afirmacién se razona dentro de una dia-

quier cosa lograda es un equilibrio, detencién momentinea del -proce-
50, como tal se manifiesta a la visibn atenta... Lz propensién, no im-
“pedida hasta ahora por la educacién, errénea, por su parte, a percibir
el arte de un modo extra o preestético, no es sélo un arraso birbaro
o misetia de la conciencia de unos exaltados»™. Si los editores no hu-
bieran incluido este punto en el indice bajo el titulo «Sobre la relacisn
entre el arte y la sociedads, se lo podsfa tomar por un manifiesto esté-
tico. El que Adorno, a continuacin, introduzea correctamente ¢l ele-

‘que quede sin respuesta la cuestién socioldgica. La formulacién:
arte es la antftesis social de la sociedad, no deducible directamente de
ésta»’”, y la afirmacién de que participa en la sublimacién®®, no es
mis que la constaracién de que la obra de arte obtiene su esencia de
la oposicién y es a la vez un eate estético sublime. En esto estriban los

* quieren serlo. El Arte como antitesis social®® y la concepeidn dialécrica
de que existen aqui respuestas a cuestiones inherentes y que por ello se’
convierten de hecho en interrogantes®, constituyen en definitiva, asi
concebidas, un principio totalmente estéril, donde la antitesis se inde-
pendiza, adquitiendo brillo propio en la cuestion antitética asi- plan-
teada. Parece que un dialéctico no puede ofrecer ninguna solucién
respecto al «Arres y Ia sociedad. o
Precisamente la <imaginacién coaccionadar de la creacién artistica
perrenece desde hace tiempo a los tdpicos de la Historiografia del Arre.
Constantemente se cita la cohibicion del artista (por el conceprismo
barroco, por ejemplo). «Es cierto que el arte ha producido muchas de
sus méaximas creaciones bajo la coercién y el diceado y que en el anti- -
guo Oriente habia de regirse segiin los deseos de un despotismo des-

33 Th. W. AporNo, Arthetische Theorte, Gesammelte Scbriften, 1. 7, 1.2-ed.
Frankfurt/Main, 1970. [Edici6n espaiiola: Teoris ertética, Madrid, 1980.]
36 Ibid, p. 17,
357 Jbid,, p. 19,
8 1bid., p. 10,
-39 [hid,, p. 19,
0 I8id, p. 17,
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' obras ariisticas como problemas inmanentes de su forma. Es esto, no |

Jéctica hegeliana, segiin l2 cual la obra de arte es uninstante, ecual-

mento histérico en el Arte como correlato de lo estérico, no impide -

errores fatales de una Sociologia del ‘Arte y de una Estética que 0o

L

i i

~ piadado, y en la Edad Media segiin las exigencias de una rigida ‘cultura’ -
.auroritaria. Pero también la coercidn y la censura tienen una significa-
" cién y un efecto variables en los distintos periodos de la Historia.»*!. -

La concepcién del artista como adversario no es otra cosa, como puede
comprobarse, que la idea decimondnica ya mantenida anteriormente -
(por ejemplo, en Gobineat’$?) de que el arte es oposicién. Desde Marx

_hasta Lenin y mds alla, el concepto de un arte insttumental es ¢l de un

arte de resistencia, porque el portador o debe ser reconocido 3%,

Refinada (en”Th. W. Adomo) o crudamente (en A. Hauser o
F. Aptal}, la teorfa de la Sociologia del Arte se basa generalmente en

" la resistencia, no queriendo entender con cllo un papel dirigente del

artista en la sociedad, como se presenta a menude (ejernplos de ello

" son el mago artista prehistérico o el ponrifice Alberti), porque la <obra

de arte» ha de ser protesta (contra algo, la sociedad, lo «pfiblicos, el
estado, etc., © tam}::ién contra si misma).

La idea de que el artista crea bajo coercién para una sociedad, que
espera de &l algo determinado y a la que podia escaparse con el <enga-
fio artisticos, estd fomentada por la opinién marxista de que la furura
superacién de la division del trabajo eliminaria al artista esclavizado.
Se crea una utopia. <En el nuevo orden social, en el que el trabajo ya
no sera esclavirud, en el que no habri pequefios grupos que produz-
can lujo para una determinada clase social, sino que todos trabajaran
para todos, €l trabajo serd libre y todo lo que s produzca serd ar-

- te.»?® La idea de que todas las personas, en mayor o menor grado,
_podrian set pintores, misicos, poetas®®, se remonta a2 Matx: «En una

otganizacién comunista de }a sociedad desaparece en cualquier caso la
subordinacion del artista a la estupidez local y nacional, que se deriva
exclusivamente de la divisién del trabajo, y la subotdinacién del indi-
viduo a este arte determinado, que le hace ser exclusivamente pintot

" o.escultor y donde ya el nombre expresa suficientemente la pobreza de

L

361 A. HAUSER, Sozislpeschichte der Kunst and Literatur (1952}, 2 t., 2.2 ed., Mu-
nich, 1958, t. 2, p. 517, [Edici6n espaiiola: Historis Social del Arte y la Lizeratura, Ma-
drid, varias ediciones,] ' _ :

36z GoBmEeal, J. A, Comte de, La Renaisiance. Scenés historigues, Paris, 1877.

63 Cfr. ¥. ANTAL, Dic Florentiner Mulerei und ihr sozidler Hintergrund, Betlin,
1958; tinlo de la od. otig.: Forentine painting and its sociol background, The bourgenis
republic before Cosimo de’ Medici's advent to power: XIV and earjy XV centurtes,
Lendres, 1947. _ ) ,

384 Cft. W. Hormany, Kunst und Politik. Uber die gesellschafiliche Konsequenz
des shipferischen Handels, Colonia, 1969, p. 10, segiin Lissirzky, Maler Archizeke Ty-
pograf Forograf. Erinnerungen Bricfe Schrifien dbergeben wom 3. Litsituky-Kippers,
Dresden, 1967, -

365 Ibid., p. 10, segiin D, Wirrow, Tagebuch, 1924.
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- su desarrollo social y su dependencia de la divisida del trabajo: En
sociedad comunista no existen pintores, sino, en todo caso, person
que ademds de hacer otras cosas, también pintag»*®. :

De aqui hay que retener dos cosas. Por un lado se concibe |
vidad artistica de un modo puramente estéfico; en la sociedad. com
nista s6lo se pintard pot placet (para uno mismo, en _deﬁnjﬂva).'(:om
puede comprobarse continuamente, Marx tiene un concepto hedoniss
ta-burgués del arte. Por otro lado, también se encuentra aqui Ia.ide
de que el artista ya no producird por encasgo y con ello se liberari:
la «divisién del trabajo», es decir, que sélo estard sometido a sus pros
pias instancias, lo que supone de nuevo una respuesta a estos conced-
tos hedonistas burgueses del arte, en los que por «pintars se entiénd
solamente la libre diversién individual. Conectando esta uropia soctad
con utopias estéticas mis antiguas, puede surgir un pensimiento como:
el de P. Mondrian®, que se formula asi: el arte configurard cada s

-mis la vida, levindola hacia la perfeccion (Marx hubiera dicho la so
ciedad sin clases); hasta que finalmente este arte resulte superflu
(como el artista), porque la sociedad se habri encontrado a sf mism

en la Belleza, porque Jos valores estéticos del-arte se habrin-admitid

“en la vida y la persona del arrista, hasta entonces vejada, en la so

ciedad, : : o _

Aun en Bertolr Brecht («Dreigroschenprozess»??) -se encuentran:

elementos utdpicos en la idea de la superacién del Arte: «Si ya no s¢’
puede mantener el concepto de obra de arte para aquello que resul
cuando &sta se transforma en mercancia, debemos suprimir ef términ
con cuidado y precaucidn, pero sin miedo, si no queremos liquida
también la funcién de la cosa mismu, pues tiene que atravesar esta fa
s¢ sin recelo: no es como dar libremente una vuelta fuera del camin

B pﬁ?zcipzb eiperanza, € E’ Boiz;h{:
45 tipico?®. 1 Mﬁiier-Suomsd'drftr-muc:st_rgcam
e e ﬂPlCOT .l ' ia del-Arte: «La utopia artistica ya no €s
loch una nueva Feologl2  dLa uuopla ardStid Y9 A B
Bix'l}(;c"illel'santuério de un absoluto; pero s, radicaliza princi-

3 i del hombre. Pero
- cropolgico-potico, und puerta al santuario E:iccn bt
:i?’ PSta hipbstasis s¢ convierte en teologizacion. : '
in ¢ « |
ram 371 .
KL mipe e malivacic del artista en Marx, donde cualquief
1o e Viaciams de | nde x
) stirucionalizacd sta. ex de o
Iﬂ_f‘d ci:iic ser todo, «hoy €sto, mmana’aqucllolzos:ag N umgia 2
o ?’b e, al poder ser 0 nO artistd, estd somett .
reona libre, _ ' @ & |
produccin caprichosa 0 del ocio cstsc:éicologia L a del Are, cuyd
i6 i n und - . p la
cign del artista € arxy oA
3 F?dsu?ira como contrapartida de unz maia’ socledaimﬁr zn o ke
I{dI-!c‘Aist 3 c:a;ia del Arte a partir de Marx, licgd ‘ﬂ;‘i corésc cin-;)nén;ca ne
10 L | |
¢ Pansg. auténtica Sociologia del Arte, PT-CS-E% idea
e 1 estética su rellgion. ‘ .
) e de los i hedonista,
i ﬁ%c' 5?1 Zci ffnc de los dialécricos, sorprcs}dfantcmeszcesrén et
?ﬂsemsc pretende superar la fanrasia:de aquclio;:qSigue.Sieﬂdo_ "
s por inio v de la muertez”", iendol2
im3 minio y de la muerte>” s SEVE D " e
g imagenes del do e Sy
‘:s;;:rdizsla Sofiologia del Arte, cuyo pgnitc;rf: c}:a§1dc B i
0 i c - . .-
i i 0 concepio : 6o
ia del artista y 2y e o s
a1 L?o Gnico progresista €n cllo es 2 pcrspcctzvzudr S iévo‘ )
dnipica: 1o concepto del arte, Pero #sta parece pro 2
el anug .

B - - 'C . - . ‘ ‘ |
nltﬂ.do }2. mmma Cﬁcac;ﬂ Cumdo Pasaba a lﬂ. Ofﬁﬂ.si 5 E
CC{OS dﬂ Qﬂicn nuevos. \

basindose en ua ) :
St iy g c::é menos influida por la idea

iay -redeﬂtoms inmanentstas

-

pocar

: - : le] P
- : . g . - laofg marxista del Arte, B e T almente 010
debido, sino que lo que ahi le ocurta lo alterard radicalmente y extin- Sociologia m concibe como OpoOSICOn. ¢Esta es realmen su ba-
guird su pasado hasta ef punro, que si se recuperara ¢l antiguo concep e que ¢l cArte» S;: mundo, y 0o, mas bien, resistencia contra St BE
4

esistencia contra €

idad — ma que seal den
nﬂlgadBu:z;;:r?: nagdo'cl mismo afio que Marx (1818), se p .
. En ) | '

to —y se hard ;por qué no?— no evocaria ningin recuerdo de aquello:
‘que antafio denominaba. La fase de la mercancia no abandonard su:
especificidad actual, pero habri cargado a la obra artfstica con otra es-
pecificidad ininanentes. Era de esperar que surgieran en este campo

:
w0 . BrocH, Das Prinzip Hoff»

- . Madrid]. ' o -
princip1o e;pe_ranz:—smombomn‘ LAt pour ["espol s Ahed e

e, en der K wstwissenschaft, €. 2, €Wan _
o B il c 1deals», Berlin, 1966, p. 3%2. _
Sy ,scgﬁn H. Marcuse, Der cindimensio
. Fi .

v, 2 ., Fraokfurt Main, 1939 [Ed: espaiold =

365 1bid,, p. 11, con doc. compl.

