La Historia del Arte, hoy +

GONZALO M. BORRAS GUALIS

A la memoria de Enrique Lafuente Ferrari

Escasez de planteamientos teoéricos

Cada vez que vuelvo a reflexionar sobre la problemadtica general de la his-
toria del arte, me acude a la memoria el magnifico discurso sobre La fundamen-
tacion y los problemas de la historia del arte, con el que Enrique Lafuente Ferrari
decidiera solemnizar su ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando de Madrid en el afio 1951, hace ya siete lustros!. No quisiera ocultar de
entrada, antes al contrario proclamo con gratitud y reconocimiento que Lafuente
Ferrari ha influido profundamente en mi pensamiento y mi praxis de profesor
universitario de la historia del arte?. Y a su memoria quiero rendir homenaje me-
recidisimo con estas pobres reflexiones sobre la historia del arte en la actualidad,
ya que esta honda preocupacién por el quehacer profesional del historiador del
arte se debe en buena medida a la influencia de los escritos de Lafuente Ferrari.

* 1uxto de la conferencia pronunciada el dia 14 de marzo de 1986 en el Museo e Instituto
Camon Aznar de Zaragoza.

1 Cfr. Enrique LAFUENTE FERRARI: La fundamentacion y los problemas de la Historia
del Arte. Madrid, Ed. Tecnos, 1951. Aqui se citara el discurso por esta edicion de Tecnos; reciente-
mente, en 1985, el Instituto de Espana ha lanzado una reedicion de esta obra singular en la historio-
grafia espanola, reedicion a la que se ha anadido como apéndice otro trabajo basico de LAFUENTE
FERRARI, la Introduccion a Panofsky (Iconologia e Historia del Arte), que aparecié como prologo
a la traduccion espanola de los Estudios sobre iconologia, publicados por Alianza Editorial, en 1972.
Aqui también se citara la Introduccion a Panofsky por la edicion de Alianza. Lastima que esta ree-
dicion del Instituto de Espana, en homenaje a Enrique LAFUENTE FERRARI, se haya convertido,
previo fallecimiento del autor, en un libro “in memoriam”, originalmente no planteado como tal.
Mas lastima, pues, que no lleve un prologo adecuado a esta reedicion, analogo al que el propio autor
hiciese para Panofsky, glosando la figura y la obra de Enrique LAFUENTE FERRARIL.

2 La admiracion que siempre he profesado a LAFUENTE FERRARI la he recibido trans-
mitida de labios de mi maestro universitario Francisco ABBAD RIOS; posteriormente la admiracion
y reconocimiento se han ido acrecentando con la lectura de su obra. Nunca me retrajeron demasiado
los frecuentes exabruptos que el autor lanzaba sobre los catedraticos universitarios de su generacion.
hacia quienes la animadversion de LAFUENTE FERRARI era proverbial, adquiriendo especial vi-
rulencia en algunos escritos. Véase, en particular, para este aspecto su obra Ortega y las artes visua-
les. Madrid, Selecta de Revista de Occidente, 1970, pp. 13-14, 47-48 con la nota 16, 149-155, etc.
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En efecto, ya en el mencionado discurso de 1951, meditaba Lafuente que
“a cierta altura de la existencia es normal que el hombre comience a ser acuciado
por el deseo de poner en claro el fundamento ultimo de los impulsos y las tareas
en que ha ido empleando el nada flojo quehacer de la vida”3. Creo que es me-
nester llevar a cabo una revision y autocritica de nuestra tarea investigadora y
docente, pero, tal como proponia Lafuente elevando nuestras inquietudes a for-
mulaciones de cardcter general de manera que puedan “servir de experiencia uti-
lizable a los que nos sucedan™.

No vaya a pensarse que esta guisa de reflexiones han sido abundantes en
la historiografia artistica espanola, pues no andamos sobrados de ellas. El mismo
Lafuente Ferrari ya senalaba en unos parrafos introductorios a la edicion de su
memorable y reiterado discurso: “Cuestiones son éstas que hasta ahora han sido
muy poco atendidas en Espana, pero que importaria lo fueran para incitar a las
gentes a la reflexion sobre el sentido del trabajo y de la investigacion en historia
del arte y para que sus cultivadores puedan alcanzar un deseable ensanchamien-
to del horizonte de su actividad, para evitar errores y limitaciones graves, para
lograr un afinamiento del sentido critico de sus observaciones y trasfundir a sus
tareas toda una ambicién mads constructiva, universal y filosofica™.

Hoy, treinta y cinco anos mads tarde, siguen en todo su vigor aquellas afir-
maciones de Lafuente Ferrari. Han sido muy escasas durante estos anos las re-
flexiones que entre los historiadores espanoles del arte han sido dedicadas a ana-
lizar el sentido de nuestro trabajo. Justamente fue de nuevo Lafuente Ferrari,
quien en 1972 seguia contribuyendo eficazmente a esta tarea con su prologo a la
version espanola de los Estudios sobre iconologia de Erwin Panofsky, en una de
las mas lucidas reflexiones nacionales sobre el método iconoldgico®, donde ana-
dia algunas observaciones y admoniciones, que como se vera mas adelante, han
resultado programaticas para la labor traductora realizada en los ultimos anos.

Personalmente estimo que esta penuria de reflexiones sobre la historia del
arte en la historiografia espanola de las ultimas décadas, salvando alguna honro-

Aqui se refiere el autor a la “superficialidad. pedanteria y falta de respeto a la vocacion de ensenar”,
los moteja de “almogavares de la erudicion y energimenos del verbalismo genialoide™, cerrando los
improperios con lindezas tales como “clausura mental y mandarinato universitario”. Al margen de
estas anécdotas el magisterio de LAFUENTE FERRARI, ejercido a través de sus escritos, ha sido in-
contestable para mi generacion, en buena medida autodidacta; no es este el lugar adecuado para en-
sayar una bibliografia de LAFUENTE FERRARI. pero en la mente de todos estan sus analisis e in-
terpretaciones de Veldzquez, de Goya. de la pintura espanola del siglo de oro, con un especialisimo
recuerdo para su espléndido manual, titulado Breve historia de la pintura espariola, cuya tan espera-
da quinta edicion ha ido demorandose inexordblemente desde la cuarta de 1953. Por otra parte siem-
pre ha sido LAFUENTE FERRARI reconocido en los medios universitarios; ejemplos como el de
José Manuel PITA ANDRADE, impulsando desde Granada la reedicion de su discurso, o el de An-
tonio BONET CORREA (Vid. Semblanza de Julius von Schlosser, en Julius SCHLOSSER: La lite-
ratura artistica. Madrid. ed. Cdtedra. 1976. p. 13. nota 3) lo corroboran plenamente.

3 Cfr. LAFUENTE FERRARI 195!, op. cit., p. 23.

4 Ihidem.

5 Véase la nota 1. Esta actitud no encuentra parangon en parte alguna de la Europa civili-
zada. Por citar solo el ejemplo italiano, que nos lleva algunas décadas de ventaja editorial, véase la
amplisima reflexion de Carlo GINZBURG, titulada Da A. Warburg a E. H. Gombrich. (Note su un
problema di metodo). “STUDI MEDIEVALI”, 32 serie, anno VII, fasc. 1I. Dicembre 1966, pp.
1015-1065.
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sa y aventajada excepcion como la de Lafuente Ferrari ya destacada aqui, res-
ponde a las particulares circunstancias del momento espanol y son varias las con-
causas que permiten explicar, ya que no justificar, tales carencias.

En primer lugar, habra que recordar una vez mas la tardia incorporacion
de la historia del arte como disciplina en la universidad espanola, hecho ocurri-
do en el ano 1904, fecha casi sonrojante si se coteja con las de 1844 de la uni-
versidad de Berlin y de 1852 de la universidad de Viena®. De este modo, cuando
la primera generacion espafnola dedicada a los estudios historico-artisticos, con
nombres como los de Elias Tormo, Manuel Gomez-Moreno, Manuel B. Cossio,
Andrés Ovejero, José Jordan de Urries, Francisco Murillo,..., se afanaba en in-
troducir y consolidar los estudios de historia del arte en la universidad espanola,
ya brillaban en las europeas las renombradas formulaciones teoricas de los Riegl
y de los Wolfflin. Pero, ademds, este grave desfase inicial de salida no se saldaria
andando el tiempo, antes al contrario quedaria agravado con el corte traumatico
de la guerra civil de 1936, con el posterior aislamiento internacional y los tras-
tornos inherentes. Las generaciones universitarias, que han continuado la labor
iniciada por los Tormo y los Gémez-Moreno, dedicadas con ahinco a inventa-
riar y catalogar el arte espanol, han cumplido sin duda una ingente y meritoria
tarea, la de llenar de datos la historia del arte espanol desde unos presupuestos
positivistas, pero, por el contrario, han abandonado con frecuencia el cultivo
siempre fecundo de las cuestiones tedricas’.

No obstante, y a pesar del marcado caracter catalografico que ha tenido la
investigacion de los historiadores espanoles del arte, seria injusto no reconocer
las enormes carencias y limitaciones de todo tipo, especialmente bibliograficas,
en que se ha desarrollado su quehacer profesional. Asimismo tampoco seria jus-
to ignorar el esfuerzo por romper este aislamiento asfixiante y por abordar desde
seminarios y cursos diversos la problematica de la asignatura®.

Pero, tal vez, una de las causas que, paraddjicamente, mds hayan contri-
buido al escaso cultivo que las cuestiones tedricas han encontrado entre los his-
toriadores espanoles del arte, sea la de haber convertido la reflexion sobre el con-
cepto, método y fuentes de la disciplina en uno de los ejercicios de los concur-
sos-oposiciones a los cuerpos docentes universitarios, ejercicio de oposiciones
que se presentaba mecanografiado en forma de “memoria”, tema éste que por su

6 Cfr. LAFUENTE FERRARI 1951, op. cit., p. 19.

7 Cfr. LAFUENTE FERRARI 1972, op. cit., pp. IX-X.

8 En casi todas las universidades espanolas se registra en la década de los sesenta un notable
esfuerzo por incorporar a sus bibliotecas la bibliografia extranjera basica; es el momento de la edi-
cion bilingue de la Enciclopedia Universale dell’Arte-Encyclopedia of World Art (Roma, Instituto per
la Collaborazione Culturale, 1958; London, McGraw-Hill P.C.L., 1959), asi como de otra coleccion
monumental The Pelican History of Art, editada bajo la direccion de Nicolaus PEVSNER vy publica-
da por Penguin Books (a partir de 1954-58). En cuanto a seminarios y cursos de Doctorado, y por lo
que toca a la Universidad de Zaragoza, Francisco ABBAD RIOS. uno de los ultimos discipulos de
Manuel GOMEZ-MORENO, dedico el curso académico 1970-71 al “Concepto, método y fuentes
para el estudio de la Historia del Arte™; dicho curso se desarrollo a lo largo de todo el periodo lectivo
y en €l participamos activamente, ademas de los alumnos matriculados, cuantos nos encontrabamos
adscritos al Departamento de Historia del Arte en las diversas tareas docentes e investigadoras. Bue-
na parte de mis actuales presupuestos tedricos tomaron forma durante aquel curso. hace ya quince
anos.
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directa incidencia sobre varias generaciones de docentes universitarios espanoles
bien merece consideracion y epigrafe aparte.