367 Cfr. H. Bausr, Kumsz und Utopis, op. cit., p. 122, o

368 Cft. H. L C. JarrE, Mondrian und de Stijl, Colonia, 1967; del mismo, De Stifd
1917-1931. Der niederiindische Bertrag zur modernen Kunst, Betiin-Frankfurt/Main-
Viena, 1965. : - :

39 B. Brecur, «Dreigroschenprozesss, en B, BrecHT, Schriffen zur Literatur und
Kunst, v, 1, Frankfurs, 1967, pp. 255 y ss. : oo

¢, E. Blochs Asthetik des

" Uropischens, ' e
i ischen. Studien zum DI ne
uadigtgglsﬂomm, Kunst und Polittk, . 17,

nale Mensch, Neuwicd-Bertin, 1967, p. 261. | - o '
-373 Jhid., p.'—36.‘- : .
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ver.algunos paralelismos con lo ptimero - por lo'que concierne  la co
‘cepcibn del artista ensu relacién con la sociedad. -~ . o . -
-~ ~Cuando en.su obra tardia, Recuerdos de Rubens™, sefiala a ‘éste
- como heraldo y testigo de una firme unidad del mundo real y e ideal,
- de lo dado, y acredita por tanto su grandeza en la identidad sociolégi:
~ ¢, que, por ¢l contrario,-es ajena a Rembrandt, quien rcprcsebta pa:é
Burckhardt el polo opuesto como heraldo de la inseguridad y de la
0posiciOL. social, se construye un tipo de artista casi z la manera mar-
~xista. Lo que unc a Burckhardt con Marx s ia concepcisn del Arre
como Cultura, y, con ello, como instrumento social, La dialéctica se

una medida social, pero a la vez existe un valor estérico propio. El ar-
tise2 adquiere grandeza por conformista o por oponente. Especialmen-
te cuando el oponente (Rembrands) da la imagen del artista, el «Arccs

la sociedad se considera como algo enfrentado.
El arquitecto G. Semper, nacido en 1803 y emigrante tras [a suble-

~opina Semper, las” academiias formaban 2l artist2 para el gran estilo,
ajeno al presente, pero al faltar Ja demanda sblo los menos pudieron
- practcar su talentos —y aun éstos s6lo al conformarse. con el «Conjuro
famasgnagénco del pasados. «Los otros se ven arrojados al mercado y
 buscan cobijo donde sea.» Su situacisn se describe con las mismas pa-
-lapras que Marx, en la misma &poca, aplica 2 los obreros de la indus-
 Hla: «s0n una mefcancia, como cualquier otro artieulo comercial, y por .
ello estfa expuestos 2 todas las vicisitudes de Ja competencia, a todas’
las oscilaciones del mercados”. La justificacién semperiana del arte
como insttumento de la civilizacién pertenece de hecho (junto con la
de Marx ¢ incluso Ia de Burckhardt) a los incunables de una Sociolbgia
-del Arte. En est= punto hay que mencionar también a J. Ruskin, naci-
do en 1819, un profeta de su siglo, por lo que respecta a la resistencia |
. contra la téenica, disolutotia del arre v de la autonomia artistica. En
1860 publics en el Cornkil/ Magazine de Thackeray ariculos dirigidos
contra la estructura social dominante como amenaza para el Arte, a
través del lucro, ) ,

37 J. BURCKHARDT, Ernmerungen an Rubens, ed, y prol. H. Wélfflin, en: ], Burcé-
bardt-Gesamtausgade, . 13, Stutegart-Berlin-Leipzig, 1934, pp. 364-517. .

375 W, HOFPMANN, op. cit., p. 43. . :

.576 U. KULTERMANN, Geschichte der Kunstgeschichre, p- 158.

176,

“como revolucionario de izquierdas v a causa de un intento golpista,
*.fue condenado a cadena perpetua, pudo huir de Spandau a lnglaterra

" emigrante entre Jos historiadores del arte). Partiendo consecuentemen-
te de la popularizacién, fue uno de los primeros que llevé a cabo una
_Investigacién de contenidos en el sentido de la Iconografia moderna. .

- maniftesta. El artista (un «culpable» desde el Renacimiento hasta Burck- - - fondo histérico y cultural s6lo puede esclarecerse, si también obsetva-

~ hardt) con su «Are» se enfrenta al requerimiento social. Se establece -

. 5¢ auronomiza, precisamente como valor propio, en Ja medida en que’

vacién de mayo de 1849, es comparable a Marx, como ha comproba-
do W. Hofmann: «Apuntando a una reforma de la enscfianza dej arte,

cenazgo capitalista deberia producirse también un destinatatio del
- motor artistico {(como se habri de complerar) ¥,

nado sociol6gicamente tiene sus raices en el siglo XIX. La cuestidén de Ja .

En'este contexio es interesante la Historiogmfi; del Arte de G. Kin-
kel (nacido en 1815)*", un amigo de juventud de Burckhardt, que,

v trabajo alli, después eni América y mis tarde en Zurich (como primer

«Si siernpre se indica meramente quién ha pintado y ¢dmo se ha pin-
tado, 12 Historia del Arce resulta unilateral; su relacidn con la vida, su

mos qué se ha pintado y en qué época han entrado en la Pintura de-
terminados elementos nuevos»*®. En una primera fase del compromiso
social de Ia Historiografia del Arte se examiné sobre todo su relevancia
histérica y cultural. ' . '

.. Con ello se evidencia, ademis de los extravios del concepto del ar-
tista como alguien que. Gnicamente oftece resistencia, la posibilidad
positiva de una Historia del Arte considerada en su relevancia «civiliza-
doras. En Burckhardt, Kinkel y Semper la cuestién de la funcién civi-
lizadora del Arte sc vuelve a convertir también ¢n una cuestién histéri-

ca, en la medida en gue con ello no se considera al artistz simplemente
como ¢l polo opuesto a la sociedad. ‘
W. Benjamin recuerda que en la dialéctica de la disolucién del me-

Arre, que no s6lo serfa diferente, sino idéntico en gran medida al pro-

" La problemitica de la considgracién del <Artes como algo determi-

relacién entre el Arte y la determinacién social obtuvo respuestas di-
versas, pero generalmente orientadas en el sentide de yue el Arreseria -
un valor absoluto, expuesto, como el artista, a «coeficientes de roza-
miento». En este rozamiento, positive o negativo, se producirfa «Ar-
tes, A cllo se afiade la opinién utdpica de que en una sociedad sin
‘clases o sin conflictos las categorias estéticas s¢ podrfan transmitir di-
rectamente como «disolucidns en la totalidad de la vida; el Arte se su-
pera en la inmanencia estérica. L .

El esquema, que se encuentra desde Burckhardr y Marx,'hasta Ben-

37T Ihid., pp. 206 y ss.
318 G. KNKEL, Mosaik zur Kunstgeschichte, Berlin, 1876, prdlogo, p. VIL
379 . Cfr, W. BexgaAMiN, Das Kunstwerk ins Zeitalter setner Reproduzierbarkest, vp. cil,
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_ ja:qin ¥ Mondrian, Bloch y Ma.‘;cuse; caracteriza la probicmﬁtica socio-
- 16gica del Agte, e -

Ademis se comprueba qué estamos tritando con usa concepeifn
del «Artes y de la «sociedads que ya es histérica: B/ artista, ¢/ Arre, 4z

_sociedad, as considerados, s6lo existen a partir del siglo %I, y la teorfd -
socioldgica del Arte es una reproduccisn de la realidad de esa época. -
Es un hecho histérico ¢l que un proceso, como, por ejemplo, ¢l de Iz *
emancipacién de la personalidad del artista, tal como se produjo en”

la €poca postmedieval, es sélo parte de una transformacién estrucrural

mucho mis amplia, dentro de la cual la formacién del pensamiento” -

estético, de la personalidad del artista y finalmente del historiador. de

Atte es una parte esencial y sintomitica, fundamental o, a veces, se-

cundaria, de fa Historia, : ‘
'En el siglo XX, ¢l «Estado», que, a diferencia de del siglo XVIi; pro-
mueve (fiscalmente) ¢l <Arte», carece en gran medida de. opinién en
asuntos de arte. Ya no tiene posibilidad alguna de formar una opi-
nién, de igual modo que, en filtima instancia, tampoco €5 promotor,

sino sblo retrtbuidor. No puede opinar, no porque no esté preparado

para ello, porque no exista comprensién artistica en el lugar correspon-

dieate, sino porque es imposible una tal comprensién del ‘Arte por -

parte del Estado. Si esto forma parre de la erfrica, se acrita dentro de

categorias del siglo pasado. - .
«Dado que el Arte puede pertenecer 2 diversas interpretaciones y

dmbitos de accién, también le es accesible la esfera politica. Los artis-

tas y los politicos actfian en un catipo de intereses comunes, su.gbjeto

¢s el hombre, al que se ha de convencer y conquistars ™. La, frase de
W. Hofmann formula la evidencia, limitada a la vez por la relatividad

histérica, de que las magnitudes eartistas y epoliticos - designan algo -

que sdlo existe a2 partir de la época modemna.
Actualmente deberfa estar superada una Sociologia unilareral del

Aste, pero se la encuentra reiteradamente: como teorfa del artista en la

sociedad, como teorfa del Arte como simbolo de poder de la clase do-
minaate, como teotfz del principio esperanza o de la reconciliacién
con Ja vida 1, ' o '

Smlembargo, ¢quE expectativas pueden concebirse para una socio-
logia histéico-artistica? $i se parte de que el «Artes es.algo instrumen-

. tal, pero que variasi sus funciones con el tiempo, se reconoceri:

- 1) Un cardcter instirucional, con sus consecuencias.
2) Un caricter transtemporal de una obra,

380 W . Horruann, Kunst und Politth, p. 15.
381 Como H. Marcuse. .

' 178

¢ Respecto a 1): Como sefiald M. Rassen?, lac obras son casi siem:
pre (de alguna manera) una «institucidns, es decir, estin concebidas *
como un compromiso que actia en el tempo. Se ha de reconocer algo
digno de conservarse en ¢l tiempo. El promotor, el artista, fundan
“algo. Asi pueden crearse simbolos de poder del feudalismo como exhor--
taciones de la fe cristiana. Lo esencial s que se dirige un requerimien-.
. to 2 la sociedad. '

" Respecto a 2): Precisamente donde este cardcter afirmativo, se con-
vierte en superacién del tiempo como institucién, en la inclusién del
tiempo s¢ produce también una inclusidn de la obra, con posibilidades
receptivas totalmente distintas. De la «malignas villa Maser como do-
cumentacién, del terror feudal’®, donde un sistema ha instituido un
simbolo en una obra, resulta, a través del acto instireyente, un simbo-
lo general, que tendrd continuamente nuevas relevancias como simbolo e
artfstico. De este modo, la cuestién sociolégica deberia ser la de la re- S
lacién entre el déstinatario y el receptor. Es decir: la inscitucién tiene
destinatario. Peto precisamente con la institucién, que al principio se
hace de un modo dirigido, surgen receptores total v progresivamente
distintos, los cuales no son en nada idénticos al destinatario original,

- sino que, ademis, incluyen al historiador del Arte {y no sélo como
tal), como ocurte, pot ejemplo, con la Wieskirche de Steingaden, fun-
dada como iglesia de peregrinacin religiosa y en la que actualmente
se produce una eartfsticar, incluyendo en la contemplacidn, a veces in-
. consciente, de los que la visitan, los antiguos peregrinajes, ¢l cardcter

votivo de la iglesia, etc. La Sociologia del Arte apenas ha distinguido
conceptualmente hasta ahora al recepror y al destinatario. Este es un
componente histérico de fa obra en su objetive institucional y el recep-
tor es la magnitud histdrica en transformacién, ante la cual la cobra de |
arte» ha surgido de la institucién de una intencién. Por tanro, la So-
ciologia del Arte es una ciencia de las intenciones politicas y los efectos
socfales del «Artes. El mismo concepto del arte contemporineo es uno
de tales efectos. La obra se puede sustraer asi a nuestras valoraciones
reproductivas (entre lo bueno v lo malo) v a la utopia estética. Por un
lado, porque ya no somos ¢l destinaratio, y, por otro, porque el recep-
tor, siempre nuevo, volverd a ver io histdrico, al destinatario. '

3B M. RasseM, Gesellschaft und Bifdende Kunst, ap. o, pp. 64 y ss.; del mismo,
Gedanken diber die Stiftung &l Strukturmodedl, op. cit., pp. 1-24. :

38 R. BentMANN y M. MUier, Die Villa als Herrschaftsarchitebtur. Versuck einer
Kunst- und soziglgeschichilichen Analyse, Frankfurt/Main, 1970; cfr. en esp. op. 24 ¥
siguientes, 20 v ss., 102 y 5s. o . :




La‘cuestién ‘de c6mo deberia’ ser- una Historiografia’ del. At que:s
“incluyera la relevancia social, exige una reflexidn sebre !a relacién entre

promotor .
oartista - -
- destinatario -

receptot
critico S

“historiador del Arte

Todas estas posiciones no estuvieron ocupadas en todas las épocas.
~ Hay «Artes sin «artista», «Artes sin promotor, promotor sin «Artes, et- .
_cétcra.. Las posiciones también pueden ser idénticas entre si. El desti-

- Datario no ¢s necesariamente el receptor, o sea, aquél que recibe real-”
ln_:xcgte._-lo preseatado, pero puede llegar a'serlo. Es oportuna una dis-

. tinci6n, porque tanto Ia pesible identidad como la diferencia pueden
- crear ‘agui variaciones histdricas. El receptor, finalmente, al poder ser
-h1stc.)r13:.fdor del Arte (entre otrascosas), puede ocupar las posiciones del
‘destinatario y del receptor. El promotor puede ser idéntico al artista, .
que se<hace a si mismo un encargo, igual que el encargo puede haber-
sido establecido por fa historia del Arte (por el museo, por ejemplo).

| {ASPECTOS PSICOLOGICOS
 Antes de nombrar la palabra Psicologia en referencia a la Historio-
grafia .ch Aste es necesario hacer unas distinciones: Las posibilidades
~del psicoanalisis, de la psicologfa de 1a percepcién y de Ja psicologia de
“la Gestalt se utilizan de diversos modos en la Historiografia del Arte.
. Se transfirieron a ella métodos y teorias psicolégicos. Esto ocurti6 sobre
todo en la llamada <nueva escuela vienesa de Historia de Artes yenla
- sescucla de Warburgs. No es casual que en estas cescuelass se ampliara
- mas que nunca el campo, el planteamiento de las cuestiones de la His-
toria del Arie. La formacin de la concepcidn analitica estructural de
Sedlmayr, la iconologia de Warburg y los métodos de la psicologia
d'_c ia pcrccpci.(’m en la Historiografia de E. Gombrich (cuya proceden-
(€1 ¢5 tanto vienesa como de Warburg) presuponen la proximidad de
Ia p§1co!ogfa. AhT hay que distinguir sespectivamente entre [a transfe-
fencia de un mérodo a la disciplina de la Historiografia del Arte y un
objetivo psicolégico de Ia misma, . -
* " La gran expansién de la Historiografia del Arte del siglo XX se rea-
_ ,_Jlfza en tres direcciones. Por un lade, la psicologia holistica proporcions

"portancia para el andlisis estructural.’ La: psicologia: de la percepcién,-

-paularinamente en el olvido, a_partir de §. Freud y C. G. Jung se vol-

el campo de la psique. Se pudieron hacer transferencias a la cobra de artes.

odelos’(por cjemplo, la estructura del caricter), que adquirieron im-

como investigacién de las posibilidades perceptivas, de la asuncién psi-
cosomatta ¥ con ello’cambién de las posibilidades configurativas, des-
viarfa por.otro lado la mirada del historiador del Arte mucho mis alld
de sus_antiguos limites sectoriales: aqui resulta significativa cualquier
forma en cualquier grado, desde la primitiva hasta la més moderna,
creada en Oriente o en Occidente, ¢ incluso péneros externos al mar-

" ‘gen de los antiguos limites de Ia Historia del Arte: el dibujo iafandil,
- el de los locos, la caricatura, fenémenos animales, etc. En ningiin otro v
" campo se hizo tan irrelevance el antiguo concepto de arte a la vez que

adquiria profundidad, precisamente, por la psicologia de la Gessalt.

. No hay en ello ninguna paradoja, sino la consecuencia de dos cien- ' ‘-/_‘
" cias de la psique. Sila Jconologia ha llegado a ser una disciplina esen- L

cial de la Historiografia del Arte, fue, entre otras cosas, porque la cues-
tidn'de los symbolical values se basaba en la de los simbolos psiquicos,
constituyéndose con ello en una cuestién psicoanalitica. Mientras que -
los principios de una nueva Sociologia del Arte se sumergfan general-
mente en el dmbito de la tensién politica, la psicologfa, como parte

_integral de la Historiografia del Arte, se convirtid en su motor mis po-

tente. Se vishimbraron algunas posibilidades de solucién: .
‘1. - En el sector del problema del estilo, en ¢l que por la pérdida B
de notmas estéticas existia una concepeidn histdrica, la evoluntad ans- o
tica», pero ninguna «teotfas auténtica. Una «psicologizacidn» conduce s
aqui 2 nuevas soluciones posibles, entre otras cosas porque la libertad Ly
adquirida (al menos en partef por los términos al desaparecer la norma
estética, volvid a cubrirse con una reorfa de la psigue. '
2. La sucesiva pérdida de fe (cristiana) planted a la Historiografia
del ‘Arte el puevo problema de la éggggién del contenido». Mientras, ;
que a lo largo del siglo XIX Ja cuestion iconogrifica habia ido cayendo

vié a descubrir al -hombre como bastién de simbolos, con lo que sur-
gieron posibilidades inteipretativas en el campo iconolégico.

3. Las escisiones del siglo XI1¥, las desintegraciones, contra 145 que
va se_volvié Dilthey*® (como fundador dc la «psicologia holistica»),
aportaron a la Historiografia del Arre una seric de métodos analiticos,
pero ninguna steotiz» nueva. }igsicgiggia de la Gestals, pare desga- -

jada de Ia psicologfa holistica, habia dc enriquecer a la Historja, del”
Arte con la correlacién estructural de las partes y del todo, investigada en

384 M, SCHADE, Zur Kunsitheorie W, Diltheys, op.‘ cit., pp. 83-132,
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’La. teoria ggscﬁltica'dc Ia psicologfa, una parte de la Hamada tcoffa{
holistica, adquirirfa importancia para el concepto de estrucrura de Iy
hxstorfograﬁa artistica, sobre todo en la teorfa de Ch. voo Ehrenfels
que viene z decir que hay una ealturas de la forma, dada por el 'rc'):"
ducto de la u_nidad v la multiplicidad. En ¢l criterio de Ia unidad di'ia
forma, 1 Historiogeafia.encontrs_principios sistemdticos para tratar -
Z%?%%fﬁcs =Iios mismos que cnEc_:“lzéidz_igpia,Qb.l:a,;deﬂﬁiti—&"ﬁﬁfﬁﬁi e

| 3y 2 pureza de 12 foria 50n valotes para.nuestra sensibilidad

P ey

. Sy
_jf"dest?ﬁ‘s“ humanos ~valores en si, valotes inherentes— v, ademds, va-
lores~iifhierentes iy elevadns “qﬁfﬁ"s‘“‘;‘“iﬁEsEsE;"‘TéE‘Ei?is"aei?éab?‘a*{e
- conocemos. La altura y la pureza de la forma, ¢son también valores |

en s?... La respuesta afirmativa a esta pregunta es inmediata» ¥, Si- .
von Ehrenfels sostenta una teorfa que, pot formalista, hubjera po::iido1
fesultar devastadora en el campo de la teorfa, de las razas por ejern- .
plq, M. Wertheimer la privé después en gran medida. de Ia,carga valo-
rativa, al incluir aén la «<buena» forma como meta, péro sobre todo, al -
introducir «precisidns de esta forma como principio %, En ef ané’i;si‘s
estructural de H. Sedlmayr 1a teorfa gestdltica se hizo esencial para la
transformaci6n de la Historia del Arte, Se considera 2 una «ob:apde ar:

te» como §i{tf£‘ y tendente hacia la «alrur?gestiéti_ca»?,‘?.?,: esﬁdcglr:f;m :

T EAtidadEs CyaS 1676 e puedenintir en su direccion, «En taneo 1o
obra de arte se comprenda primeramente como toralidad. so g contrad

-ismo nivel comparativo que otras totalidades y surgirin tipicamen-
te los mismos problemas que pata aquéllass . <El todo de las obras de "
art€no €s una unidad indefcrcnciac.’:a.'médmmw %s-r’;gw'ww -

67 T 0b7a de arée Hene ssputtir Lo

"'_“‘L‘aT’cﬁemSEmmuele fgnorar, que éste tomé para la Histo-

riografia del Arte, junto al concepto de la refacién de integracién, la

teorfa psicolSgica del caricter de Ph. Lersch ™!, modificada. «fas prol;ic- B

dadfes dela obra de arte estdn relacionadas por la interpretacién recipro- 7

ca (mttf:gragén), es decir, tienen como operadores una relacién interna

de conjuncibn o de exclusién. Ea este contexto de integracién se puede

55:; II;'[ DitrMaret, op, et p;;. 154 ¢ ss,
- WERTHEMER, Productives Detiben, Frankfur, 19 ;
3 1 . ; + 1957, en esp. p. 255, con doc,
adsc5.£7c}f_;. gdcmas, L. ‘KDITIMANN, Stil, Symbol, Struktur, op, cit., pg. ?54 ¥y 5§ *
. - SEDIMAYR, «Kunstwerk und Wahscheirs ] ; i
Wissenschafi, op. s p e U0 ahrheits, op. m-'. p. 94; <Kunstgeschichte als
388 H. SepiMav, oK : i ]
9 i oy g unstwc;ls.u.r}fi' Kup.stgcschxch_tc>, op. cit, p 92,
30 L. Drrranw, ap. cir., p. 157,

3% Ph. LsRscH, Der A N .y
siguieniees. i -aﬂm:; des Charaiers (1938). 2. ed., Leipzig, 1942, pp. 32y
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“comprobar una relacidn de supra y'subordinecidn de los rasgos singula

..comprender a partit de ella»*2,

res aislables: esta relacidn de orden fa denominarnos estrucrura de fa -
obra artistica. Gracias a eila la unidad de una obra no es fa de vna su.

. ma, compuesta de partes. individuales, sino ia de la totalidad, que se _
descompone en los rasgos diferenciables. Los distintos rasgos adquicren . -

su valencia por su insercién en la totalidad estructurada y se han de
La idea de una armonia necesaria, de uoa consonancia y un equili-

brio de los distintos rasgos no se debe asociaz, por supuesto, al concep-
to de la estructura total del cardcrer. Bl principio formal de la rotalidad -

- del cardcter admite mejor los hechos de la contradicién, de la tensién -

reciproca y de la confrontacién. Afin mds, estos hechos sélo son posi-
bles bajo el supuesto de la relacidn totalizadora de los distintes rasgos.
Pues no habria conflicto entre las tendencias de un mismo individuo

(obra de arte), st no fueran “‘rasgos’’ de un cariceer unitario. Precisa:

mente su tensidn reciproca expresa la unidad en la muitiplicidad; sin
ella las tendencias podtian ser distintas, pero no podrian significar una
contradiccin (2ntagonisme) interna» 3.
El esquema de Sedlmayr de la relacién de integracion es el siguien- -
te: «Eite hecho de la relacién de inregracién opera de un modo pecu-

liar dentro de la formacién de conceptos en todas las clencias que han’

de tratar con totalidades y, por tanto, también en la Ciencia del Artes
La formacidn de conceptos se verifica en gran medida por acentuacién,
no por determinacidn (delimitacién). Muchos concepros, que aplicamos
2 una ohra de arte concrera, no se deben enrender como definiciones
que delimiten, marginindolos, ciercos estados a otros, sino como real-
ce de determinados rasgos de un estado complejo. , '
Serfa errdneo ver una falta de clacidad y precision . en el hecho de
que muchos conceptos de la ciencia artistica no se deben entender co-
mo delimitacién, sino sblo como acentuacién, pues serfa equivocado

~.pretender trabajar siempre finicamente con términos que establezcan .

entre s un {imite excluyente estricto. Un concepto puede cumplir muy
bien e requisito bisico de la claridad v la precisién, sin tener por ello
un limite que le sitiie en el espacio 1ogico» .

La teorfa psicolbgica de ta Gestalt, continuada como ,_E‘EQEIR de 53%

% . - - T S L .
consutciordel-catderer-humans, PEOPOICOND 1T CONcepto que _per:, R

e T

mite la analogia entre ¢ hombre g lacabra de’artesEl eanglisis. o5

392 H, SepLMAYR, <Kunstwerk und Kunstgeschichtes, op. oif.; pp. 92 v ss
393 Tbid., p. 93. o
394 Ipid., p. 93.




cuanuxcr técnica, tambscn _cualquic estdo /presuponc: una actxtu muy
- “particular, en virtud de la‘cual el arista extrae del mundo que le'ro-
De.la“misma’ anueva’ cscucia vienesa de. Historia del” Artc: ‘con " dea aquc]los rasgos que puéde representat. Pinar ¢s un enfrentamien- -
E. Gombrich, también discipulo de J. von Schlosser, surgié una teoria 1o activo'con ¢} mundo y de este modo cl argista antes _w;_mmai_
. "de"Ta Histotiz del Arte como teoria psicologica de la historia de la per- . ' que que pinta lo que ye?”. S :
.~ cepeibn, esto es, de la confrontacion de la capacidad receptiva, el obje- “El intercambio continuamente vanablc entre «ilusiéne e «ﬂusxon»
;. @y Ta reproduccién. §i el andlisis estructural roma de la psicologia (An and Wusion) se investiga en el mecanismo de las percepeiones y
. mérodos para la contemplacidn de objetos, para establecer un mérodo - de las posibilidades de reproducciéa, como un proceso de cambio en
.analftico por un procedimiento analdgico (xobra mxsuca»-psxquc} una . " los hibiros visuales expresivos y receptivos del hombre. Larealidad yla
HiStOﬂngafla y Teorfa del Arte orientada por la psicologia de la percep: ) ilusidn son los polos entre los cuales se pmdnc:.cL«Am» (mejor dicho,
E{on Eusca su fundamcnto en el cxten;f:;afm_gg_dﬂas\pombﬂxdades o ~ se producen «imigeness; s1gmﬁcanvamcnte aiin ne existe una psicolo-
BT la-formatién de simbolos que esteTampo . . gia de la arquitectura).
posibilita. Arte ¢ thusién, (@mmmulojc un libro) scfiala el problema: La historia de los estilos puedc surgu' también, y nio en filtima ins-
.| cémo serfa c?p]’EEEIc la produccion de formas en el campo de Jas AT . -  tancia, de Ia psicologia de la percepcitn aplicada a la historia del arte
.- tes Plisticas, en el campo de tensién entre el objeto y la representa- ' {en el sentido de Gombrich). «No niego que los artistas son solo per-
cién, el Arte y el hombre. L ‘sonas... Pero la idea de que una pintura pudiera alguna vez reproducir
'La teorfa de la percepcién remire cuestiones, de las que ya s¢ ocupd . -Dos si misma directa e inmediatamente una W‘Mﬂ
R - crftica’ del estilo (Walfflin, Riegl), cuestiones sobre la posibilidad 4" vivencia emocional, no s6lo la considero falsa, sino, ademas, justamen-
"~ del'cambio de la visién y, con ello, de la configuracién, a causas y po- te como una herejia, Pues la comunicacién de persona a persona sélo
. sibilidades dadas en el psiquismo humano. «S& muy bien que este lar- . es posible a través de simbolos, es decir, requicte un lenguaje; cuanto
go y fatigoso-camino por el laberinto de Iz teorfa de la pcrccpuon " mis rico, diverso y flexible séa éste, mayor sera % la posibilidad de 1ograx
plantea’ grandes exigencias. Pero tengo la firme conviccidn de que : " Gn cntendirnientos ¥, Atin caando nio se admita esta Gltima frase, res-
- podemnos esperar aproximarnos a estas cosas fundamentales y decir algo Pecto’

pecto a "2 las fascs temptanas del arte, por cjemplo, se advertird que, a
razonable sobre ellas, sélo cuandoe se haya logrado un poco de claridad . través-de la psicologfa, también resultaba descriptible el cardcerer lin-
- sobre los fundamentos. Me reafirma en esta conviccién un pasaje del . - giistico del «Artes (igual que en Weidié) —como fundamento dd es-

S tratado Prychoanalytic Explorations in Are... de mi... mentor Ernst " “tilo y variacidn de las posibilidades expresivas.