El efecto inhibitorio de la llamada “memoria de oposiciones”

Ya se ha apuntado que, por paraddjico que parezca, el hecho de haber con-
vertido la reflexion en profundidad sobre la investigacion y la docencia en his-
toria del arte en el tema obligado de uno de los ejercicios de oposiciones ha pro-
vocado una evidente inhibicién posterior hacia las cuestiones tedricas en Espa-
fia, efecto probablemente previsto por-el legislador.

No seré yo quien utilice esta oportunidad para denostar sobre el anterior
sistema de oposiciones a los cuerpos docentes universitarios, sistema que ha es-
tado en vigor hasta el cambio profundo introducido por la Ley de Reforma Uni-
versitaria (LRU) de 19839. Ni es éste el momento ni todos los planteamientos
de aquel sistema eran negativos por igual. Pero lo cierto era que las oposiciones
tefifan de un acre sabor cuanto en ellas sucedia, y uno de los sucesos era este ejer-
cicio publico en el que el aspirante sintetizaba en formulas encapsuladas durante
una hora el contenido de su “memoria”, grueso. volumen mecanografiado en el
que se trataba el concepto, método y fuentes de la historia del arte.

De esta manera lo que debiera ser pensamiento vivo y fecundante de todo
el quehacer profesional se convertia, a través del prisma de las oposiciones, en
algo inerte, académico, hueco, y en demasia ecléctico. Todos recordamos como
la preparacidn del texto mecanografiado de la “memoria de oposiciones” pasaba
inexorablemente por conseguir un buen modelo anterior, un “ejemplar” a seguir
en el mds genuino sentido de la palabra, y a partir del cual elaborar la propia me- °
moria. Por supuesto que también existian materiales bibliograficos!?. Pero en li-
neas generales, mas que del contenido de la reflexion se estaba pendiente de los
aspectos formales del trabajo, entre los que no-era el menor en importancia la
extension de la “memoria”, que en la mayoria de las ocasiones era valorada por
el tribunal cuantitativamente (a peso, por el nimero de folios, o por el grosor del
lomo). Y aun en el meritorio supuesto de que el tribunal se adentrase en el exa-
men y valoracion de los contenidos, éstos se hallaban totalmente constrefiidos
por los planteamientos eclécticos, asi transmitidos en la tradicién mecanografia-

9 Si se insiste aqui detalladamente sobre los efectos inhibitorios que dicho ejercicio de opo-
siciones causaba en el antiguo sistema, no se pretende con ello un mero recordatorio histérico mds
0 menos narcisista, sino alertar dé este hecho a las presentes generaciones, ya que el nuevo sistema
de concursos previsto en la vigente LRU de 1983 contempla para la primera de las pruebas la pre-
sentacién del proyecto docente del aspirante. Como gravita sobre dicha prueba el antiguo ejercicio
de la “memoria de oposiciones”, se desea que sus efectos posteriores no resulten. igualmente
inhibitorios.

10 Personalmente preferi dedicar todo el verano de 1975 a la elaboracién de una “memoria”
con pronunciamientos mds comprometidos que en las convencionales, y sin la utilizacién de ningin
modelo o “ejemplar”. Partia de los resumenes ciclostilados del curso de Doctorado mencionado en
la nota 8, asi como de un/lzexto escrito en colaboracion con mis colegas universitarios los Drs. Maria
Isabel ALVARO ZAMORA y Juan Francisco ESTEBAN LORENTE, titulado Saber ver el Arte. Za-
ragoza, 1974 (con posterioridad, dicho texto, mds desarrollado, se ha convertido en la Introduccion
general al Arte. Madrid, ed. Istmo, 1980). :
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da y oral del ejercicio. Aquello era algo que tenia muy poco que ver con el pen-
samiento y con el compromiso ético, y si en cambio con la mecanica del sistema.
La memoria “no ganaba” oposiciones pero, por el contrario, podia hacerlas per-
der. En tal contexto el corsé intelectual al que quedaba sometido el aspirante an-
gostaba cualquier intento de pensamiento libre.

Habia que dar la impresion de estar en posesion de una informacion ex-
haustiva. Era otra de las grandes paradojas del ejercicio. En un pais atenazado
por la miseria bibliogrdfica y muy especialmente por la metodologia operativa,
los aspirantes debian comparecer como trasladados desde otra galaxia cultural.
No sélo se pretendia demostrar un conocimiento total de las diversas concepcio-
nes y metodologias de la historia del arte, con afinadas matizaciones sobre éste
o aquel historiador, sino que se procedia a una especie de rigurosa diseccion de
cada escuela o metodologia, salvando en cada caso y para elaborar una ecléctica
conclusion final, los aspectos positivos de cada método de investigacion. Asi des-
filaban en compendiosa y sesuda sistematizacion los principales métodos de in-
terpretacion de la obra de arte: atribucionista, formalista, socioldogico, iconologi-
co, estructuralista, psicoldgico,... Se iba desgranando una exposicion casi fosili-
zada, llena de topicos y estereotipos crilicos.

Se analizaba y enjuiciaba toda la produccién historiogrdfica extranjera,
cientos de obras en muchos casos ni siquiera leidas, variedad de métodos de tra-
bajo jamads experimentados. Y sin embargo habia que fingir no sélo que se esta-
ba informado de todo (mediante los mas burdos enganos, fruto del saqueo de los
repertorios bibliograficos), sino, y esto era mas grave, representar que ya se esta-
ba de vuelta de casi todo, que ya habiamos superado “por delegacién” en las in-
vestigaciones de fuera casi todas las metodologias artisticas.

Asi pues unas posibles reflexiones en profundidad sobre el futuro quehacer
profesional como investigadores y docentes, quedaban reducidas a un puro ejer-
cicio retorico, ecléctico y vacio de compromiso intelectual, erudito y encorsetado
mentalmente, auténtica falacia en la que todo quedaba en fuegos de artificio y
juegos florales.

Pero, de esta manera, el ejercicio de oposiciones ya habia jugado su papel
esterilizante dentro del sistema. El efecto logrado, en el mejor de los casos, era
el de olvidarse de este tipo de cuestiones tedricas. La “memoria” se arrumbaba
en el baul de los recuerdos a la espera de un amigo solicito, de un nuevo aspi-

Pero ya existian buenos materiales bibliograficos para la elaboracion de una “memoria”. Per-
sonalmente utilicé la obra clasica de Jacques LAVALLEYE, Introduction a l’archeologie et a ['histoi-
re de l'art, que ya andaba entonces por su 32 edicion puesta al dia (ed. Duculot, 1972), asi como el
discurso de LAFUENTE FERRARI, ya citado en la nota 1, y la entonces reciente Guida a la storia
dell’arte, de Giulio Carlo ARGAN y Maurizio FAGIOLO (Sansoni Universita, 1974). Presenté una
memoria concisa, con numerosas remisiones a la bibliografia consultada, que provocé una mimica
ostensiblemente descalificadora en uno de los miembros del tribunal, quien mostraba por la parte
del lomo mi “memoria” a los restantes colegas, para que advirtieran su escaso grosor. Opinion mas
indulgente fue la de mi colega y buen amigo, el profesor Santiago SEBASTIAN, quien al conocer el
contenido de la misma me animo calurosamente a que la diese a la imprenta, sugerencia que agra-
deci por lo que suponia de aprecio de mi trabajo, pero que rechacé, permaneciendo la “memoria”
nédita, por las razones objetivas que se glosan en la nota siguiente.
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rante al uso retorico del tema. En los ltimos afnos la soberbia y el atrevimiento
han osado incluso las ediciones de algunos de estos textos!!.

Situacion de la historia del arte en Espaia durante la iltima década

La situacion esclerética y anquilosada que los estudios universitarios de his-
toria del arte venian padeciendo en Espana desde su creacion a comienzos de si-
glo va a experimentar un cambio rotundo en la década de los 70, basicamente
como consecuencia de la creacion y desarrollo de las Secciones de Historia del
Arte en las Facultades de Geografia e Historia o de Filosofia y Letras, fenémeno
que tiene lugar a partir de 1969, afo en que finalizan sus licenciaturas las prime-
ras generaciones.

La creacion de estas Secciones de Historia del Arte, que afectard paulati-
namente a todas las universidades espanolas, va a desencadenar una serie de efec-
tos que inciden directamente en el cambio de la situacién. Es ahora cuando se
amplian notablemente las plantillas docentes, especialmente en los cuerpos de
profesores agregados y de profesores adjuntos, circunstancia que permite la in-
corporacién permanente de nuevas generaciones a las tareas universitarias!'2. Es
ahora cuando se inicia la dotacién de una bibliografia artistica de caracter basi-
co, en lengua castellana; la industria editorial espafnola advierte pronto la exis-
tencia de este nuevo mercado potencial de los alumnos universitarios de las Sec-
ciones de Historia del Arte, iniciandose, primero timidamente, y luego ya de ma-
nera decidida el conocido “boom™ editorial del libro de arte, fendmeno cronolo-
gicamente posterior y consiguiente al ocurrido con el libro de historia.

11 Solamente el “boom™ que en los ultimos anos ha experimentado la industria editorial en
temas de arte puede justificar que se hayan dado a la imprenta algunas obras que en ningun caso su-
peran en cuanto a planteamientos y contenidos las clasicas de LAVALLEYE. LAFUENTE FERRA-
RI. ARGAN y FAGIOLO, éstas ya citadas en la nota anterior, u otras obras posteriores. Aunque su-
pongo que no agoto lo publicado, me estoy refiriendo a obras como las de F. CHECA CREMADES,
M. S. GARCIA FELGUERA y M. MORAN TURINA: Guia para el estudio de la historia del arte.
Madrid, Cuadernos Arte Catedra, 1980. Otrosi cabe decir de Jos¢ FERNANDEZ ARENAS: Teoria
¥y Metedologia de la Historia del Arte. Barcelona, Anthropos, 1982. Item mds de Violeta MONTO-
LIU SOLER: Guia prdctica para el estudio de la Historia del Arte. Valencia, Universidad, 1985.

Con anterioridad tampoco han faltado algunos ensayos, de caracter divulgador o difusor, ta-
les como intervenciones en ciclos, discursos, etc., en el que sus autores se han planteado el quehacer
del historiador del arte a medio camino entre la “memoria de oposiciones” y la reflexion personal.
Relativamente abundantes, algunos de caracter informativo incluso, quiero retener como ejemplo a
J.J. MARTIN GONZALEZ: Presente de la Historia del Arte. Discurso de apertura del curso 1976-77.
Valladolid, Universidad, 1976. No obstante el escaso eco que los andlisis tedricos y metodoldgicos
tienen en nuestro pais se puso de manifiesto ante todos en la Seccion monografica dedicada a la Me-
todologia de Historia del Arte en el IV Congreso Nacional del C.E.H.A., celebrado en la ciudad de
Zaragoza durante los dias 4 al 8 de diciembre de 1982, tema que por si solo deberia ser objeto de
estudio.