- Kris... Ya hace tiempo llegamos a la conviccién de que el arte no se  + - .. La aportacién de la psicologia de la percepcién a Ja Historiografia
' crea en el espacio vacio, de que ningéin artista es independiente de los " del Arte estriba asi en una fundamentacién del concepro de estilo a
= predecesores y modelos y de que pertenece, en igual medida que ef - " través de aclaraciones dentro del contexto formado por el arce, la ex:
" filésofo o el naturalista, a una tradxczon y trabaja en un circulo de pro- - " presién y la ilusién. De la evoluntad artisticas ha resultado una «vo-
~“blemas determinados y estructurados... Sin cmba:go el psxcoanahsls ’ " luntad de conductas. La teoria de Hildebrand de la forma y el estilo
. 8o ha aportado mucho, hasta ahora, para la comprension de este sistema ' (unportantc para Wolfflin y para Riegl) surgié ante las cuestiones que
-de relaciones; afin no existe una psicologia de los estilos artisticos» %, . un artista formuld 2 la historia de los estilos desde una vertiente psico-
I "Tras el relato de una anécdota (de chinos que no podfan dibujar - . lbgica: «Al imaginarnos la causa de un fendmeno y concebitla, por
‘absoluramente nada bajo condiciones y exigencias occidentales) se si- : ello, bien como consecuencia de un motor anfmico —como accién-—
gue leyenda en Gombrich: «Repentinamente coglgl'_ndcmos e qué -0 bien de una funcién mecinica, o bien de una determinacién orgénica
viene el que e arte tenga una historia'y por qué los artistas han de te- - y material, es como si pusiéramos tras el hecho del féndmeno un pasa-
.. ner un estilo, adecuado a Iz tarea que se les planteas ¥, E. «lgual que do y un fururo, o un efecto permanente. Estos brotan entonces en lo
' ' ' imaginado y se incluyen, por asi decir, en el fenémeno»*. El pensa-

Y EH GowmericH, Kunst und Ii/sz;:ar: Z:zr P.r_ycboiog:e der é:ln’l:cbm Darsteliung,
.I.-Coloma 1967, p. 49~
L 9605, po 10T,

97 Ibid,, p. 107.
398 Jhid,, p. 426
399 A, v. HuDEBRAND, Dar Problem der Form..., p\ 39,
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miento de Hildebrand es genial, porque en &l no sélo se introduce la
-forma y la expresifin, sino sobre todo el tiempo, en una reorfa que
habria de convertirse en teorfa de la historia del Arte. Se perfila un
_concepto del arte de procedencia psicolégica. . - R
Las «expectativass, marcadas por «modeloss, hacen surgir imdgenes.
Aqui se puede incluit la cuestion de la imagen y: «que concretamente
las mismas imdgenes, pertenecen a las cosas mas importantes que po-
damos ver representar en imigenes*®, La consecuencia: «La representa-
cibén no pasa ante lo representado sin dejar rastro», La psicologiade Ja
percepcion en la historia del Arte tiene aquif su principal cometido: in- -
troduce al mundo y al receptor en la «obra de artes, evidencia los meca-
nismos de la percepcibn y con ello, también, forma parte de una expli-
cacidn del arte. En Gombrich el problema de la ifusién es un principio
artistico, al actuar como sugestién*? en el dmbito de la percepcibn. La
cuestién del estilo es 1a de la capacdidad de cambio en Iz percepcidn, Los
SIgnificados mUlipiess, © sea, los efectos mis diversos de los objetos y ‘

- de la actitud haeia ellos, crean estilo.

El ejemplo de la contemplacién de un color, en relacién con la psi-”
cologia del modo de accién y Ia funcién de la imagen, como se en-
cuentra por primera vez ent von Allesch ¥, muestra otras posibilidades.
Una ciencia empirica con posibilidades experimentales ayuda a otra
ciencia empirica, la historiograffa del aste, 2 reconocer condiciones his-
toricas en condiciones bisicas de la psique. S

Los mérodos psicoanaliticos han aportado poce hasta ahora al arte
figurativo .. Aqui pasaremos por alto la estrecha relacién entre €l psi-
coandlisis y la teorfa surrealista. Los ensayos de 8. Freud como intér-
prete de arte {en el Mossés de Miguel Angel %), son de una sospechosa

abstraccién, pues Freud eludia en lo. posible.la.cuestidn.attistica, quizd.
porque querfa evitaf €1 cortocircuito de interpretacién onirica-interpre- -

tacidn artistica. Gombrich® afirma que para Freud [z forma 0o era
Pty ol Sttt S oo et Pl et B

Pl BB
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400 B H, Gomsrick, Kunst und llusioh, op. cit., p. 267,
O Jpid, p. 269, '

92 154, pp. 209 y ss.; del mismo, Medirations on 4 Fobby Horse and other E.rstzys"

on the theory of art, Londres-Nueva York, 1963, 2.* ed., 1971, pp. 6 v s5.

483 G. J. v. AttsscH, «Dic 4sthetische Erscheinungsweise der Farbens, en: Prycho-
logische Forschung. Zeitschrife fur Piychologie und ibre” Gremawissenschafren, t. 6,
Berddin, 1925, pp. 1-91; ademis, H. SEDLMAYR, en: Krifische Berivhte zur kungigeschichs-

~dichen Iiteratur, IV, 1931-1932, pp. 214.224,

404 Cfr. E. GromsricH, Kunst und Wusiap, op. cit., p. 267, segtin E. Kzs, Piycho-
analytic exploratrons in ar?, Nueva York-Tordres, 1952, p. 21. : ‘

403 . Freun, «Der Moses des Michelangelos, en: S, Freup, Studiznausgabe, t. 10,
«Bildende Kunst und Literaturs, Frankfurt/Main, 1969, pp. 195-225.

406 £, H. GromBRICH. <Freud’s aestheticss, en: Ewcomnter, enero, 1966, pp. 30-40,
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 mnis que una covoltura para ¢l contenide inconsciente y sefiala acerta-

_patfa al contenido, de modo que sélo resultan comunicables los conte-

_medida en que nuestro bienestar al percibir una obra de arte produce,

:

damente {como 3pcctor49?ﬂue en Freud 0o, hay. ninguna definicion . .

Ap

de las relaciones entre ia forma y el contenido. Nc_s_c:_(isf:c adn niﬂgu_:}z?
tEoTE AL m dé vista de la obra de arteni desde-el _dle. 15
Historiz def Arte, de que el suefio habrfa de adecuarse 2 la rcs_hda'd
antes de poder convertirse en obra de arte, que la envoltura determi-

aidos incopscientes, que se adapten a la realidad de una estructira
formal 8. De hecho la Historiografia de la Culrura, con l2 d‘eﬂmf:mﬂ d’e
<homo ludens» por Huizinga'®, ha aportado més 2 lft Hls:oru.)’grafxa
del Arte que los intentos de Frend, pues ahi se inclufan también as-
tropolégicos ™. : .
PGCf;Z: 3e§g€aciag, el objeto de la refiexién c!r: Freud y sus suceseres fue
en gran medida el mecanismo de la formacion del arte y no el p;'c))ble-_
ma de la percepcion. «De este modo ¢l anitisis de fa condcnsac:cznm%
2horro de la energia psiquica como via para lograr plaf:cr fse] a_mpha R,
¢n la descripcion de un “‘ahorro perceptivo’’, que €5 cuanuativo &0 la - L

y es cualitativa en tanto que ¢n la apreciacién participamos de la sim-

bolizacidn infantl y primitiva del artista. Se comprende que estas for-

mulaciones apenas sirven .mejor que las de Freud, para hacernos mas

o X o S
- inteligibles los densos y complejisimos actos de la creacidn y la com .

: b4 Fers 411 . - .
prensson artisticas» ™ . )

Libtos ‘como Die Psychologie der Kunsr®?, de Malraux, Versuch .
einer psychologischen Kunstlehre'?, de Deri, apenas han aportado

algo a la cuestién propia de la psicologia del arte, pues sc trata de una

-~ psicologia estética del arte en el sentido de que éste tiene <almas. Es -

significativo que E. Gombrich haya polcmiz.ado contra M'gl:au:‘;,’ -'p?r- S
que para é (Gombrich) hay constantes psiquicas que permiten no 5019 e

citado seghn . SeEcTOR, Frewd und die Asthetik. Pjycﬁoanaly:e._ Literatur und Kunst,
Manich, 1973, pp. 127y . .

407 . J. SpECTOR, ep. ¢, pp. 127 y 5. ! o

408 JEJH GrOMBRICH, <Freud’s aestheticss, en: Enronnier, eneto ac 1966, pp. 30-40,

cit. segdin J. J. SecToR, p. 128. ' o
4°9gj. HuzmGA, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kult_ur im Spied, Hamburgo,

1936. )
o nfa, el epigrafe <Aspectos antfopolégicoss. ~ -

410 }]:l‘-ﬂ(lf;{zsﬂ fAcgéggzyciolngpical chearic of formal beautys, en: Prychoanalyric Quar-
tely, 16, 1947, pp. 391-400. A .. o

411 7, J. SPECTOR, Frewd wnd dic Asthetik, op. cit., p- 126.

412 A, MAIRAUX, Prychologie der Kunst, op cil, ‘

413 M. Dext, Ver_ma)Z; einer prychologischen Kunsilehre, Stungart, 1912 del,mismo.
Die Malersi im 19, Jb, Entwicklungsgeschichiliche Darstelfung auf p_ryabolognrcberl :

Grundlage, 2 t., Betlin, 1923,
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_sino ‘también’ com

+ La'torre de marfil de la teoria estética del arre de Malraux se desig- .

" 'nd de hecho, injustamente, como psicologia. Injustamente, porque en

ella faltan tanto el empirismo como el histérico. Aquf se enfoca ¢] as. -

. pecto antropolégico.

. ASPECTOS ANTROPOLOGICOS

«la Antropologfa es la ciencia del hombre. Tras el uso y la difusisn
d_c la. pala:bra, hoy bastante generalizada, hay una importante tenden-
cia histdrica, a la que hemos de remititnos... Fuera de las religiones,

en las ciencias en general, y también en la filosofia, ¢l hombre se con-

- vierte directamente en tema central...» . :
- Auna principios del siglo XIX se planteaba de continuo la cuestién
acerca del descubrimiento del arte por el hombre, y se respondiz gene-

' falmente con un «mitos con las historias de la cabafia ancestral de Vitru-

vio, la «invencién del dibujo» a partir de la silueta, de la sombra o de la

.+ . formaci6n del capitel corintio a parrir del cesto de acantos. S6lo la teorfa -

“+.«materialistas de la historiz del arre de G, Semper no admite ya este

- brincipio mitolbgico, y aun asi estd llena de elementos criptomitolégi- -

:. cos; a los que corresponde Ja idea de que arte sc origina en el «metabolis-
~ mo». No €s casual que Semper, cuya teotfa giraba en torno a la cuestion
de la praxis artfstica, hubiera llegado a la pregunta acerca de la funcién

< -del «Artes en la civilizacién. Su conferencia de Londfes de 1853, «Archi- .

. tecture and Crvilization»*$, fundamentaba el sestilos en las condiciones
. sociales y religiosas de los pueblos, Se ha transferido a Ia Historia del Ar-

+ - teuna teorfa evolucionista de las ciencias naturales y casi se puede hablar'

+ . de un darwinismo en historia del arte, que se remite, entre otras cosas,

- a la Historia general de la cultura de ls Humanidad®V, de G.F. Klemm, .

P

SUE. H. GroMBriCH, «André Maltanx and the crisis of cxpresionisms, en: The

- Burlingron Magazine, XCIV, dic., 1954, recogido en: E. H, GoMericH, Meditations on 2 ‘

- Hobby Horse..., pp. 78-85. .
: 43 A, GEMLEN, «Zur Geschichte der Anthropologies (1957), en: Antbropologische

" - Forichung. Zur Selbstbegegnung und Selbstentdeckung des Menschen, Hamburgo, . 7

1947, p. 7.
48 Architecture and civilization, conferencia, Londres, 1853, l
" WTG.F Kiemm, Algemeine Kulturgeschichse der Menschheit. Nach dew besten
L Que/{er.' becf&e:kgt und mit xylographischén Abbildungen der verschicdenen Nationgl-
et pb?::zognomzeﬂ,' Gerite, Waffen, Trachten, Kunstrprodubte ww. versehen, 10 t.
o ;I.c1pzig, 1843-1852. N : ’ '

Lareaccion ‘no se hizo esperar/iLa critica.de A, Riegl a‘ Semper parte
de un formalismo:riguroso, que pretende describir la evolucién artis-'’

© - tica exclusivamente por el movimiento formal.

. Hubo algunos descubrimientos posteriores, cuya importancia sblo
" es comparable a la de los realizados por las Ciencias Naturales. Lz His-
toriografiz del Arte se conmovié profundamente ante la posible poli- -
cromia de la Arquitectura griega®®. La abstraccién cincoloras, ef Ideal,
‘parecia tatuada por su decoracién arcaica, y asf se recuperd lo arcaico
como cstado temprano en la Historia. En 1879 fueron descubiertos los
bisontes pintados en el techo de Ia cueva de-Altamira, de los que, du-
rante largo tiempo no se quiso creer que hubicran sido pintados en la
Era Glacial. Se derrumbaron antiguas ideas sobre la evolucidn del Arte.
Cuando {en la misma época aproximadamente) resulté cuestiona-
ble la fundamentacién estérica del «Artes {sobre todo en K. Fiedler*),
se ofrecié como &mbito de la Historiografia del Arte una Antropologfa
Cultural genesal®®, en la que se integraba rambién la Sociologia del
Arte; habia, sin embargo, algiin que otro obsticulo para una Antropo-
logia de la Historia del Arte y para una Historiografia anuopolégica del
Arte: la cuestién de los origents es mis dificil de responder que nunca.
- La «Historia del Artes de la Prehistoria ha aportado mucho a la Antropo-
logia, pero, inversamente, &ta poco pudo aportar a la Historiografia del
Arte, que prefirié operar con el concepto apenas definido de una histo-
tia del espiritu, que desarrollar un sistema conceptual que pudiera equi-
pararse tanto a la Antropologia natural como a la filoséfica. En cllo hay
- aspectos de una Antropologia 4is25rica del Arte; por otro lado, un am- -
puloso aparato terminolégico en ¢l campo de la Antropologia, la Etno-

. logia y la Sociologia, no puede encubrir (desde el punto de vista de la

Historia del Arte) la ausencia de una sola teoria del origen del Arte, ha-
biendo Gnicamente teorfas artisticas, estéricas, critica de Arte,

418 A Ch, QuaTreMERE DE QUINCY, Le Jupiier Ofympien, ou l'ars de lo sculpture an-
Hque considérée sous un nouvean point de vue, owvruge qui comprend un essgi sur le
goi? de la sculpiure polychrome, Panalyse explicative de Ia toreusigue, etc., Parks, 1814;

4 Empédocle, Anpali dell'Isuraco, 1830; G. SempER, Vordinfige Bermekungen fiber be-
malte Architektur und Plastik bei den Alten, Altona, 1834; reed. en:iG. SeMPER, Kleine
Schriften, ed, de M, y H. Semper, Bedin-Stattgare, 1884; para la bibliografia actual
sobre Ja discusi6n de la policromia, ver la Bibliografia de P. REUTERSWARD, - Stndlien der
Polychromie der Plastik. Griechenfand und Rom, Stockholm, 1960, pp. 9-27.
* Véase supra «Historiografia del Arte y Estéticas. : :
- A8 XY, Prreee; Das Sein der Kunst und die &unsipbilosophische Methode, Fribur-
go-Munich, 1970, pp. 10, 190 y ss. : . T,
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J. J. HirrTors, De larchiteciure polychrome chez les Grees, ou restiturion du temple
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La teorfa de la” esencia del hombre y su «posicidn en el Cosmoss -

(Scheler) hallz en esta creacién humana, ¢l arte figurativo, uno de los
més importantes documentos de la histora de Ig Humanidad, como
manifestacién de su evolucidn ¥ su teleologia. La posibilidad, inaudi-

ta, de que existan no sélo vestigios materiales como testimonios de.

hombres anteriores, sino testimorios de su pensamiento y de su mnrten-
cién de ingresar en el tiempo, es un punic antropoldgice central con-
tinuamente cirado, pero que apenas ha tenido consecuencias ni para
la Historiografia del Arte ni para la Antropologfa social.

Dec hecho Iz historia de los estilos no puede hacer ninguna aporta-
cién antopoldgica. Si su incégnita gira continuamente ‘en rorno al

fundamento del estilo, se convertiri en una interrogante sobre ef cam:

bio de los hibitos visuales. El estilo es aqui la variacién de las posibili-

dades expresivas, no teniendo en cuenta lo auténricamente histérico
del cArtes.

Cuando A. Gehlen habla de las «wconnotaciones», aquello que le

corresponde a la obra de arte como algo consabido*®, cuando, mucho
.antes, Hildebrand hablaba y2 del «pasado y futuro»® en la «obra de
arte», o cuando Panofsky hablaba de tradiciones iconogrificas, se refe-
rian todos ellos al fenémeno de que las obras del arte figurativo ope-
-ran de alglin modo en el tiempo y hacia el origen. ‘
¢Qué puede proporcionar una Antropologia histotico-artistica? En
principio s¢ trata de que (desde el punto de vista de la Historiografia
del Arte) el fenémeno del arte occidental se sittie en un campo mis
amplio, en la Histotiografia humana de hacer <Artes. En esta capaci-

--dad parece existir algo no menos importante que la facultad humana

de pensar. Categorias como «impulso configurativos, «impulso forma-
tivor, etc., precedentes generalmente del carpo de la Etnologia, son
apropiadas para mostrar el fenémeno humano del «Arte» como una
posibilidad basica y, por tanto, una esencialidad del hombre. Vuelve -
4 surgir el problema histérico primario, que un antropdlogo describié
ast: «;Qué objetivo persiguen ambas disciplinas (Ia Ernografia y la His-
toriografia)? ¢El restablecimiento de o pasado o de lo que ocurre en la -

. sociedad investigada? Afirmar ésto supondria olvidar que en ambos

Cas0s s tratan sistemas de ideas que se configuran de diversas maneras
para cada miembro del gripo y, qug, rodos juotos, son diferentes de
las ideas del investigador. La mejor investigacién etnogrifica nunca

420 Cfr. A. GemHiew, Zefr-Bilder, Zur Soziologie und Asthesit der modernen Maleres,
Frankfure/Main-Bonn, 1960; 2.2 ed. ampl., Frankfurt/Main-Bonn, 1965,
oA Ay, HILDEBRAND, Dar Problem der Form in der bildenden Kunse, 101 ed.,
B:_den-BadenlEstrasburgo, 1961, p. 39. C :
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. cién de 1789 vista por un semscwfotse, y ni fu unz ni la otra correspen-

nas de otro pafs o de'otra Eépocar

- teata construir modelos, ko hace siempre pensando en y con vistas a

convertird al lector eh up indigena. La :Rcvoi_uc;?n de 1789, tal corino -
la haya vivido un aristéerata, no es el mismo fendmeno que-la Revolu- -

derd nunca.a k2 Revolucién:de 1789 __cgmo'ia_'iimginﬁ.fb{i. mis ‘m:dc uft -
Michelet oun Taine. Todo o que pueden hacer el lustpnador y ¢l -;t_
négrafo y todo lo que se puede esperar de elios, consiste en ampliar
una expetiencia particular a las dimensiones de una experiencia gene-

ral o mis general, que asi resulte ascquible como experrenciz a perso-
4z2 i

La «experiencia mis generals ¢s 1z formuléciéln. mis bien bu-rc!a &t;

quc las experiencias (como Histona: yéase Hcge.}vsan tianfposlchsloge .

2 lo general. Con &sto se incide también en.la cuestién de la «totals da »
La cuestién antropolégica de la Historia del Arte se puede reducir

{grosso modo}, en cuanto a sus objetivos, a tres cuestiones:

1) La cuestién de la totalidad, . L
2) La cuestidn de la divisién y diferenciacidn y, -
-3} La cuestién del origen de la culeura.

Respecto 2 1):  «... El objetivo de la antropologia es la tocah.dad.‘
Considera la vida social como un si.stcma', en el gue todos los_gspcffjos
estin orginicamente ligados. Admite a.bxcrtami_r_stc, que, para profun-
dizar cn el conocimiento de algunos tipos de fenbmenos, s nn;;rf:s-.
cindible fragmentar una unidad, como hace el psicslogo soc13=.§, el ju-
tista, el economista v el politico tedtico... Cuando ¢l aniropdlogo in-

una forma gencral, que espera encontrar para las diversas man;fcst?a--
clones de la vida social. Esta tendencia se encuentra tanto en o }C(Zin;
cepto introducido por M. Mauss del' «fait social totals COT]?C“:_ cS
«patterns, cuya imporiancia hadgcado a lo largo de los @ L@os fo
logfa anglosajona» ', o

. lﬁégfc?tzoa g2): Iggual]que la‘ Historiografia del Artt:,f ta(rinbien Iz
Antropologia general tiepc divisiones d¢ los SCONCEPLos fun amcxzﬂta-
les». G. Kaschaitz von Weinberg, con su funéamentacma del arte an-
tiguo en capacidades bdsicas de comportamiento ’dc_ ladpfrsona, EE
aproximé mucho 2 una fundamentacién amro;po!og{ca ed artc..g a
Historiografia del Arte mis reciente, con sus delimitaciones de c;u {l)s.
dende a incluir sus resultados en la cuestidn de las «razass o de las

422 C, 1gw-SrRavsS, Strubtarale Anthropologie, Fiankfurr, 1967, pp. 30 y ss; [Hay
edicidn espafiola.} : .
123 Ihid,, pp. 390 y ss.




gico. ‘Sin’ cmbargo, :ta.muy dlﬁlﬂdlda Ja-creencia de quc “‘en iltima
instancia’’ todo-acontecimiento histérico emanariz del juego reciproco:
“entre ''cualidades raciales’ innaras. En lugar de las meras. descripcio-
nes acriticas de‘ ‘earacteres étnicos’ *; surgié Ja elaboracién, ain ‘mis
~ acrftica de “‘teorfas sociales’” sobre un fundamento ‘‘natural”’.» La cri-
“tica de’M. Weber atin se¢ queda corta, si s¢ considera ci fracaso de la
' Historiografia del Arte en esta cuestion. - s
Respecto a 3):  Las culturas primitivas proporcionan ala Antropo-
. logia emodelos» de la formaciéni de los modos de existencia humana.
;Aqux el investigador del siglo ¥X obsetva con lupa la formacién de
mitos, tabties, religi6n animista, etc. ~—pero hasta ahora no ha pedido
 “aclararse de este modo el origen del <Artes. Sobre todo, porque su.
" formacién no va de lo primitivo 2 lo civilizado, de un tatuaje maorf
 al (Juicio Finals de Miguel Angel. Las pinturas rupestres de la Edad de
. Piedra representan a este respecto un obsticulo para erigir tales mode- -
" los evolutivos. :
~¢Serd conveniente €] pesimismo trespecto 2 una Hsstonogxaf’ a del
Arte como Antropologia Culrural? En cualquier caso, &sta podria inte-
grar la Historiografia del Arte sociolégica y la psicolégica.