12 Cierto que la dotacion de plazas docentes universitarias venia exigida por el fenémeno
de la masificacion de alumnos, pero sus efectos no han dejado de ser positivos por lo que se refiere
a la incorporacion de nuevos docentes con caracter de profesores permanentes. Este hecho que coin-
cide en la década de los 70 con todos los analizados en estas reflexiones, permiti¢ abrir el numero
casi cerrado de los catedrdticos en la universidad espanola.
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Esta dotacion de lecturas artisticas para el consumo universitario halla un
significativo punto de partida en el ano 1972 con la traduccién de los afamados
Estudios sobre iconologia de Erwin Panofsky!3, en cuyo prélogo, ya comentado,
de Enrique LAFUENTE FERRARI. éste tras glosar la penuria y miseria biblio-
grafica de su generacion apunta con clarividencia a la nueva tarea de la historia
del arte: “La conclusion es bien clara; hay que traducir, traducir las obras capi-
tales y clasicas de la historia del arte para incorporarlas al acervo de una cultura
superior en nuestro pais”.

Se trataba, pues, de poner en marcha la gran campana de traduccion de los
clasicos de la historia del arte, de familiarizar a los lectores y estudiantes espa-
noles con las ideas y los escritos de autores que hasta aquel momento solo ha-
bian poblado el fantasmal y galaxico mundo de las “memorias de oposiciones”,
obras que algunos profesores poseian en sus bibliotecas personales, conseguidas
con esfuerzo en los fugaces viajes fuera de Espana. Se trataba de ensayar un pro-
ceso ya experimentado con anterioridad en la propia [talia.

De esta suerte, coincidiendo con un momento internacional de crisis pro-
funda y de autocritica muy rigurosa en la disciplina de historia del arte, crisis a
la que se hara alusion mas adelante, las editoriales espanolas se lanzan a una des-
preocupada y frenética carrera de traducciones, no siempre bien seleccionadas, y
con demasiada frecuencia faltas de las referencias minimas imprescindibles para
situar en el complejo historiografico del siglo XX las obras traducidas, aunque
también en este caso haya excepciones meritorias y notables'?.

No obstante, siquiera sea con las salvedades apuntadas, puede afirmarse
que en la ultima década 1975-85 las editoriales espanolas han tomado el relevo
en lengua castellana. v aun han potenciado la funcién traductora que en las an-
teriores décadas cumplieron las editoriales hispanoamericanas, muy especialmen-
te las argentinas!?.

Sin animo de agotar este aspecto, permitaseme observar que hoy dia un do-
cente universitario de la disciplina de historia del arte apenas puede dar un paso
sin tener a mano los catalogos editoriales especializados. Asi sucede con la edi-
torial Catedra, con varias colecciones entre las que destacan los Cuadernos Arte,
los Ensayos Arte, y particularmente los Manuales Arte Catedra, que en parte cons-
tituyen una traduccidn de la prestigiosa Pelican History of Art, sin renunciar a ela-
borar una Historia del Arte en Espana e Hispanoamérica. Lo mismo conviene a

13 Cfr. LAFUENTE FERRRARI 1972, op. cit., p. XIL.

14 Las introducciones o los prologos a las traducciones o reediciones de clasicos se han con-
vertido en un nuevo y brillante género historiografico en la actualidad. Normalmente se siguen dos
criterios: uno, el de glosar la biografia y el significado de la obra del autor traducido, como hiciera
Antonio Bonet Correa con Julius von Schlosser, ya mencionado en la nota 1: otro criterio ha sido el
de ofrecer un estado de la cuestion sobre las tesis expuestas en el libro, en especiai en temas polémi-
cos o controvertidos. En este ultimo aspecto es paradigmatico el estudio de Fernando Marias A pro-
posite del manierismo y el arte espariol del siglo X1'1. que introduce a la version espanola de la obra
de John SHEARMAN: Manierismo. Bilbao, Xarait. 1984.

15 Entre las editoriales argentinas han destacado Nueva Vision de Buenos Aires, con una
importante coleccion dedicada a la Historia de la Arquitectura, abordada desde el punto de vista de
las diferentes concepciones del espacio. Otras editoriales notables han sido Ediciones Infinito, EME-
CE, etc. A través de estas editoriales llegaban a Espana en la década de los 60 las primeras traduc-
ciones de los Panofsky. Pevsner, Wittkower, Francastel, Argan. etc.
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Alianza editorial, que ha consolidado la prestigiosa coleccion Alianza Forma, o
a otras editoriales cdmo Gustavo Gili, que han dado nuevo impulso a su tradi-
cional quehacer, creando una coleccion especifica para Arte, y auspiciando por
vez primera en Espana una importante coleccién de textos y documentos para
la historia del arte. Junto a las mencionadas otras nuevas, como Xarait, van afian-
zandose paulatinamente!©.

Esta esplendorosa floracion editorial de traducciones habidas en la ultima
década ha cambiado rotundamente el panorama universitario de la disciplina.
Podemos afirmar con objetividad que desde la optica de las obras traducidas se
ha andado mds camaino en Espana en los ultimos diez arios que durante los pri-
meros tres cuartos del siglo XX. Se pueden aducir casos extremos pero baste el
ejemplo de la traduccion de la obra de Alois RIEGL Problemas de estilo, editada
por Gustavo Gili en 1980, obra cuya edicion original databa de 1893, y sin em-
bargo es una obra fundamental en la moderna historiografia del arte, que hasta
el momento sdlamente se habia utilizado en referencias de segunda o tercera
mano!’.

Ha sido un proceso de traducciones conducido con extraordinaria rapidez,
signo de los tiempos modernos. Hoy dia el universitario dispone en lengua ver-
ndcula y en ediciones “populares” de casi toda la produccion artigrdfica del ulti-
mo siglo. Esta recuperacion de los clasicos se complementa con traducciones casi
inmediatas de obras actuales, que en ocasiones crean una auténtica contraccion
a la hora de adquirir obras extranjeras!8.

No se trata, tampoco, de ofrecer aqui una minusvaloracion de toda esta in-
gente tarea editorial, que era menester realizar. El punto sobre el que esta re-
flexion desearia poner el énfasis es la enorme celeridad con que todo este proce-
so se estda produciendo, porque no ha habido tiempo material para una asimila-
cion cultural de todo lo traducido; corremos el peligro de confundir el hecho edi-
torial de la traduccién con el logro de su finalidad que, como decia LAFUENTE
FERRARI, es incorporar estas obras al “acervo de la cultura superior en nuestro
pais”.

16 Resultan innecesarias las referencias bibliograficas a obras que no solo constituyen el pai-
saje bibliografico habitual del actual historiador del arte, sino que pueden verse registradas en los ca-
talogos de las editoriales mencionadas.

17 Cfr. Alois RIEGL: Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamen-
tacion. Barcelona, Gustavo Gili Arte, 1980. En este caso también es destacable el estudio introduc-
torio sobre Teoria e historia del arte en Alois Riegl debido a la pluma de Ignasi de Sola-Morales. Un
caso no tan extremo de desfase en la traduccion, en torno a 50 anos, lo constituye la obra de Erwin
PANOFSKY: La perspectiva como forma simbdlica. Barcelona, Tusquets editor. 1973; el original ha-
bia aparecido en 1924-25.

18 El término de edicion “popular” se utiliza en el mismo sentido con que lo proponia LA-
FUENTE FERRARI en 1972, es decir, “sin lujosas presentaciones porque en estas ediciones lo que
importa no es el caro ropaje editorial, sino, sobre todo, el contenido”. Es el equivalente de las edi-
ciones “paperbacks” inglesas. Esto nada ha tenido que ver con el progresivo encarecimiento del libro,
que atenaza cada dia con mayor fuerza el escaso desahogo econdomico universitario. Por ello es acon-
sejable en la actualidad una mayor cautela en la adquisicion de obras en idioma extranjero que pue-
dan ser objeto de una inmediata traduccion. Antes el desfase editorial espanol permitia “consumir™
con creces el original en idioma extranjero. En estos momentos algunas inmediatas traducciones in-
validan la previa adquisicion de la obra extranjera.
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Y sin embargo esta década de euforia y desarrollo de la historia del arte en
nuestro pais, en la que ya son apreciables ciertos sintomas de estancamiento,
coincide con uno de los momentos mas criticos del pensamiento artistico en el
exterior, momentos tefiidos de un evidente pesimismo internacional.

Euforia nacional en época de crisis internacional

En efecto, durante la década de los 70 surgen en Europa algunas de las re-
flexiones autocriticas de tintas mas negras, en relacion con el papel de la historia
del arte en la cultura actual, pesimismo general que caracteriza el ambiente his-
toriografico del momento, y que no es sélo privativo de la historia del arte, sino
en cierta medida comun a la crisis de los historiadores en general.

Solamente quiero aducir en este momento algunos testimonios aislados, en
corroboracion de este aserto, para subrayar de nuevo la curiosa antinomia y des-
fase entre la situacion internacional y la nacional.

En 1973, Nicos Hadjinicolau publica su libro titulado Historia del arte y
lucha de clases'®, que tiene inmediata traduccién espafola, en edicion corregida
y aumentada por el propio autor; con caracter de ensayo, el mismo Hadjinicolau
apostrofa a su escrito de “polémico y programadtico sobre la disciplina de la his-
toria del arte”. El objetivo de esta obra es proponer una alternativa marxista a
la historia del arte tradicional, que es considerada como un producto de la ideo-
logia burguesa del “arte”. Sin que las alternativas propuestas por Hadjinicolau
me resulten convincentes, sin embargo el autor lleva a cabo en esta obra, de fuer-
te carga teorica, un implacable y lucido andlisis de las carencias y defectos de las
diferentes metodologias en la historia del arte. Su efecto es absolutamente demo-
ledor y corrosivo.

Por lo que aqui nos interesa ahora, las afirmaciones de Hadjinicolau son
rotundas y sonoras: “Este trabajo —por su libro- encontraria con todo su necesi-
dad y justificacion mas clara en la crisis profunda que atraviesa actualmente la
ciencia de la historia del arte como disciplina universitaria y en el hecho de que
no logra salir del estado primario en que vegeta desde su nacimiento”. El autor
continua con otros parrafos en los que se describe un panorama desolador: “Hoy
el historiador del arte se encuentra ante la imposibilidad de ejercer su oficio en
el sentido estricto de la palabra, es decir, de escribir la historia de un arte de una
manera cientifica...” Incluso desde la perspectiva marxista del autor se advierte
que la historia del arte “constituye hoy uno de los campos atrincherados del pen-
samiento mds reaccionario”?0,

Tan solo un ano después, en 1974, y en una obra de conjunto, que se plan-
teaba con caracter tedrico los nuevos avances metodoldgicos en el campo de la
historia, Henri Zerner afirmaba categéricamente que “la historia del arte, que pa-
dece desde hace medio siglo un profundo estancamiento tedrico, no esta en dis-

19 Cfr. Nicos HADJINICOLAU: Historia del arte y Lucha de Clases. 32 edicion en espanol
Madrid, Siglo XXI editores, noviembre 1975. La edicién francesa es de Librairie Francois MASPE-
RO. 1973. v la primera edicién en espanol. corregida v aumentada, de 1974.