FINES Y POSIBILIDADES DE UNA FUTURA
 HISTORIOGRAFIA DEL ARTE

) . . .
«El suefio de la Historia del¥Arte como rectora de las modernas O
ciencias del espitita (Heidrich)»4 | ha resultado ser alguna vez mids que S
un suefio, sin que esta afirmacién proceda de una arrogancia gremial. ‘
El paniorama de su teoria del método, que H. Sedlmayr?® escribié
en 1958, refleja afin el pasado esplendor de una ciencia, que realmen- -
te tuvo un puesto especial entre las disciplinas de las dencias del espi-
.. titu, Lo de menos es que su objeto fuera uno muy especial. 5i en la -
primera mitad de nuestro siglo 1a Historiografia del Arte fue guia de
las ciencias filoséficas, lo fue, entre otras cosas, porque no pudo pro-
_gresar en la constelacidn de un campo de una Indole especial. Una
~ Historiografia de procedencia fundamentalmente hegeliana, provista
de un concepto estético dialéctico y con un concepto muy elevado de
la sobra de arte» como monumento, quedaba, precisamente en la His-
totiografia del Aree, dentro del marco inductive determinado pot unas
-posibilidades de pensamiento completamente nuevas: el de la psicolo-
.. gia, con nuevas teorias de percepaidn y de la expresién. Se pudo inten-
tar hallar explicaciones de la <obra de artes en dimensiones nuevas.
Cuando estos métodos empiricos fundamentales peneiraron en el
sistema dialéctico de la historia, el matraz de la Historia del cspxntu
rompid a hervir inevitablemente.
K. Fiedler naci6 en 1841, F. Nietzsche en 1844, §. Frepd en 1856
v A. Riegl en 1858, Los nombres por si solos podrian ilustrar de qué
se trata: el enfrentamiento del sistema idealista con la ciencia natural

42¢ E. HEIDUICH; cit. por H. SEDIMAYR, «I(unstgcschxc.hte als Wissenschafis, op. cif.,
pagina 199.
423 H, SEDIMAYR, #b4d., pp. 199y ss.
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del hombre. A. Schmarsow,' nacido en 1853 y H. Wolfflin, nacido en

1864, justificarfan, junto con Riegl, la historia de los estilos como con-
secuenciz de un proceso histérico cientifico. La Historia abstracta de

los estilos intentaba, por un lado, una descripcién histérica tradicional

vy, por otro, describir las posibilidades colectivas de expresidn segin
sus cambios, precisamente corno cambios de-la relacién del hombre
con e mundo y el ultramundo. En 1881 pacid H. Jantzen, en 1892
Panofsky y en 1896 H. Sedhmayr.

Sea en una Histogiografia del Arte de observancia més fenomeno-

légica (influencia de Husserl sobre Jantzen), sea partiendo de un con-

-cepto de simbolo en gran medida historicista o de la dicotomfa huma-

na entre o individual y lo general (absoluto) —por vias diversas, pero

anilogas, aquf se intenta definir en conjunto la obra singular, o sea;

establecer la conexién trascendenral de las estructuras de lo individual:
«la norma —no normsa de coavencidn, sino de la esencia— reintrodu-

cida en la Historia del Arte exime 2 ésta de su papel de ser el canto .
finebre de un pasado muertor 2, Lz interpretacin de la obra de Aste.

singular y su insercién en un sisterma normativo (radicado en la psico-

logfa o en la teologfa, indiferentemente) es; de momento, el filtimo
paso de la nueva Historiogtafia del Arte. Se vio acompafiado por la.’
euforia de los afios veinte y treinta, los «afios dorados» de la Historia

del Arte. La emigracién de una gran parte de los historiadores de Arte

alemanes o austriacos supuso en principio, externamente, que las gran-

des ideas de la Historia del Arte de esta época fueron llevadas 4 otros
paises. La guerra marcd entonces la fecha del final de esta euforia.
Igual que en todas partes, también en la Historiografia del Are la
aparente prosperidad de los «afios cincuentas vels el hecho de que,
aun con todo el crecimiento def pensamiento y el refinamienco de los
métodos, la ciencia se.estancaba. El estancamiento se ha de interpretar

siempre como. alge negativo. Todo mérodo cientifico conlleva un ele:

mento conservador; la reflexién sobre su rigor. Pero la Historiografia

~del Arte {como ciencia histdrica) tiende a un conservadurismo- de un

género particular. La denominacidn oficial de «restauradors recuerda a
fa terminologia de la antigua Roma. La misma concepcién coastructiva
de la obta de arte singular y de la Historia (véase Sedimayr) alberga

"¢l riesgo del estancamiento: la consefvacién (de la obra, de la indivi-

dualidad, etc.) puede engendrar tanto alimentos ultracongelados como
la conservacién y la congelacién dc las posibilidades del pensamieato
histbrico.

El ariispice de la Historia del Arte tiene la inestimable mision de

6 Jhid., p. 200.
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mccrpretar Ias entrafias,’ 12 consmucmn dc toda una ciencid. Ei fuedro
de los métodos sélo se da en un proceso, y actualmente tal proceso se -
ve s6lo de un modo difuso en la Historiograffa del Arte. ¢En qué di-
reccipn discurre? Los cometidos mis importantes de la disciplina fue: . -
"ron hasta ahora (en los «afios dorados» de catregucrms) ' "

La mterpmtaqon de la obra artistica smgular y del contexro histdrico,
" de lo artistico como cxprcsmn

de la relacién entre la psique y la obea,

de las estructuras de los individualismos y decursos.

Sin embargo, cuando no sblo la ciencia, sino tarnbién la sociedad
definieron incégnitas, se mostré que la Historiografia del Arte, antes
muy progresista, apenas habia respondido a las cuestiones que le for-
mulaba la sociedad: acerca del sentido de la conservacidn de obras de
la Historia del Aste y acerca del sentido de la presentacién de «obras

- de arte», por ejemplo. Estas cuestiones son parte de otra, mis impor-

tante, acerca de la importancia que la obra y la Historiz tienen para
nosotros, y, mis alld de nosotros, para el futuro (respecto al cual el
historiador del Arte es un conservador).

"La interpretacién finica tras la Historia de Jos estilos y ¢l estabieci--.

miento de los conceptos fundamentales, era considerada como /z mi-

sibn pot excelencia de la Historia del Arte. De este modo, el anglisis -

de H. Sedlmayr de Ia fachada de la Karlskirche de Viena hizo historia

en la Historia. del Arte. Pero la respuesta a la pregunta acerca del sen-

tido estrucrural de una tal obra y de su significado histérico, no tuvo
efecto hasta el punto de poder evitar que hace algunos afios se destru-
yera el antespacio de ella, que pertenecia a su contexto. ¢No bastaron
aqui los argumentos ¢ es que no Hegaron? gTambién es culpable la
Historiografia del Arte del aislamicnto e 1gno1‘anc1a quc SUS - pensa-
mientos hallan en la sociedad?

CQuc ocurre cuando, por ¢jemplo, el esrabhshmcnt «conservadors
secciona sin escripulos los antiguos tejidos urbanos de las ciudades, e

inversamente, como ocurrié (en Munich), estudiantes <progresistass

hubieron de defender la conservacién de fachadas hacia 1870 (docu-
mentos de la burguesfa, por tanto), lo que se logtd con éxito? -

Obras de las mis diversas rendencias, condiciones, sentidos hist-
ricos, aun estando hechas para la Historia, se liberan de estas tenden-
cias y sentidos, para convertirse en algo diferente, para lo que snrgen
también otros receptores. Tanto si la Villa Maser fue o no simbolo de
poder de un patricio veneciano, el castillo de Neuschwanstein el sutfio

de un rey invertido.y demente, la Katlskirche de Viena documento de o
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imbologia imperial ctistiana’—esta parte ran‘indispensable de las
obras, el"desting- hist6tico como niicleo; de. las obras y de la Histotio-
“grafia del Aste— pronto se. ve envuelta por un concepto con un nuevo
walor propio. - . - o L o o
A veces se han-destruido imégenes o-edificios, para suprimir un
" mal recuerdo y, con ello, una posible accién de las obras sobre los su-
pervivientes (es sorprendente, por ciefto, que en 1945 se destruyeran
tan pocos edificios de Hitler). Conmueve observar cémo la poblacién y
los guias ruristicos oficiales de la Reptiblica Democritica Alemana se
‘enorguliccen de- «su» Sanssouci o del Zwinger de Dresden y, entre
‘obligadas invectivas sobre Federico el Grande o Augusto el Fuerte,
‘cuentan de la restauracion, que la belleza de las obras no es, en defini-
tiva, mérito de los potentados, sino del pueblo. .

A la vez, la reduccidn a una vaga «obra de artes puede convertir a
&sta, como «antigiiedads, en una mercancia, con cuyo precio sc comer-
- cia. La edad encarece a tales cobras de artes, igual que el nombre y
'la «calidad», pero también las mercantiliza. Esto significa que pueden
* ‘tasarse ¥, con ello, adquirirse en su valor comercial. El chiste de 12 ven-
ta'de 8an Pedro de Roma a un norteamericano es agndo, al fin y al cabo,
- pero nada divertido, porque en él s¢ ve que, en cualquier <obra de
artes, su valor artfstico se puede estimar comercialmente ante una po-
sible rasacién. Y lo que me pertenece, pucdo romperlo y sustituitlo
.. por otra cosa. A ello se ha llegado, paraddjicamente, porque existe la
"+ «obra de artes, - - ' o

sArter, puede convertirla en antigiiedad, pero a su vez-es el valor de
la'edad el que la hace valiosa, la dimensién histérica (recuerdo, etc.)

", 'se asocia a Jos valores estéticos. Precisamente en este punto y ante este
hecho el receptor actual, es decir, un ptiblico tan anénimo como avido -

~de formacién y. expuesto a las manipulaciones de la opinién, se en-
-en gran medida, porque: ‘ o
© 1) Totalmente ocupada con la obra y con la Historia, olvid6. al

. tor ranto de <Arte» como de Historiografia del Arce. En Wolfflin el
* recepror es el pablico culto indefinido v la misma Historiografia. Una
* de las misiones de una furura Historiografia del Arte habri de ser la
de incluir af receptor en una auréntica (lo serd cuando asi se haga) es-
tructura socioldgica con eficacia histérica, que consiste en que se tome
en serio también a este receptor de «Aste» y de Historiografia. Esto
~ sblo significa que tenga el derecho a que ¢l historiador de Arte le com-
L prenda tanto como a fa obra, pues a & va dirigida_la Historia. .
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"~ " 8e evidencia una paradoja. Precisamente el que una obra pase a ser.

" cuentra indefenso. Y la Historiografia del Arce ha fracasado al respecto

. receptor: Aun en Vasari éste esti definido e interpolado como recep-

Ll e S e
+2)-. Atlin estd poco -investigado- el raccanismo_de Iz transformacién

reconstructibilidad absoluta sélo se vio, generalmente, este tinico jado
de la-historia, no aquél en el que la vigencia de la obra varia continua-
mente. Para ello hay que convertir ¢} aspecto restaurador de la Histo-

- riografia del Arre en ciencia social. '

- Las obras de las Arres Plisticas siempre buscan nuevos receptores,
adentrindose en la historia. La Historiograffa historicista del Arte se ha -
situado generalmente entré el objeto y el recepror, porque localizaba
a este objeto en el pasado y le ponia una envoltura estérica,

Se perfila una gran tatea: investigar las modalidades en las que lo
histdrico se hace estético, para dominar asi histGricamente esta esteti-
zacién. Adn no se ha definido nunca el «valor de la edads como valor
estético, un problema bisico de la Histotiografia del Arte.

Esto deberia constituir, entre otras cosas, una cuestién psicolégica,
asentada, sin embargo, también en el Zmbiro socieldgico, pues no sélo
se pregunta qué es lo que dg vida al pasado de un receptor, sino qué
consecuencias tiene una ral posibilidad de la penetracién del pasado
en nuestra época. La cuestidn antropoldgica, la relativa a lo humano
en el «Artes y en la Historia del Arte, puede constituir una constante,
a modo de columna veriebral de un cuerpo, que puede variar, pero
que es un ente constituido pot el tiempo y por la formacién de lo fini-
€O £0 este tiempo.

Hasta ahora casi nunca se ha considerado el concepto del tiempo
como centro de la Historiograffa del Arte, aunque lo es. El pasado se -

- abre como conquista histérica y en tal apertura se convierte en fururo,
aunque sea Gnicamente cuando hay portadores capaces de trasladar lo
pasado al futuro. Se evidencia la funcién de trinsito en la ciencia, En
Psicologia estd constituida por la posibilidad de dominar el pasado al-
reconocetlo en su dimensibn furura. En Sociologia consiste en asumir
cognitivamente y en transformar, a la vez, las posibilidades estructura-

* les de la sociedad como institucién y como misién y carga. En la An-
tropologia es la posibilidad de determinar el origen del hombre y su-
teleologfa. Se trata, por tanto, de transferir el pasado al furnro.

¢Para qué y con qué fin estudiamos y pracricamos la Historiografia -
del Arte? La pregunta es ficil de plantear y dificil de responder. Entre
otras cosas porque entre sus objetos figuran una steologia monumen-

- tab*. Monumental se refiere aquiva la memoria en el monumento,

ue perdurard como algo hecho, como instituciéa y como obra, y que
«contiene tiempos. Teologla ya no significa aqui simplemente ver-

427 F. PIPER, Einlestung in die moriumentale Theologre, Gotha, 1867.
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~.de‘la obra'en «obra de arte», o sea, el ingreso en el tiempo. Bajo la
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dad de fe (cristiana), sino la posibilidad de la trascendencia, algo que
sélo asi se manifiesta a través de lo monumental. El Cielo y Ia Tietra s6-
lo s dan en este juego reciproco entre la realidad y lo imaginario, con-
vertidos en Ob]f.‘to por el «Artes. Entre ellos nos movemos en fa His-
toria.
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“aprés J. Ch., Paris, 1915. .

“P.O. RAVE, en: Reallextbon zur deutschen Knﬂ:tge:cﬁ:c/;z:e L 2, S:uttgan 1048, 639
680, enirada «Bildniss,
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)

AMPENHAUSEN " «Die’ ‘Bildfrage als thcologsschcs Problem der alten Knche Ve
Zeztscbﬂﬁ Jiir Theologic und Kirche 49,1952, pp. 33-60." e
*]: Kouwntz, en: Reallexthon fir Antike und Cérmtentztm, L 2, Sm:tgm 1954 318.
. 341, entrada <Bilds, . -

- A. GRABAR, Liconoelasme byzantin, Pans 1957. .
H. Hempr, «Das Bild in Bibel und Gortesdiensts, cn: Sammiung gemeinvers:indiicher. -
Vortrige und Schrifien aus dem Gebict der Tbeo/og:e und der Relipionsgeschichie,

o 1957,
*E. HerzscH, en: Die Religion in Geschichte und Gegeawar: . 1, Tibingen, 1967,
1275-1276, entrada <Bilder und Bilderverchrungs, IV parte: chﬂdsaEzliFhG.l
W, WemEScHEL, «Abschied vom Bilds, en: Erzichung zur Menschiichkeir. Die deyng.
_im Umbrach der Zeit. Festichrift fiir B. Spronger zum 75. Geburtstag, 27. _]um
"1957, Tibingen, 1957, pp. 615-627.
. W. ScrONE, J. Kouwwme y H. v. CAMPENHAUSEN, Das Got;e;bda’ im Abendland,.
" Wirten, 1957. B
G. HAENDLER, Epochen karolingischer Tbgo/ogze Eine Untersuchung siber die Karolints- .
- chen Guinchten zum byzantinischen Bildersiresr, Betlin, 1958,
A. DeMpr, Die unsichibare Bildrwelr, Eine Geistesgeschichte der Kunse, Emsxcdcln-
Zirich-Colonia, 1959.
‘K. BAUCH, <lmagos, en: Bezrmge %ur Philosophie und Wistenschaft, W. Sxilasi zum
70. Geburtstag, Muaich, 1960, pp. 9-28. ) ) -
‘H.-G. GADAMER, Wakrheit und Metbode, Grundzige einer philosophbischen Hérmenen-

7k (1960), 2.® ed. ampl., Tibingen, 1965,

E. H. GOMBRCH, Ar? and Wlusion, A Study in the Prychology of Pictorial Representa.
stom, 2,* ed., Washingron, 1961; ed. zlem.: Kumst und Flusion. ZﬂrP.ryc/Evo/Ggm der
Eildlichen Dﬂr.ffel/xﬁg, Colonia, 1967.

" H. ScHRADE, Die Wirklichéeit des Bildes. Was ist, will und vermag ein Bz/a’ Munich,
1963,

A. GmuEN, Zeithilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Mdgre:, 2.%%ed.,
Frankfurt/Main-Bonn, 1965,

E. Grassi, Mache des Bildes: Obnmache der rationelen .S'pmc/:e Colonia, 1970.

" B. H. GoMBRICH, sSymbolic Imagess, 1. 2 de: Studlies in the Art of the Rena:.mmcz
‘ Londres, 1972, incl.: Jeones symbolicas (1948) en la ed. amphiada.

E. H. Gombrich, 1971, pp. 193-243.

‘sactins of the Royal Society of Lomdon, B., Biological Sciences, vol. 270, Lendies,
1975 pp. 119-149.

El ofnamento N

"

A, REGL Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte der Ormamentik (1893), 2.°
cdicién, Beslin, 1923, (Problemas de estdo, Barcelona, 1979.) |

F. JesseN, Meister des Ornamenistichs, Eine Auswhal ans vier Jabrbundersen, 4 ¢, Ber-
-lin, s.f, '

R. BERLINER, Omamermzler Vorlageblitter des 15.-18 Jh., 2 t. de fig. y 1 de toxro, Lc:p-

zig, 1925-1926. S -

E. Strauss, «Uber cinige Grundfragen def Osnamentbetrachrungs, en: Zeitschrift fir
Asthetik un #lgemeine Kunstwissenschaft, afio 27, Sturtgatt, 1933, pp. 33 y ss.

.————, sHlusion and Arrs, en: Wuson In Nature and Ari, ed. de R. L. Gregory y -

e, «Mircor and Map: Theories of Pictotial Representations, en: Philosophical Tran- I
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C. NOR.DENFALK thmcrkungm zur Entstehun “des Akanthusomamcnrsr en; Acta Ar-
chaclogica, 5, 1934-1935, pp. 257-265.

‘D, Deges, Das Ornament. Wesen und Gefcé:cﬁte Ein Scbrrﬂmverzewbmf, Leipzig,

1956.

G. BanDmann, «konologie des Omamcnls und der Dekorations, cn jabr.bucfﬁ fiir As-
thetik, IV, 1939, pp, 232-258,

H. BAUER, Rocaille. Zur Herkunft und zum We.rerf eines Om:zmem:motmr Berlin,
1962.

F. Pier, Die Omnament-Grolteske in der fralianischen Rengissance. Zu ibrer kategorialen
Struktur un¥ Enistebung, Bedlin, 1962

A. Loos, Simtliche Schriften, Viena-Munich, 1962 y ss.

N

Cuerpo, espacio y tiempo y la <obra de attes

'H. SmDiMavR, «Dic wahre und die falsche Gegenwarts (1953), en: Kunst und Wabrbeit,

Zur Theorie und Methode der Kunitgeschichre, Hamburgo, 1958, pp. 140-159. ’
H. Conpan-Martius, Der Rawm, Munich, 1958,

A. v. Hitoeerano, Das Problem der Form in der bildenen Kunst {1893), 10.% ed., Ba.,

den-Baden- Es:rasburgo 1861,

B, Janrzen, Uber den kunstgeschichlichen Reumbegriff (1938), 2.7 ed., Darmstadt

1962,

K. BADT, Raumphantasien und Raumillusionen. Wesen der Plastik, Colonia, 1963.

W. MessereR, «Die Zeit bei Caravaggios, en: Hefte des Kunstbistorischen Seminars a’er
Universivit Minchen, n.° 9-10, Munich, 1964, pp. 35-71.

I, ZAUNSCHRIM, Systeme der Kunsigeschichte, tesis, Salzburgo, 1973, :mp en Vzcna,
1975.

Historia del are como historia de los artistas (Vasari)
Qbras de G. Vasari : .

G. VASARL, Le vite de pit eccelenti pitrori, scultori ed architerrori {1550). Con nuove
antictazioni e commentt di G, Milanesi, Florenciz, 1878-1885. Ed. Alemana: G. VA-
SAR1, Die Lebensbeschrecbungen der beridhmierten Architekien, Bildhaner una Maler,
edicion de A. Gottschewsky y G. Gronau y oties, t. [-VII/2, Bstasbucgo, 1904-1927.

Bibliografta secundaria

W. KaLLAB, Vasaristudien. Mit einem Lebenshilde des Verfassers, ed. pdstumamente
poz J. v. Schlosser, tirada aparte de Que!len\:}?nﬁer; Jfir Kunsigeschichte und Kunst-
rechnik des Mittelalrers und der Neuzest, Viena-Leipzig, 1908.

“Der fiterarische Nachlass . Vasaris, ed. ctie. de K. Frey, 1. 2., (terminados por
H.-W. Feey}, Munich, 1923-1930. -

J. v. Scuiosser, Die Kunstliteratur, Ein Handbiich zer Ouellenbunde a’er neucren
Kunstgeschichte, Viena, 1924, [La Literatura artistica, Madrid, 1976.]

E. Run, Grorgo Vasari. Vater der enropitschen Kunsigeschichre (1961), Stattgare, 1964,
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Reuvistas

I Vasari. -Ri-vista d’aste c di studi; V;sariani. Atexzo, 1927:1966. . -

Historia del arte como lustc.m c‘.'* un idea | (Winckelm rm).

Obm: de J. J. Winckelmann

31 3. WinckeimANN, Simitiche Werke, od. dc) Eiselein, 12 t. Donaucsdxmgcn 1825~
| 1829; reed., Osnabriick, 1965. ’ . i

Bibliografia secundaria

C. Justi, Winckelmann und seine Zextgeﬂm-;m 3,2 cd Lupug 1898.

L. CurTius, Winchelmann und seine Nachfolge. ‘Discurso en Roma, maye 1941; cd
Viena, 1941 (1. Reihe cVorungc» cuad, 30 de las Verdffentl, o, Kaiser- szn:im :
Iustitutes fir Kalturwissenschaft im Pajozzo Zuccar, Foma).

W. WAETZOWD, J. J. Winchelreann, Leipzig, 1946 (scparara de W. WAETZOLD, Deurx-
che Kunsthistoriker. Von Sandrart bis Rumobr, Leipzig, 1921} )

H. KocH, [. /. Winckelmann: Sprache und Kunstwerk, Berlin, 1957.

W, BOSSHARD, Winckelmann. Artherib der Mitte, Zirich, 1960, -

N, HiMEMANN, Winckeimanns Hermeneutih, Mainz, 1971 (Akedemic dzr Witsen-
schafien und der Literatur, Abbondlungen der geister- 4. .rozzmwuserz.rcﬁ@zizaﬁ"n
Kizsse, afto 1971, n.® 12} . }

W, Lepemany, Winckelmann. Hine Biograpkhie, Nueva York, 1970

" Wistotia del aree como historia de la eulrura (Burckharde)

Obras de J. Burckhardt

J. BURCKHARDT, Gesempausgabe, 14 1., Sratrgart-Berlin-Leipaig, 1929 y ss.

Bibliografts secundariz -

C. NspMaNN, J. Burckbardt, Munich, 1927.

W. Renw, J. Burchhards, FrauenfeldLeipzig, 1930.

H. WoissiN, «f. Burckhardt und die Kunsts, en: H. WOLFFUIN, Gedanken zur Kunsi-
peschichte, 2.% ed., Basilea, 1941, pp. 136-146.

— e, . Burckhardr und die systematische Kutstgeschichtes, en: H. WOLFFLIN, G’m’arf
ken zur Kunstgeschichte, 2.* ed., Basilea, 1941, pp. 147-154.

——, . Burckhardt zum loo. Gcburtstag 25. Mai 1918», en: H. WOLFFIN, Gedanken
zur Kunstgeschichte, 2.* ed., Basiled, 1941, pp. 135-164. :

W. Karcl, J. Burchbardt, 5 1. hasta abora, Basilea, 1947 y s5.

W, GretscHEL, o . Burckharde als Kunstbetracheers, en: Fessgabe fiir a. Fuchs, Paa’er!:am.
1950, pp. 249-273. ) S

H. Kausman, o. Burckhardis *Cicerone''s, en Jakrbuch der Berliner Mﬂﬂ”’r [P

1061, pp. 94-116.
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Bczlm.Coloma-Magunm' 1966 A R i
- WenzEL, ] Burckbards in der Krise Seiner , Z2if, Bcriin (Ost) 1967 .
. "W, HARDTWIG, Gg:cézcﬁt;:;érex&ung zwischen Altenropa und moderner Welt. |, Burc-
Ahards in seiner Zeiz, vesis, Manich, 1972; imp. en Giittingen, 1974 (Schriftenreibe
der Histortschen Komission bei der Bayer. Akademie der Wissenschaften, Schrife 11),

Historia del arte como historia del estilo {Riegl)
Obras a’e A. Riegd

A R1£c;1, Volbéun;t Hau_g‘lem und Hammdwtne, Berlin, 1394 :

e, Stilfragen. Gmrza’/egﬂngcn zn einer Geschichte der Omamentik { 5893} 2 2 cd
o Bcrfm 1923.

- —, Spatramz.rc)_’m Kz.r:z.ftwdzatr:e (1901) reed. de E. Rc:sch Viena, 1927,

. Gesammeite Aufidtze; ed. K. M. Swobods, Augsbulgo-Viena, 1920.

e — Das ﬁa/(ﬁndzkcée Gruppenporirids (1902), reed. de K. M, Swobodz, Viena, 1931,

szz/zogmj% :rmmd.ma

. M. DyoRik. 5A Riegls, en: M:rtcz/uﬁg der K. K. Zentmf;éamm:mon, 3 g cd 4, Vxe-
. na, 1905, pp. 255-276.