20 Cfr. HADJINICOLAU, op. cit.,, pp. I-3 y nota 1.
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posicion de responder a las preguntas que se le plantean”2!. Obviamente se esta

refiriendo Zerner a la “historia del arte tradicional”, que se dedica a reconstituir
el pasado artistico, proponiéndose como tarea inventariar las obras, establecer la
biografia de los artistas, atribuir y datar las obras de arte por indices externos (fir-
mas, documentos de archivo, etc.), atribuir y datar a partir de este corpus otras
obras por sus caracteristicas estilisticas, y restituir, en fin, por el estudio de los
textos la manera en que las obras han sido vistas y comprendidas.

Siempre, seglin Henri Zerner, los resultados de esta historia del arte son im-
presionantes: descubre, salva, restaura. Los museos y las exposiciones le ofrecen
un campo de accion espectacular. Incluso se han renovado los métodos y puesto
al dia. Pero esta clasificacion por artistas, por escuelas nacionales o regionales,
por estilos, esconde subrepticiamente una interpretacion, un sistema de valores,
una ideologia: la de considerar la obra de arte en si misma, aislandola de los de-
mas aspectos de la vida.

Esta insatisfaccion por el estado actual de nuestra disciplina es ampliamen-
te compartida. Enrico Castelnuovo, en una vasta reflexion sobre la historia so-
cial del arte, aparecida en la revista “PARAGONE” en los anos 1976 y 197722
recoge testimonios y voces tan dispares como los de sir Ernst Gombrich y de Han-
nah Deinhard, que se lamentan del empirismo ascensional en los estudios de his-
toria del arte, debido a que el modus operandi de la mayoria de los especialistas
consiste en un trabajo de catalogacion sin interferencia de la teoria y de la inter-
pretacion, una mera recogida de materiales “objetivos” que pueden ser examina-
dos empiricamente. Se ha producido casi una completa separacion entre unos po-
cos “tedricos” y la inmensa mayoria de los “empiricos”.

A estas limitaciones aniade Castelnuovo otras, asimismo recogidas en que-
jas ajenas, en este caso de Francis Haskell, que se refieren a la sectorialidad, a la
creciente privatizacion de la investigacion artistica encerrada en las revistas es-
pecializadas, en las exposiciones y en los museos, con muy escaso impacto, por
no decir ninguno, sobre la cultura actual.

Es una insatisfaccion general, que conlleva una sensacion de inseguridad
en los investigadores, quienes desconfian de poder dar respuestas, de poder ex-
plicar determinados fendmenos; asistimos a una crisis de paradigmas, crisis que
empuja a buscar nuevos modelos en el campo de las ciencias humanas, desde la
semiologia a la antropologia o la psicologia.

No querria cerrar este breve turno de testimonios sin aducir las cdlidas y
emotivas palabras de Giulio Carlo Argan, escritas ya con caracter premonitorio
en el ano 1969, y precursoras, por tanto, de todo lo mencionado mas arriba. Ar-
gan en un extenso y brillante ensayo de reflexion tedrica sobre los problemas de
la historia del arte, concluye: “Los viejos procedimientos historiograficos, todos
mas o menos dependientes de la practica del conocedor, pueden servir todavia
para encontrar una obra olvidada, un documento inédito; no sirven para encon-

21 Cfr. Henri ZERNER: L’art, en Faire de ['histoire. Nouvelles approches, sous la direction
de Jacques Le Goff et Pierre Nora. Paris, Gallimard, 1974. vol 2°, pp. 182-202. Existe traduccion cas-
tellana en editorial Laia de Barcelona, 12 ed. 1978, 22 ed. 1985.

22 Cfr. Enrico CASTELNUOVO: Per una storia sociale dell’arte. I, “PARAGONE", 313
(1976), pp. 3-30. Y Per una storia sociale dell’arte. 11, “PARAGONE”, 323 (1977). pp. 3-34.
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trar lo que tenemos que encontrar, otros campos de interrelacion de los fendme-
nos, otros canales de enlace entre el arte y el contexto de la cultura, de la reali-
dad social. Es necesario hallar nuevos métodos, nuevas herramientas, nuevas ma-
neras de organizar la investigacion, también y sobre todo, de grupo. La renova-
cion radical de los procedimientos metddicos y de la enserianza es hoy, para la
historia del arte, cuestiéon de vida o muerte”23.

Argan refleja en este ensayo, que constituye una de las mds completas in-
terpretaciones de los fines y métodos de la historia del arte, sin duda de forma
mas dramatica, el mismo sentimiento colectivo de insatisfaccion y de crisis.

En medio de este momento internacional de crisis de los paradigmas, la his-
toria del arte en Espana atraviesa una década en todo contrapuesta, cuyo opti-
mismo que enmascara una crisis de desarrollo se refleja en la euforica actividad
editorial. Vamos a analizar diferentes casos representativos de la situacion por
la que atraviesa la historia del arte en nuestro pais, referidos en su mayor parte
a la década 1975-85, y con la mayor abstraccion posible de los elementos perso-
nales y anecdéticos, buscando el caracter paradigmatico de los hechos.

Los paradigmas de “ANTHROPOS”: Alfonso E. Pérez Sanchez y Joaquin
Yarza Luaces

La revista “ANTHROPOS”, cuyo subtitulo “Boletin de Informacion y Do-
cumentacion” explicita sus objetivos, ha dedicado dos numeros monograficos a
sendos investigadores y docentes universitarios actuales: Alfonso E. Pérez San-
chez y Joaquin Yarza Luaces?*.

Parece que el objetivo de “ANTHROPOS” sea presentar dos paradigmas
escogidos entre los actuales historiadores espanoles del arte para hilvanar en tor-
no a la autobiografia intelectual del seleccionado por la revista toda una meto-
dologia de investigacion. De este modo se produce un boletin de cardcter infor-
mativo en el que el investigador objeto del tema monografico se constituye en el
punto de referencia de un determinado método de trabajo. En el caso de la his-
toria del arte ambos ejemplos seleccionados son claramente paradigmaticos y con
caracter de tal son propuestos.

Alfonso E. Pérez Sanchez, nacido en Cartagena en 1935, catedratico de his-
toria del arte de la Universidad Complutense de Madrid y en la actualidad Di-
rector del Museo del Prado, la primera pinacoteca nacional, es uno de los mas
brillantes y conspicuos representantes de la historia del arte “positivista” en nues-

23 Cfr. Giulio Carlo ARGAN: La storia dell’arte, en “STORIA DELL’ARTE”, n%s 1-2(1969),
pp. 5-37. Ha sido recogido este ensayo en la obra Historia del arte como historia de la ciudad. Bar-
celona, editorial Laia, 1984, pp. 71.

24 Cfr. “ANTHROPOS”, Boletin de Informacion y Documentacion, n® 19. Noviembre 1982.
Autor/tema monografico: Alfonso E. Pérez Sanchez. Autobiografia intelectual, pp. 5-12, de donde se
han seleccionado los parrafos metodoldgicos, procurando no traicionar con esta seleccion el sentido
global. Bibliografia y actividad académica e investigadora, pp. 13-18. Este repertorio nos exime aqui
de citas mds puntuales. Véase asimismo “ANTHROPQOS”, Boletin de Informacion y Documentacion,
n° 43. Noviembre 1984, Autor/tema monogréfico: Joaquin Yarza Luaces. Autobiografia intelectual,
pp. 12-18. Bibliografia y actividad académica, pp. 19-20.
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tro pais. Discipulo predilecto de Diego Angulo Iniguez, Pérez Sanchez realiza su
tesis doctoral sobre la pintura italiana del siglo XVII en Espaiia, publicada en
1965. De inmediato dedicard en buena medida su afinada capacidad critica de
estudioso y catalogador a continuar la magna historia de la pintura espafnola, em-
prendida por el hispanista norteamericano Post, siempre en colaboracion con su
maestro Angulo y centrada dicha continuacion sobre el siglo XVII. Asi van apa-
reciendo la pintura madrilenia del primer tercio del siglo XVII (1969), la pintura
toledana de la primera mitad del siglo XVII (1973), el corpus de los dibujos es-
panoles. Esta tarea ingente de catalogacion se completa con la direccién de mag-
nas exposiciones, a las que acompanan recuperacion de obras y ediciéon de cui-
dadosos catdlogos (la pintura italiana del siglo XVII, Caravaggio y el naturalis-
mo espanol, Antonio de Pereda y la pintura madrilefa, el dibujo espariol de los
siglos de oro)25,

Detrds de la biografia intelectual de Pérez Sdnchez encontramos, de manos
de la revista “ANTHROPOS?”, el perfecto paradigma del historiador del arte que
descubre y establece corpus, que salva y restaura con acciones espectaculares en
el campo de los museos (subdirector y director del Museo del Prado) y de las mag-
nas exposiciones (comisario de las mismas). Alfonso E. Pérez Sanchez es el me-
jor exponente de la “historia del arte tradicional”, a la que se referia Zerner mads
arriba.

Algunos parrafos de la autobiografia intelectual de Pérez Sanchez son su-
mamente esclarecedores y autodefinitorios: “Mis condiciones de memoria visual
y una educacion fundamentalmente visiva me alejaban de la especulacion teori-
ca —que con frecuencia, en mis lecturas, veia en contradiccion con lo que los 0jos
me indicaban- y me abocaba a un mundo, el de los connaiseurs de vieja tradi-
cion historiografica, desdenado con frecuencia en el plano tedrico...”2.

Cierto que la generacion de Pérez Sdanchez tuvo escasa fortuna con los ted-
ricos en boga en Espana en la década de los 50, en especial con la macrosocio-
logia de Arnold Hauser?’, pero en el conflicto entre teoria y empirismo nuestro
historiador se decanta por el segundo, contribuyendo de manera decisiva al auge

25 Cfr. “ANTHROPOS”, 19 (1982), pp. 13-18.

26 Cfr. “ANTHROPOS”, 19 (1982), pp. 5-12.

27 Ibidem. Efectivamente la generacion de Pérez Sanchez identificé practicamente la histo-
ria social del arte con la obra de Arnold HAUSER: Historia social de la Literatura y el Arte, apare-
cida en version original en 1953 y traducida por Ediciones Guadarrama en 1957. Por desgracia la
obra en la que Arnold HAUSER reflexiona sobre las limitaciones de su metodologia aparece con pos-
terioridad, en 1957 en version original, y en 1961 la version castellana de Ediciones Guadarrama,
que traduce con el titulo mas comercial de /ntroduccion a la Historia del Artela Philosophie der Kunsi-
geschichte. En esta tltima obra, en especial en sus dos primeros capitulos HAUSER analiza el mé-
todo utilizado en su Historia social y fija los objetivos y limites de una sociologia del arte. Partiendo
de que en la obra de arte se representan y reconocen tacitamente los criterios de valor, morales y es-
téticos, de una clase social determinada, sin embargo se admite que “no todo en el arte es definible
socialmente. No lo es, sobre todo, la calidad artistica”, que se encuentra mas alld de toda alternativa
entre libertad y opresion politica. Hay muchos problemas de la historia del arte que Hauser reconoce
no se pueden resolver sociologicamente. No obstante esta obra tendrd menor difusion que la Histo-
ria social, donde se aborda toda la historia del arte, interpretando las formas artisticas como expre-
sion de las tendencias econdmico-sociales de su tiempo, y en todo caso concediendo una influencia
determinante a la voluntad politica y al gusto de las clases dominantes. La obra de Hauser levanto
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del positivismo actual, del que se ha hablado con anterioridad. Por ello no es de
extranar que Alfonso E. Pérez Sdanchez se adscriba rotundamente a la investiga-
cioén empirica de los hechos: “Antes, pues, de cualquier especulacion tedrica que
interprete, en otras claves, la actividad de los «artistas» y de los artesanos, las pre-
siones de la clientela, las ideologias subyacentes, o la ordenacién de los signos ico-
nicos, se hace imprescindible la fijacion de lo existente, su clasificaciéon y orde-
nacion primaria, y la imprescindible investigacion de archivo que supla, al me-
nos con su noticia circunstanciada, lo desaparecido, suministrando todos los ele-
mentos para esa investigacion posterior”28.

Los planteamientos metodolégicos de Pérez Sanchez, cuyas rigurosas in-
vestigaciones suscitan una gran admiracion personal, tienen, como paradigama,
un amplio predicamento entre los investigadores de arte en Espana. Hoy todavia
son mayoria los investigadores espanoles del arte que se hallan dedicados a “es-
tablecer unas bases de conocimiento positivo, de rigurosa critica formal y docu-
mental”, entregados a la ingente labor de esa historia del arte positivista, que ela-
bora corpus, repertorios, catalogos, colecciones documentales, todo aquello que
fuera de nuestras fronteras ya estaba realizado con anterioridad y que aqui res-
taba por hacer.

Pérez Sdnchez es autocritico y consciente de las limitaciones del método
“factual”, de que toda esta tarea no es mas que un “paso adelante hacia la cons-
truccion de la totalidad deseable”, construccion en la que cada cual debe trabajar
con rigor y con criterio en aquello que pueda y sepa hacer.

Es muy importante este punto de vista, sobre todo porque las razones que
en su momento fundamentaron la decision metodolégica de Alfonso E. Pérez
Sanchez, atendido el retraso de las investigaciones “positivistas” en nuestro pais,
ya no resultarian vdlidas para las generaciones actuales. La historia exclusiva-
mente “factual” del arte en Espana ha entrado ya en su fase epigonica.

La segunda propuesta paradigmatica de la revista “ANTHROPOS” en el
numero monografico dedicado a Joaquin Yarza Luaces comparte algunos rasgos
comunes con la anterior de Alfonso E. Pérez Sdnchez. Yarza Luaces, nacido en
Ferrol en 1936, es otro escolar conspicuo y riguroso, cuya trayectoria investiga-
dora y docente resulta igualmente ejemplar. Por otra parte, su campo de trabajo
es el arte medieval, lo que le separa ya de las inclinaciones seiscientistas de Pérez
Sanchez; ademads su punto de partida en la investigacion es una tesis doctoral so-
bre la iconografia de la miniatura castellana de los siglos XI y XII. El autor ha
sido escogido para ofrecer en su persona un nuevo método de trabajo, asi como
una amplia seleccion bibliografica sobre iconografia e iconologia.

Pero el profesor Yarza Luaces, en su autobiografia intelectual, auténtica
profesion de fe metodoldgica, se desmarca pronto del estrecho limite del método
“iconologico”, porque sus objetivos y propdsitos en la investigacion son inten-

pronto duras criticas, como las de Gombrich o Duvignaud, pero también del lado soviético, como

en la ponencia de Athanase STOJKOV, presentada al XXII Congreso Internacional de Historia del

Arte de Budapest (1969), donde se lamentaba que en el mundo occidental es desgraciadamente poco

conocida la historia del arte realmente marxista. No es de extraiiar, pues, que la oferta metodoldgica

de Amold HAUSER no contentara a los escolares mds exigentes de la generacion de Pérez Sanchez.
28 Ibidem
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cionadamente multiples, negdndose el autor a ser encasillado con el remoquete
de “especialista en”. Yarza ha advertido que uno de los mayores problemas de
la historia del arte en la actualidad es precisamente la especializacion, la secto-
rialidad o si se quiere la “parcelacion extrema de conocimientos”, fenomeno que
califica de deshumanizador y antihumanista2’.

Es decir, en Yarza se advierte ya dado ese paso adelante hacia la construc-
cion de una historia total, al que aludia Pérez Sanchez. En este contexto alcan-
zan sentido sus declaraciones metodologicas: “Yo no creo en el método de la his-
toria del arte. Estoy completamente convencido de que son buenas todas las
aproximaciones a la obra. Los catdlogos y los inventarios son previos a cualquier
estudio. El expertizaje colabora a definir escuelas, maestros, procedencias, siste-
mas de trabajo. Lo formal permite un acercamiento a la obra de arte en tanto
que tal. El estudio iconogrédfico obliga a tener en cuenta las intenciones de los
clientes dentro de la mentalidad y la ideologia de su época. La sociologia integra
obra y artista en su medio y colabora al mejor entendimiento de todos ellos. Y
lo propio sucede con otros métodos. El sistema que permite estos diversos ana-
lisis debe cuidarse al maximo para que los resultados tengan un valor. Un histo-
riador del arte puede decantarse, si le piace, hacia un método u otro. Lo que no
se puede consentir es que, por encontrarse a gusto con la practica de uno de ellos,
pretenda erigirlo en ensena de lo cientifico, en detrimento o, incluso, con despre-
cio de los restantes”3.

Este texto que, en una primera lectura puede antojarse simplificador y me-
todologicamente sincretista, es sin embargo de mayor complejidad. Desde luego
inicialmente no se puede evitar el recuerdo del efecto inhibitorio metodologico
que la memoria de oposiciones ha provocado sobre los docentes universitarios
espanoles. Pero esa pizca inicial de desentendimiento teorico se desvirtia con el
ataque final a los descalificadores que, instalados en cualquiera de las metodo-
logias, invalidan todas las restantes: y existen ejemplos de estos descalificadores,
a los que alude y denuncia Yarza, instalados en casi todas las metodologias, des-
de las formalistas, hasta las iconoldgicas y marxistas. Esta reflexion da un senti-
do mas positivo al sistema “integrador de métodos”, que postula Yarza.

Practica, pues, Yarza un interés multiple y apasionado por la lectura que
la obra de arte ofrece. Y dicho interés multiple y metodoldgicamente integrador
se refleja de forma nitida y coherente en su vario quehacer investigador y docen-
te. De un lado no renuncia a la elaboracion de corpus y monografias; asi el corpus
sobre la pintura mural romadnica hispdnica o la coleccion de inonografias sobre
gotico en Cataluna. De otro lado dirige esfuerzos pioneros como la coleccion de
textos y documentos para la historia del arte, editada por Gustavo Gili. Si sus
sintesis sobre el arte medieval espanol son notables, como ocurre con sus ma-
nuales en editorial Catedra y Alhambra, asi mismo concienzudas investigacio-
nes, en las que los planteamientos iconograficos no excluyen otras aproximacio-
nes estilisticas o socioldgicas, menudean en su bibliografia3!.

29 Cfr. *ANTHROPOS", 43 (1984), pp. 12-18
30 Ibidem.
31 Cfr. “ANTHROPOS™. 43 (1984), pp. 19-20.
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Solamente querria matizar, por mi parte, el sentido integrador y universa-
lista de los planteamientos de Yarza, que deben bastante al contraste de los mis-
mos en el desarrollo de su vocacion docente y a la praxis del trabajo en equipo.
Personalmente estimo que es menester hacer mas hincapié en este pais en las re-
flexiones tedricas, que aun sin incidir en descalificaciones improcedentes es ab-
solutamente necesario y legitimo destacar las limitaciones de cada metodologia,
con el fin de que la historia del arte puede hallarse en disposicion de responder
a las preguntas que en la actualidad se le plantean. Hay que verificar y valorar
los resultados de cada investigacion para no caer en un igualitarismo metodolé-
gico injusto.

La impagable aportacion de Julian Gallego

No podemos en este analisis de la situacion espanola de la historia del arte
reducir de manera simplista todo el variopinto panorama de la investigacion y
la docencia universitarias a los dos paradigamas de “ANTHROPOS”. Pero, ade-
mas, destacan algunos casos singulares que, como tales, son dificilmente catego-
rizables como paradigmas. Querria subrayar, en primer lugar, la impagable apor-
tacion que ha hecho Julian Gallego a la historia del arte espariol.

Aragonés, nacido en Zaragoza en el ano 1921, Julidn Gallego se incorpora
ya en plena madurez a la docencia de la historia del arte en Espana, merced a la
creacion de las Universidades Autonomas, profesando en la madrilena desde sus
inicios en 196832,

La incorporacion docente de Julidan Gallego a la universidad espanola va
acompanada de la publicacidon de dos obras fundamentales, metodolégicamente
renovadoras, que pueden ser valoradas como la mas cabal aportacion a la histo-
ria del arte espanol en las ultimas décadas. Me refiero, como esta en la mente de
todos, a Visicn y simbolos en la pintura espariola del siglo de oro, cuya edicion
francesa de 1968 precedio a la version espariola de 197233, En el afio 1972 la tra-
duccioén de la obra de Julidn Gallego, que habiamos devorado en la edicion fran-
cesa de Klincksieck solamente es comparable a la traduccion de los Estudios so-
bre Iconologia de Panofsky, mencionados al comienzo de estas reflexiones. Vi-
sién y simbolos es el resultado de la tesis doctoral de Julidan Gdllego, realizada
en Paris, bajo la direccion del profesor Pierre Francastel, de quien era ayudante
en la Escuela de Altos Estudios, donde el admirado investigador galo impartia
los cursos de sociologia del arte.

El influjo de Francastel, uno de los mas solidos historiadores del arte y tam-
bién de los mas olvidados en las traducciones de la década 1975-8534, es eviden-

32 Los profesores de mi generacion tuvimos en 1974 la oportunidad de coopositar al nuevo
Cuerpo Especial de Profesores Adjuntos de Universidad juntamente con el Dr. Julidn Gallego, que
consolidaba asi su situacion administrativa en la docencia espanola. Para todos nosotros ya era en-
tonces un maestro antes que un companero.

33 Ctr. Juhan GALLEGO: Vision et symboles dans la peinture espagnole au siécle d'or. Pa-
ris, editions Klincksieck, 1968. La primera edicion espanola, del ano 1972, aparece en Aguilar. La
segunda edicion espanola es de Catedra, 1984.

34 Ultimamente editorial Catedra ha recuperado su importante Pintura y sociedad, en 1984,
pero en lineas generales la obra de FRANCASTEL ha retraido a la industria editorial espanola, pro-
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te en la obra de Julidn Gallego. La tesis desarrollada en Vision y simbolos parte .
de que la pintura espaiiola del siglo de oro no fue tan realista como pretendiera
el siglo XIX, y gracias a este trabajo todos nos hemos adentrado en la cultura sim-
bolica del siglo de oro y en la interpretacion simbdlica de los objetos reales re-
presentados en dicha pintura.

En la introducciodn al libro Julian Gallego explicitaba el propdsito de su in-
vestigacion en términos que rezuman pensamiento y método francastelianos.
Dice asi: “El objeto de este estudio es el distinguir, dentro de los temas figurati-
vos de la pintura espafiola del Siglo de Oro, los elementos tomados de otros cam-
pos de la actividad cultural y los elementos originales, plasticos diriamos hoy,
pero no por eso menos cargados de significacion para una sociedad habituada a
la lectura de los simbolos, y que pone la agudeza entre las virtudes fundamen-
tales del caballero cortesano. No seria logico que esa sociedad, acostumbrada a
los juegos de palabras e ideas, hubiera considerado la pintura como un arte puro,
sin mancha alguna de literatura o expresion, tal y como ciertos espectadores de
nuestro siglo la creen ver”.