E, PANOFSKY «Der Begriff des Kunstwollenss, en: Zeu.fcbnﬂ ﬁ.er A:tbemé und a//geme: .

ne Kunstwissenschaft, 1, 14, Staregare, 1920, pp. 321-339,

.* . richte zur Kunsigeschichtlichen Literatur, 111, 1930-1931, pp. 65-74. .
" J. v. Scenossek, «Die Wiener Schule der Kunstgeschichtes, en: Mistedlungen der Osterrei-
- chischen Instituss fir Ge;pb:cbt;for;cé#ag, 1. 2d. XII, Innsbruck, 1934,

ot nas 142 y ss.
" H. SepiMaYR, «Die Quintessenz des Lehren Rieglss, en: AL Rigcz, Gc:ammelte Ayf.ritze,
| edicion de K. M. Swoboda, Augsburgo-Viena, 1929 recogido cn: H. SEDIMAYR,

1958, pp. 14-34.

" Minchen, n.° 4, Munich, 1963. ‘
G. KascNiz v, WEINBERG, «A. Ricgl: Spiudmische Kunstndustries, resefia en: Gm)-,
. zmom 551929, pp. 195 y ss., tecogida en: G, KascHNITZ v. WENBERG, Kleine .S'cbnf
. tem zxr .S'tm.ét.un Berlin, 1965, pp. 1-15.

’ Histdria del artc como histofia_ del esplritu V(dc Dvotik 2 Sedimayr)

Obras de M. Dyordé y H. Sedlmayr’ '

- M. Dvokax, Kam}‘ga.fcﬁwbtc als Geistesgeschichte. Studien zur abendiindischen Kmuﬁ
- entwicklang, Munich, 1928.

'H "SeDIMAYR, Kunst wnd Wabrheit. Zur Theorie und Metbode der Kumtg.e:cbmbte
Hamburgo 1958, .

T208

" _H. JanNTZEN, «Besprechung von A. Riegls Gesammelten Aufsitzens, en: Knitische B:-

H. TIExzE, <A. Ricgh, en: Newe Oszerreichische Biographie, Vlcna. 1933, t. -8, pagi- o

" Kunst und Wabrbeit. Zur Theoric und Metbode der Kunsigeschichte, Hamburgo,

H. SepiMAYR, «Ricgls Erbes, en: Hefte des Kunsthistorischen Sem:rm‘ der. Universitat

Bibliografia secundaris

W. WORRINGER, ﬁéﬂ‘rﬂétmﬂ wzd Eﬂﬁﬁlang Ein Beitrag zur .S‘:z/p:ycfﬁo/ogze (1903) .
reed,, Munich, 1948,

H. Sﬁan'R. <Kunstgeschichte als Geistesgechichte. Das Vcrmzchmls Max Dvofikss,
en: -Wors und Wabrkeiz; 4, 1945, pp. 264-277 (I1I).

B } c]dca:

E PANOFSKY 1dea. Ein Bc:mg zur Bcgﬂffsgcsch:chtc der dlteren Kunstr.hcone(1924} 2.2
“edicién, Betlin, 1960. [fdea, . Madnd 1977.}

- VAniJisis estilistico o g

G. v. SeMPER, Der Stil in den technischen und tebtonischen Kiinsien oder pm.émc/.ae
Asehesid, 2 ©., Munich, 1879, |

H. WOLFFLIN, Kurwgﬁcéw&tltc&e Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in
der nencren Kunsi, Munich, 1913, [Conceptos fundamentales en g Historia del
Arte, Madrid, 1924.}

L. Corrizr, Der Szf in der bd.ﬂ'eﬂm “Kunst. Allgemeine Stiltheorie und geschichiliche
Studien dazu, Traisa-Darmstadt, 1921,

A. v. HUDEBRAND, Das Problem der Form in der bildenen Kunst {1893), 16.% od., Ba-

" den-Baden-Estraburgo, 1961,

- F. Prer, «Der historische Stilbegriff und die Geschichtlichkeir der Xunsts, en: Probleme '

der. Kunstwissenschaft, t. 1, ¢Kunstgcsch1cht: und Kuasttheorie im 19. Jh.», Berlin, '
1963,
J. Biarostocxke, S wzd Léaﬂogmpb:e Studien zur Kunstwissenschaf?, Dresden, 1966.

- L. DITTMANN, SHl, Symbol, Struktur. .S'!ud:en zur Kategorien der Kan:tge:cézcbte.

Mumch 1967,

Anilﬁis estryctural .
W. DuTHEY, <Studien zur Grundlegung der Geisteswissenschaften 1. Studie: Der psy-
chische Strukturzusammcnhang» Gesammelte Schriften, 1. 7, Swetgart-Gotingen,
1938.
H, SepiMAYR, «Zu ciner suwengen Kunstwissenschafts ( 1931) en: Kunst und Wabrbeit,
. plginas 35-70.

H. v. EmveM, «Der Strukturbegriff in der Kunsrwmcnschaft» en: H, v. EiNEM y otfos,

Strubiurbegrilf in dem Geisteswissenschafien, Magunciz, 1973 (Akademie der Wis-
senschafren und der Literatur, Abbandlungen der geistes- und soziahvissenschaftli-
chen Klasse, afio 1973, 0.° 2). '

L. DITIMANN, S#), Symbol, Struktur, op. ct.
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Anilisis simbélico {lconologia)

M. SCHIEGINGER, Geschichee des Symbols. Ein Versuck, Betlin, 1912.

F. Th. Viscuer. «Das Symbols, en: Krizische Ginge, ¢d. R. Vischer, 2.2 ed., Munich,
1920 y ss., IV, pp. 420-456, ) ' :

E. CassIReR, Philosophie der rymbolischen Formen, 1.% patie: «Dic Spraches; 3.2 parte:
«Das mythisthe Denkens; 3.* parte: «Phiinomenologie der Erkenntniss, Berlin, 1923-
1929. ' . .

E. MANDOWSKY, Umermc&_‘:mgm zur Icomologie des Cesare Ripa, tesis, Hambusgo,
1934, > o

E. PaNoFsKY, «The history of art a5 2 humanistic disciplines, en: T. M. Gresng, The
meaning of the humanities, Princeton, 1940. : . -

*H. BAUER, en: Die Religion in Geschichte und Gegenwart. Handwirterbuch fiir Theo-
fogie und Religionswissenschaf?, 3. ed., Tiibingen, 1957 y ss., 1. 3, 1939, pp. 674 y
siguientes, entrada <lkonologies. :

J. Biawostockt, S## und Ikonographie. Studien xur Kunstwitsenschaft, Dresden, 1966,

‘L. DITTMANN, St#, Symbol, Struktur, op, cit. .

E. PaNOFsKY, «Zum Pioblem der Beschreibung und Inhalisdeutung von Werken der’
bildenen Kunsts (1932), en: Aufidize zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, ed, .

H. Oberer y E. Verheyen, 2.2 ed,, Betlin, 1974, pp. 85-97,

Fl probiema de los sconceptos fundamentzless histético-artisticos
Qbras de H. Wolfflin

H. WoirrLN, Renatssance und Barock, Bine Untersuchung fiber Wesen un Enistebung
des Barocksitls in Mafien, Munich, 1888. [Remacimienio y Barroco, Madsid, 1977.]
——, Kunstpeschichiliche Grundbegriffe, Munich, 1915. {Concepros fundameniales en
la Historia del Arte, Madrid, 1924} : ] -
——. Gedanken zur Kunsigeschichie, Basilea, 1940.

Bz'b‘/iagmfz}z secundaria

F. LANDSBERG, Heinrich Walfflin, Bedin, 1924, : :
W. BockmManN, Die Grundbegriffe der Kunstbetrachtung ber Walfilin und Dyorik,
Drtesden, 1938, - ' C

L. BALDASS, «Zur Beduetung H, Walfflins fitr die Kunstgeschichesforschungs, en: Wie-

ner Jahrbuch fiir Kunsigeschichte 12113, 1946; NF 12/13, 1949,

H. Seoimavr, «H. Walfflin und die Kunstgeschiches, en: Jn Memoriam H, Wolfflin.
24. Juni 18G4-1924, junio de 1964, Ansprachen bei der akademischer Gedenkfeier
in der Universitit Minchen am 24, Juni 1964, Munich, 1964,

i

A

Bibliografia complementaria al problema de Jos econceptos fundamenialess
historico-artisticos —_— -

W, WorrNGER, Abrirakbtion und Ez'frfu“b!:.;ng, op. it
H. SepiMayg, «Riegls Erbes, op. cir., pp. 1-24.
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NI T

- :G.'Kz'.\scr‘{rml'rz_‘v. W‘ﬁlﬁgﬁkc. .i‘?r:f-.'rz':':c.ée Kunst, t.1-4, ed. de H. v. Heintze, con prélogo

|

de 1. Kealler y una Biografiz det autor pot M. L. Kaschnitiz, Betlin, 1965. vl
B. Panorecy, -lber dos Veehilknis der Kunstgeschichze zut Kunstheorie. Eiri Beittag -
Leie ‘"Hunusissenschaftlicher Grundbegriffe'>
(1025, eh: E.- PANOESKY. Aufritze zi Grithdfripen dér Kunswisenichaft, ed.
H. Cberer y E. Verheyen, 1.* ed., Betdin, 1974, pp. 49-75. - .

zi der Froerung dher die Maglich

i .pro;bléma de Ia periodizacida histrico-artistica {ver cpig_raf; aoteriot)
- Bsquema de las tareas de la invcstigacién
'H. Sénm.wn. Kunst ur;d Wabrheit, op. cit.
. 'Rcﬁoﬁsimccién (del «iexto primitivos} (ver eplgrafe anterior)
_ El problema de [a autcnticidgd

P, Arnay, Kunst der Filscher- Filscher der Kunst. Dreitansend Jahre Beirug i Anti-

quititen (1959), 2.* ed., Munich-Zurich, 1964 ) .
W. Bengasin, Das Kunsiwerk ims Zeitaiter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936),
7.2 ed., Frankfure/Main, 1974, [Hay cdicién castellana. ] )
«Ch. Wourms, «Naturwissenschaftliche Methoden in des Kunstwissenschafts, en: I:'nzy:-
clapidie der geisteswissenschafilichen Arbeitsmetboden, 6.7 entrega: eMethodern det
Kunst- und Musikwissenchaftens, Munich-Viena, 1970.

Teenologia historico-artistica

Las numerosas técmicas artiticas y la incontable bibliografia que 2 cada una corres-
ponde sélo permiten una eleccion arbitraria de las cbras mds importantes. Se puede en-
contrar informacién complementaria sobse rada unz de las Wcnieas artistcas cn Iz Biblio-

* praffa general de J. J. MaRynassen, Dégradaion, conservation et restaration de 'oenste
 dart, 1. 2, Bruselas, 1967, pp. 427-360. o

‘General

- A History of Technology, ed. Ch. Singer, E. |. Holmyard, A, R, Hall y T. I, Willtams,

t 1-5, Oxford, 1954-1958. : o
H. J. PLenDERLEFTH, The Comversation of antiguities and works of art. Treatment, repair
and restoration, Londres-Nueva York-Toranto, 1936. . :
K. M, MARINISSEN, Dégradation, conservation ef restanration de Doenvre dart, 11y 2,
Bruselas, 1967, ’ . e ‘ ‘
H. M. HOFSTATTER, ed., Geschichte der Kunst und der Eiinstlericehen Techniker:, t. 1-6,
* Berlin, 1968, . - -
Ch. Wourers, Naturwissenschaftlicher Methoden i der Kumtwmemc/jwﬁ, pp- 69-91.
H. Ktnin, Erbaltung und Pfelge von Kanstwerken und Antiguititen, mif Maferzdlléz:(zde
" und Einfibrung in die binsterischen Techuiken, . 17 2, Munich, _19?4; 55,
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Piﬁ!ﬂfﬂ

: .M DOERNER Mﬂlmateml w:d seine Vcrwmdmxg im B:/a’e (1921) B.* cd Mumch
. 1944, -
" M: Houss, 4 /e decmwerfe dels pezrzmre par x'e: méthodes pbyﬂqua, Pans. 1957.
"R.'E. STRAUB, «Tafelbilds, en: Konservierung und D:némafpﬂege, 1.% parte, cd Schwei.
zetischen Institue fiir Kunstwissenschaft, Zurich, 1965, :
K. WeHtTE, Werkttoffe und Tecbm,ém der Mm’crex Mit emcm Aﬂbﬂng u&cr Fa.rbm- .
lefre, Ravensburg, 1967, ]
N ‘H RUHEMANN The Cleaning of Pamtmg; Probz’em; a'r:d Patentmi:tw:, Nucva York-
hiﬁgLOu 1963
"H. ROOSEN-RUNGE en: Rca/lexzcon zur a’eu:.wben Kamtge.rcbzcbrc, L. 6 Munich, 1973 ~
" esp. 1461-1491, entrada <Farbe (allgcmcm)» y «Farbe, Farbmittel in der ma. Buch-

- malercis,
*H. KUEN, en: Rea/lex:kon zur de:mcben Kunsigeschichte, 1.* entregadel 1. 7, Mumch

1978, esp. 1-54, entrada «Farbe, Pa.rbrmttcE Pigmente und Bindemirtel in der Ma-
w5 ereis, . . ‘
M. HOURS Gemdla’e aw/ym:rm and pflegen, Betlin, 1976.

RCTTAR Rl
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