Es dificil expresar mejor, en este caso aplicada a la pintura espafiola del si-
- glo de oro, la solucion del método francasteliano a la dicotomia planteada entre
la autonomia de la obra de arte y su vinculacion sociocultural. Lastima que haya
cundido tan escasamente el ejemplo35 porque Vision y simbolos ha contribuido
a la interpretacion de la pintura espaiola del Siglo de Oro y de la cultura visual
de la sociedad de su época, mas que todas las restantes investigaciones que han
acarreado con rigor todo género de datos artisticos. Afirmo esto sin apasiona-
miento, constatando simplemente los resultados de un “método”, verificando y
valorando una investigacion, puesto que todos los métodos no son igualmente
validos. La primera reflexién marginal es que se trata de una investigacion rea-
lizada fuera de nuestra universidad y de nuestras fronteras, al margen de la me-
todologia “factual” imperante en la universidad espafiola de la década de los 60.

La segunda obra fundamental de Julidn Gallego es consecuencia de un tras-
torno administrativo, si poco grato para su autor, de resultado gozoso para todos
nosotros. En efecto, al no reconocérsele a Julian Gallego la equivalencia del doc-
torado francés realizado, debe doctorarse de nuevo en la Facultad de Derecho de
la Universidad de Zaragoza, esta vez bajo la direccion del profesor José Luis La-
cruz Berdejo, con una tesis interdisciplinaria sobre la lucha por la ingenuidad de
la pintura y.en contra de los alcabaleros, que, con muy ligeros retoques, se pu-

bablemente por la profundidad y rigor de su pensamiento. No ocurria asi en las editoriales hispanoa-
mericanas, de las que se ha hablado en la nota 15, donde los libros d¢ FRANCASTEL hallaban pron-
ta traduccion castellana. Por citar solamente algunas obras mas destacadas, Pintura y sociedad, Bue-
nos Aires, EMECE, 1960; La figura y el lugar. El orden visual del Quattrocento. Venezuela, Monte -
Avila ed., 1969; La realidad figurativa. Elementos estructurales de sociologia del arte. Buenos Aires,
EMECE, 1970, etc.

35 Obras como la de Julian GALLEGO llevan detras muchos afios de lectura y estudio, apa-
recida en plena madurez de su autor, y aqui estamos habituados a trabajos doctorales que hay que
defender como portico a la carrera docente. No obstante su peso ha ejercido una notoria influencia
en el panorama investigador hispanico. Ultimamente van surgiendo algunas investigaciones nota-
bles; a titulo de ejemplo puede mencionarse la obra de Vicente LLEO CANAL: Nueva Roma. Mito-
logia y humanismo en el Renacimiento sevillano. Sevilla, Diputacién Provincial, 1979.
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blica en 1976 con el titulo E/ pintor de artesano a artista3®. Destacan en la obra,
contribucidn bdsica a la historia social de la pintura espanola del siglo de oro, de
un lado el andlisis de textos literarios de juristas coetdneos que tratan sobre la
ingenuidad y la liberalidad de la pintura, muy especialmente de Gaspar Gutiérrez
de los Rios y de Juan Alonso de Butron, autores hasta entonces practicamente
ignorados por la historiografia espanola3”. De otro lado se analizan en profundi-
dad las causas de los pleitos del Greco y de Carducho; asi se perfila por vez pri-
mera la condicion social de los pintores en la Espana del siglo XVII, en el dificil
transito de la consideracién social de artesano a la de artistas, con el transfondo
economico del sistema fiscal.

Puede concluirse que estas dos obras de Julidn Gallego sobre el caracter
simbolico de la pintura y sobre la lucha juridica de los pintores han transforma-
do por completo el panorama y la interpretacion del siglo de oro espanol.

Las investigaciones iconografico-iconologicas de Santiago Sebastiin

Otro de los hitos culturales del ano 1972 por lo que se refiere a la historia
del arte, junto con las ya comentadas traducciones castellanas de los Estudios so-
bre Iconologia de Panofsky y de Vision y simbolos de Julian Gallego, fue la edi-
cion de una nueva revista de arte y literatura, fundada por Santiago Sebastidn,
titulada “TRAZA Y BAZA™ y subtitulada Cuadernos hispanos de simbologia’®,

36 Cfr. Julian GALLEGO: El pintor de artesano a artista. Granada, Departamento de His-
tona del Arte de la Universidad, 1976. Esta publicacion, como tantas otras, fue auspiciada y anima-
da por Jos¢ Manuel PITA ANDRADE.

37 En realidad el estado de la cuestion del estudio de las fuentes literarias para la historia
del arte en Espana ha sido deplorable hasta fechas recientes, anclada en Menéndez Pelayo y Sanchez
Cantdn. La tardia traduccion castellana de La literatura artistica de J. SCHLOSSER, obra ya citada
en la nota 1, ponia de manifiesto en las adiciones a cargo de Antonio BONET CORREA lo que es-
tamos afirmando. A este estado de cosas van poniendo coto los discipulos de BONET, y muy espe-
cialmente para la literatura artistica del siglo de oro son destacables los trabajos de Francisco CAL-
VO SERRALLER: La teoria de la pintura en el siglo de oro. Madrid, Ed. Cétedra, 1981. El mismo
CALVO SERRALLER ha editado con prologo y notas los Didlogos de la pintura, de Vicente Cardu-
cho (Madrid, 1979).

38 Cfr.“TRAZA Y BAZA”. Cuadernos hispanos de simbologia. Arte y literatura. 1(1972) Pal-
ma de Mallorca. En ese momento su fundador, el Dr. Santiago SEBASTIAN, era a la sazon profesor
agregado en la Facultad de Filosofia y Letras de Palma de Mallorca. Sin embargo la revista lleva
como pie de imprenta Universidad de Barcelona, a la que pertenecia entonces la Facultad de Palma
de Mallorca. EI n® 2 (1973), el 3 (1973) y el 4 (1974) mantienen el pie de imprenta en Palma de Ma-
llorca, Universidad de Barcelona. El n° § (1974) sustituye Palma de Mallorca por Barcelona, siguien-
do el traslado académico, como catedratico, del Dr. santiago SEBASTIAN. En Barcelona se editan
los n°s 6 (1976) y 7 (1978), en los que se aprecia menor periodicidad por las dificultades economicas
de salida, ya que la revista ha caido de una periodicidad semestral en los afios 72-74 a otra bianual
en los afios 76-78. El n° 8 de “TRAZA Y BAZA” ofrece varias novedades: no lleva fecha de edicion,
prescinde del epigrafe Arte y literatura, es ofrecido en Homenaje a D. Diego Angulo, y el pie de im-
prenta se traslada a la Universidad Literaria de Valencia, a donde el Dr. SEBASTIAN ha sido tras-
ladado como catedratico, tras una estancia en la Universidad de Cordoba. El Primer Coloquio de Arte
Valenciano (1981), puede ser considerado como un namero extraordinario de la revista, cuyo altimo
numero de momento es el 9 (1985). Esta revista, por sus planteamientos metodologicos, renueva el
panorama tradicional de las Revistas de Arte espariolas, tema por si solo este ultimo que asimismo
deberia ser objeto de estudio monografico.
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en cuya breve y no muy definida presentacion se aludia tanto a la simbologia
como al estructuralismo y a Erwin Panofsky; en su primer nimero de 1972 pre-
dominaban los articulos de tema iconografico, entre los que junto al nombre del
fundador sobresalen otros estudiosos como Isabel Mateo Gomez, Joaquin Yarza
Luaces, de quien ya se ha hablado, y Gabriel Llompart.

Santiago Sebastidn estudiaba en el n® 1 de “TRAZA Y BAZA” el programa
astrologico de la boveda de la biblioteca de la Universidad de Salamanca, tema
que un ano mas tarde incluiria en un ensayo de conjunto sobre toda la univer-
sidad salmantina. escrito en colaboracion con Luis Cortés, y titulado Simbolis-
mo de los programas humanisticos de la Universidad de Salamanca3®. Indepen-
dientemente de las precisiones posteriores que otros autores han hecho a esta lec-
tura de Santiago Sebastian?C, lo que ahora interesa destacar es que en aquel mo-
mento se ofrece como un Homenaje a Erwin Panofsky. Paulatinamente, durante
los anos 1972y 1973, y a partir de este momento ya de forma incontenible el pro-
fesor Santiago Sebastidn se configura en Espana como el difusor y acérrimo im-
pulsor del método iconoldgico en la investigacion artistica. Resultaria despropor-
cionado para los objetivos de estas reflexiones recoger aqui el largo e infatigable
camino recorrido durante estos anos por el profesor Santiago Sebastian, limitan-
dome a enfatizar algunas obras destacadas, como Espacio y simbolo (1977), Men-
saje del arte medieval (1978), Arte y humanismo (1978), Iconografia e Iconologia
en el arte de Aragon (1980), Contrarreforma y bdrroco, lecturas iconogrdficas e
iconoldgicas (1981), El “Guernica” y otras obras de Picasso: contextos iconogrd-
ficos (1984), Edicion y comentario de Alciato (1985), etc.4! Practicamente no hay

39 El autor seguira con frecuencia durante estos anos la practica de abordar aspectos parcia-
les de un tema, que finalmente recogerd, con rectificaciones, en forma de libro. Cfr. Santiago SEBAS-
TIAN: Un programa astroldgico en la Esparia del siglo XV, en “TRAZA Y BAZA™, 1 (1972), pp.,
49-62: y Santiago SEBASTIAN y Luis CORTES: Simbolismo de los programas humanisticos de la
Universidad de Salamanca. Salamanca, Universidad, 1973.

40 Al margen de las propias correcciones y precisiones a las que el autor va sometiendo sus
interpretaciones e hipotesis, surgen voces autorizadas, en la mayoria de los casos de discipulos, que
aportan nuevas lecturas. Véase en este sentido, y solo para el programa de la Universidad de Sala-
manca a Pilar PEDRAZA: Los jeroglificos del patio de la universidad de Salamanca y la Hypneroto-
machia Poliphili, en “TRAZA Y BAZA™ 8 (s. a.), pp. 36-57; de la misma autora: La introduccion del
Jjeroglifico renacentista en Espana: Los enigmas de la Universidad de Salamanca en “CUADERNOS
HISPANOAMERICANOS”, 394 (1983), pp. 4-42. Y de Juan Francisco ESTEBAN LORENTE: La

fachada de la Universidad de Salamanca: critica e interpretacion, en este mismo numero de “ARTI-
GRAMA™, 2 (1985). Ademads el Dr. ESTEBAN ha rectificado la lectura del Palacio de Gabriel Za-
porta en varios articulos: Imperio, religion, finanzas y filosaofia en el Palacio de Gabriel Zaporta. en
“Boletin del Museo e Instituto Camoén Aznar™, n®s 6-7 (1981) pp. 56-79; del mismo, E/ palacio ma-
trimonial de Gabriel Zaporta y Sabina Santdngel. Un cosmos humanista. Ponencia presentada al II1
Coloquio de Arte Aragonés, Huesca, 1983. “Actas”, Huesca, 1985; y, por ultimo, Astrologia y Arte.
El palacio de Zaporta, en “ASTROLOGIA CIENTIFICA™, 5 (1984), pp. 13-17.

41 Seria muy interesante dedicar un numero bibliografico al Dr. Santiago SEBASTIAN, al
modo de los ya comentados de Alfonso E. Pérez Sanchez y de Joaquin Yarza Luaces. Ante la impro-
cedencia de recoger aqui su bibliografia, he seleccionado algunos titulos en relacion con el aspecto
que me ocupa ahora: Espacio y simbolo. Cérdoba, Universidad, 1977; Mensaje del arte medieval. Cor-
doba, Ed. Escudero, 1978; Arte y humanismo. Madrid, Ensayos Arte Cdtedra, 1978; Iconografia e ico-
nologia en el arte de Aragon. Zaragoza, Guara ed., 1980; Contrarreforma y barroco, lecturas icono-
grdficas e iconoldgicas. Madrid, Alianza ed., 1981; E/ “Guernica” y otras obras de Picasso: contextos
iconogrdficos. Murcia, Universidad, 1984; Edicion y comentario de ALCIATO, Emblemas. Madrid.,
Akal, 1985.
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un sélo tema en el arte espanol susceptible de enfoque iconoldgico que haya es-
capado a la avida consideracion del profesor aragonés?2.

La estrecha amistad que me une al profesor Sebastidan no me impedira aqui
la objetividad y el rigor en la critica que su trabajo merece, bien entendido que
como, en los demds casos, elogios y criticas no tienen una dimension personal,
sino que traslucen en buena medida la grandeza y la miseria de los métodos de
investigacion experimentados, auténtico objetivo de estas reflexiones.

En el caso espanol, junto a las limitaciones caracteristicas del método ico-
noldgico, a las que aludiré enseguida, hay que sumar las dificultades y carencias
de todo tipo con que estas investigaciones han iniciado su andadura; el mismo
Santiago Sebastidn ha reconocido en reiteradas ocasiones que el método icono-
grafico-1conoldgico, como definitivamente gusta de llamarlo*3, se encuentra en-
tre nosotros en fase de experimentacion, careciéndose no solo de estudios basi-
cos sino incluso de la edicion y comentario de las fuentes fundamentales para es-
tos estudios.

A estas limitaciones hispanicas se suman las propias del método iconolé-
gico, que ha perdido de vista la cualidad artistica, enfrentindose en cierto modo
a la escuela “formalista”. Asi, mientras la escuela “formalista” defiende que la in-
tencion del artista se revela mejor y de un modo mucho mads claro a través de la
“escritura” artistica, es decir, por medio de la forma artistica, por su parte la es-
cuela “iconolégica” en una obra de arte intenta desvelar un programa ideolégico,
racionalmente concebido, y probablemente oculto o enmascarado, dar con la cla-
ve o codigo de su interpretacion. Santiago Sebastian, con alguna breve tregua, ha
mantenido durante estos anos una actitud combativa a favor del método icono-
l6gico, con la consiguiente minusvaloracion de las investigaciones llamadas for-
malistas. Creo que bastara una sola cita de un libro que me ha sido inmerecida-
mente dedicado por el autor; dice asi: “Siempre hemos creido que el arte arago-
nés era de contenidos y no de formas...”44.

Otra de las criticas mas fuertes al método iconoldgico es la de que en sus
aplicaciones ha encontrado en la obra de arte mayor significado o contenido sim-
bolico del que incluso conocian sus realizadores (los responsables de los progra-
mas iconograficos. los comitentes. los artistas) v hasta mas del que se conocia en
su época. Es menester establecer diversos controles de verificacion de las hipoté-
sis interpretativas, controles de los que al menos uno ha de ser de caracter so-
ciolégico, como propugna Carlo Ginzburg*®. Tampoco se pueden apoyar unas

42 Con justicia Enrique LAFUENTE FERRARI afirma en una nota a la reedicion de su pro-
logo a Panofsky que “existen en Espana profesores como Santiago SEBASTIAN que actualmente pro-
fesa en la Universidad de Valencia que sigue los métodos iconoldgicos en sus trabajos. con fecundi-
dad y finura, y esta formando discipulos en esta escuela”. Cfr. La fundamentacién y los problemas en
la historia del arte. Madnd, Instituto de Espana, 1985, pp. 135, en nota.

43  Es curioso como Santiago SEBASTIAN en .4rte y humanismo (1978), op. cit. dedica una
Introduccion al método iconologico, pp. 17-21, mientras que ya en ese mismo ano, en diciembre de
1978, en las “I Jornadas del estado actual de los estudios sobre Aragon”, celebradas en Teruel se re-
fiere al método iconogrdfico-iconoldgico. terminologia que mantendra ya con posterioridad. Véase las
obras de 1980-81 citadas en la nota 41.

44 Cfr. Santiago SEBASTIAN: Iconografia e iconologia en el arte de Aragon, op. cit. p. 9.

45 Cfr. Carlo GINZBURG: Pesquisa sobre Piero. Barcelona, Muchnik ed., 1984. En un in-
teresante prefacio plantea GINZBURG la necesidad de establecer controles sobre el método icono-
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hipoétesis sobre otras anteriores no verificadas, en una peligrosa cadena de acu-
mulacidn de errores; el lector acaba cansidndose y se cuartea la fiabilidad de un
método que rectifica a cada instante.

Por ultimo, el método iconoldgico se ha dirigido mds bien hacia el simbo-
lismo “consciente” que al “inconsciente” colectivo. El iconologista analiza prefe-
rentemente el simbolismo convencional, olvidando aquellos elementos irracio-
nales de la creacion artistica que convierten a la obra de arte en un “sintoma cul-
tural” de su época. Las ideologias no siempre son una creacion del pensamiento?.

Por lo demds no seria justo debitar exclusivamente a Santiago Sebastian
las limitaciones de un método de investigacion, que ha ido estrechando sus ob-
jetivos paulatinamente desde los tiempos de su fundador Aby Warburg*’. Sola-
mente se pretende aqui verificar los resultados de una metodologia de trabajo,
metodologia por la que el propio Santiago Sebastian ha ido remitiendo en fervor
valorativo*s.

Tampoco voy por otra parte a extenderme ahora en los aspectos renova-
dores del método iconoldgico, suficientemente enfatizados durante estos anos, y
cuya justipreciacion comparto totalmente.

Problemaitica general de la historia del arte en el momento actual

Tras este breve y parcial analisis situacional de la historia del arte en Es-
pana durante la ultima década 1975-85, forzadamente incompleto y ain con ca-
racter de muestreo en lo analizado, llegamos al objetivo ultimo de estas reflexio-
nes, que pretenden plantear la problematica que hoy dia acucia al historiador del
arte, problematica que solamente esbozaremos en sus rasgos mas generales y aun
diferenciando aquellos problemas propios de la situacidn internacional de los es-
pecificamente hispanicos.

Se ha advertido mas arriba que la década de los 70 se iniciaba en el ambito
internacional de los historiadores del arte con una notoria insatisfaccion genera-
lizada, conocida como crisis de los paradigmas, causada primordialmente por

logico, controles de verificacion socioldgica que el mismo aplica a su lectura de “La flagelacion de
Urbino” de Piero della Francesca. v que a todas luces resultan insuficientes.

Al mismo Santiago SEBASTIAN se le han hecho rectificaciones y precisiones, por no
haber aplicado debidamente tales controles. Véase para sus lecturas de temas mitoldgicos en la pin-
tura espanola del siglo de oro las precisiones de Rosa LOPEZ TORRIJOS: La mitologia en la pin-
tura espainiola del siglo de oro. Madrid, Catedra, 198S5.

46 El profesor Giulio Carlo ARGAN ha subrayado en profundidad tanto las carencias del
método iconologico como los temas y manifestaciones todavia no sometidos a analisis iconoldgicos.
Véase su obra citada en la nota 23. Asimismo ha analizado estos problemas Jan BIALOSTOCKI: /co-
nography and iconology, en “ENCYCLOPEDIA OF WORLD ART”, tom. VII, 769-785.

47 Esta es la tesis defendida por Carlo GINZBURG en su analisis bibliografico mencionado
en la nota 5.

48 Asi en su Introduccion a la obra Contrarreforma y barroco, op. cit. Santiago SEBASTIAN
afirma textualmente: “El autor es consciente de que ofrece un método no como una panacea, sino
como el mds adecuado para no pocas obras; no es excluyente, pues también otros métodos tienen
validez y nos ayudan a acercarnos a la obra artistica, que, como creacion, ofrece multiples
perspectivas”.
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dos factores, uno de caracter externo y otro de caracter interno. El factor externo
puede formularse como la pérdida del impacto que la historia del arte habia ejer-
cido con anterioridad sobre la estructura cultural, retroceso analogo a la pérdida
de valor que la historia, en general, ha sufrido frente a la opresion técnico-cien-
tifica. El factor interno se explicita en la crisis metodoldgica en que anda sumida
la historia del arte. Consideremos, siquiera con brevedad, estos dos factores de
insatisfaccion.

Enfrentar la historia, y por tanto la historia del arte, a la ciencia puede pa-
recer una actitud injusta y en cierta medida revanchista, partiendo del supuesto
de que la ciencia ha desplazado en la actualidad a la historia del papel que ésta
habia ejercido sobre la estructura cultural. Giulio Carlo Argan analizé con agu-
dez y clarividencia este desplazamiento histérico; decia en 1969: “No solo las dis-
ciplinas técnico-cientificas, a las que los sistemas actuales de poder aseguran una
posicidén hegemonica y una funcidn axial, consideran no cientifico el discurso his-
torico, sino que tienden a extender su metodologia propia a las que en un tiempo
se llamaban las ciencias humanas y morales o «del espiritu». Se da por cerrado
el ciclo de civilizacion en el que la accion historica constituia el modelo supremo
de la accién humana; se anuncia el comienzo de un nuevo ciclo en el que el mo-
delo sera la técnica como momento pragmatico de la ciencia™.

A tan solo dos décadas escasas de estas proféticas palabras de Argan cons-
tatamos que estamos ya plenamente inmersos en el ciclo de civilizacion en el que
se ha impuesto el modelo técnico; incluso Espana, incorporada siempre tardia-
mente a los problemas de la historia occidental, no quiere perder en estos mo-
mentos el tren de la nueva revolucion tecnologica. Puede afirmarse que el mo-
mento técnico es arrasador y va en progresivo aumento. El discurso histérico,
que va mas alld de la pura verificacion objetiva y de la légica dependencia cau-
sa-efecto, que ha establecido como criterios la interpretacion y e! juicio, esta sien-
do sustituido por el lenguaje técnico-cientifico. Incluso la actitud critica del his-
toriador molesta al poder.

Este desplazamiento de modelo cultural, en el que la historia ha sido arrum-
bada por el modelo técnico-cientifico, ha acarreado de consuno una crisis meto-
dologica en profundidad. Los historiadores del arte tampoco estan seguros de po-
der aproximarse a los problemas historico-artisticos y dar contestaciones validas
a los interrogantes planteados a partir de los instrumentos ofrecidos por la his-
toria del arte.

Desde principios de la década de los 70 se propugna una renovacién radi-
cal de las metodologias de la historia del arte como tinico sistema para encontrar
nuevos canales de enlace entre el arte y el contexto de la cultura. Las diferentes
escuelas elaboran autocriticas profundas y mejoran las herramientas de investi-
gacion. Nos llevaria muy la lejos la exposicion de este afinamiento y puesta al
dia. Solamente se pretende apuntar algunas conclusiones de caracter general,
como consecuencia de toda esta crisis metodoldgica.

La primera caracteristica de los planteamientos metodoldgicas actuales en
la historia del arte es el reconocimiento de que no existe ninguna panacea meto-

49  Cfr. Giulio Carlo ARGAN: Historia del arte como historia de la ciudad, op. cit., pp. 17-18.
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dologica, de que la lectura de la obra de arte significa poner en funcionamiento
un mecanismo complejo para el que no existe una “llave maestra” con cardcter
unico e 1mequivoco.

Pero esta actitud no debe confundirse en absoluto con el eclecticismo aca-
démico. Lo que sucede es que se considera absolutamente necesario ampliar las
interrelaciones entre la obra de arte y el contexto cultural, por la que cada vez se
siente mds estrecho y oprimente el corsé de las metodologias especificas y limi-
tadas. En cada una de las diferentes metodologias se aprecianinquietudes por am-
pliar el campo de la interpretacion.

Asi, por ejemplo, el método iconoldgico se plantea con rigor la necesidad
de volver a la amplitud de intereses y a la variedad de aproximaciones de su fun-
dador Aby Warburg. De un lado la obra de arte ha de ser estudiada a la luz de
los testimonios histéricos, de cualquier tipo o nivel, para con ellos iluminar su
génesis y significado; pero, por otro lado, la propia obra de arte debe ser inter-
pretada como una fuente “sui generis” para la reconstruccion historica. Los ana-
lisis artisticos de Warburg contemplaban los elementos formales y los de conte-
nido como estrechamente unidos, fundidos inextricablemente. Sus seguidores pri-
vilegiaron el andlisis del significado, produciéndose una reduccién paulatina del
campo de interés que convirtié al método iconolégico en un instrumento impor-
tante y util pero en absoluto autosuficiente.

Un fenémeno similar, de ampliacion de las relaciones a tener en cuenta en-
tre la obra de arte y el contexto cultural, se observa en la renovacion del método
sociologico. Asi la historia social del arte propone una lectura mas compleja y di-
vesificada de los nexos y relaciones que se establecen entre los diversos elemen-
tos del sistema de produccion, distribucién y consumo de la obra de arte. Los co-
mitentes, los artistas, las instituciones intermediarias, el publico y la propia obra
artistica son considerados en una nueva relacion dentro de la nocion de campo
artistico, nocion tomada por analogia de la fisica, para referirse a un sistema de
relaciones en el que los diversos agentes intervienen como lineas de fuerza. De
una consideracion de la estructura artistica como reflejo de la estructura social y
de una valoracion pasiva del papel del artista se ha pasado en la actualidad a in-
teresarse por las discrepancias entre los diversos agentes que intervienen en la
creacion artistica y a interpretar la obra de arte no como un reflejo sino como
una difraccion de la estructura social’!.

En conjunto, pues, todas las metodologias parecen caminar en una direc-
cion convergente, la de ampliar inquietudes y puntos de interés, en avanzar ra-
pidamente hacia una construccion total de la historia. En cualquier caso la his-
toria del arte estd abandonando su actitud narcisista, de estudiarse exclusivamen-
te a si misma, para contribuir de modo decisivo al conocimiento histérico, recu-
perar el papel de fuente “sui generis” para la reconstruccién historica.

En este sentido es trascendental el pensamiento de Pierre Francastel, quien
siempre denuncio aquella actitud de los historiadores que tinicamente atribuian
valor decisivo al documento escrito, rechazando el documento plastico que es la

50 Ctr. nota 5.
51 A estas conclusiones llega Enrico Castelnuovo en el profundo ensavo citado en la nota 22.



obra artistica. Durante mucho tiempo los historiadores solamente han utilizado
las obras de arte para “ilustrar” aquellas verdades que habian ya establecido a par-
tir de las fuentes escritas. Bien es cierto que en esta autolimitacion de los histo-
riadores han tenido buena parte de responsabilidad los historiadores del arte, que
tampoco han sabido ofrecer adecuadas lecturas de los documentos pldsticos>2.

Para Francastel la funcion primordial del historiador del arte ha de consis-
tir en “dilucidar la naturaleza del hecho artistico en sus relaciones con la socie-
dad”, en “estudiar las relaciones que unen el arte a las otras actividades”; en de-
finitiva se trata de resolver adecuadamente la eterna antinomia de la autonomia
del arte y de sus relaciones con la sociedad, nudo gordiano para cualquier meto-
dologia de la historia del arte. Francastel ha defendido la existencia de un pen-
samiento pldstico y de un lenguaje pldstico, vehiculo de expresion de dicho pen-
samiento; de esta forma, a través de la obra de arte se aportan elementos de in-
formacion sobre el pasado de la humanidad que no pueden ser comunicados de
otra manera, ni en otros lenguajes”.>>

Si de un lado todas las metodologias amplian su horizonte de interpreta-
cion de la obra artistica, dando pasos decisivos hacia la construccion de la tota-
lidad deseable, hacia la historia total, por otro lado se constata asimismo que las
diversas metodologias han entrado en un nuevo proceso, de cardcter abierto, en
el que se hallan en permanente desarrollo. Toda investigacion en historia del arte
ha de proponerse, ademads de sus objetivos inmediatos, desarrollar y hacer pro-
seguir la investigacion historico-artistica y por tanto avanzar en el desarrollo de
los propios métodos de investigacion. Toda investigacion que no contribuya de
alguna manera en este proceso de desarrollo metodoldgico ha de considerarse en
buena parte fallida. Por eso es necesario verificar los resultados de las investiga-
ciones realizadas no sélo desde el punto de vista de las interpretaciones aporta-
das, sino desde el de su contribucién al desarrollo de la investigacion artistica y
de sus métodos.

En resumen, y aunque no existan panaceas metodoldgicas, la contribucion
a la construccion de una historia total a partir de las fuentes pldsticas y el cardc-
ter abierto de cualquier metodologia son dos rasgos esenciales de la problemadtica
general de la historia del arte en la actualidad.

Problematica especifica de la historia del arte en Espana

Algunos problemas especificos, derivados de la peculiar situacion espanola
analizada mds arriba, se anaden a los de cardcter general ya considerados.

Ante todo hay que evitar la propension o tendencia a manifestar una pre-
coz e insensata superacion de los problemas sin haberlos tan siquiera experimen-
tado. Las diversas concepciones y metodologias de la historia del arte (sociolo-
gica, iconolodgica, psicologica, estructuralista, etc.) han irrumpido tardiamente en
Espana, con grave desfase cronologico con respecto a los paises europeos, de ma-

52 Cfr. Pierre FRANCASTEL, La realidad figurativa, op. cit.
53 Ibidem.
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nera que ha habido que recorrer en poco tiempo un camino que en otras partes
ha sido hollado durante largas décadas, y por tanto sin tiempo material para su-
perar desajustes y desfases miiltiples. Los universitarios, que abandonaron las au-
las hace diez o quince arfios, llevaron consigo una formacion histérico-artistica ob-
soleta y periclitada, pero las nuevas generaciones tampoco han tenido tiempo
para asimilar la avalancha de traducciones, reediciones de cldsicos y nuevas apor-
taciones, que han confluido en la ultima década en recuperacion del tiempo
perdido.

Tardos en incorporar las nuevas metodologias de trabajo, madrugamos
para declarar su ineficacia, y de este modo existe un prurito nacional en estar de
vuelta de todas partes sin haber ido a ningun sitio. Esto nos ha sucedido, como
se ha visto, historiograficamente a menudo, de forma que en ocasiones se ha in-
troducido en nuestro pais antes la superacion de una teoria que la formulacion
de la misma (!).

Sera preciso, pues, ensayar una y otra vez todas y cada una de las metodo-
logias renovadas, sin dar nada por asimilado y superado antes de tiempo. Nece-
sitamos grandes dosis de modestia y de rigor en el trabajo.

Pero precisamente por ello conviene establecer controles y verificaciones
de la nueva investigacion que se realice. Es necesaria una critica interna o auto-
critica del propio trabajo, pero a la vez urge una critica externa de todo lo pro-
ducido mucho mas rigurosa que la actual®.

Es menester dedicar un mayor interés a los planteamientos teéricos pero
no a nivel retdrico y especulativo sino de compromiso ético y pragmatico. Nin-
gun trabajo de investigacion debe ir desprovisto de un apunte previo sobre los
objetivos del mismo, y tales objetivos no pueden quedarse en un mero acarreo
de datos, en una averiguacion “factual”; hay que fijar objetivos mas vastos que
amplien las relaciones entre la obra de arte analizada y su contexto cultural, que
aporten juicios de valor historico. En definitiva, hay que exigir mds a aquellas
investigaciones que se plantean la mera elaboracion de un corpus, la simple apor-
tacion de inéditos, la escueta atribucion de obras. El investigador, ademds, con
mayor horizonte en sus objetivos, debe establecer sus propios controles y verifi-
caciones de los métodos utilizados para el logro de aquellos, obteniendo nuevas
conclusiones metodoldgicas tras cada experimentacién. No deben aceptarse para
el futuro investigaciones que no incorporen a sus presupuestos metodologias de
caracter abierto.

Ahora bien, en el actual momento espanol conviene mds que nunca tener
en cuenta una cautela, especialmente en la actividad docente. El desmoronamien-
to espectacular del antiguo sistema docente universitario, que ponia su énfasis
en los analisis descriptivo-formales con fines clasificatorios, ha desencadenado
una reaccion antiformalista que debe atajarse cuanto antes, ya que menudean las
practicas abominatorias y anatematizadoras de la lectura formal de la obra artis-
tica. En este momento de reaccion antiformalista es oportuno recordar que exis-
te un sistema de pensamiento plastico y un lenguaje artistico para comunicarlo,

54 Esta misma observacion hacia Joaquin YARZA en su Autobiografia intelectual. Cfr.
“ANTHROPOS", 43 (1984), loc. cit.
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y resulta disparatado pretender explicar las imdgenes y su significado sin un
aprendizaje previo del lenguaje artistico. Hay que retomar, pues, la lectura for-
malista de la obra de arte, pero no con el cardcter fina! y narcisista con que se
abordaba en el antiguo sistema, sino de la tinica manera que tiene sentido, como
medio para una correcta lectura del documento pldstico.

Con todo ello, para concluir, no se piense que se postula desde aqui un sin-
cretismo acumulativo de concepciones y metodologias de la historia del arte. Es
una prdctica ensayada con éxito a nivel docente, resultando de gran efecto el ir
desgranando en ordenado esquema las diferentes lecturas formalista, sociologica,
iconologica, estructuralista, psicoldgica... de una misma obra artistica. Se da la
sensacion de una interpretacion totalizadora, cuando no hay nada mas fragmen-
tario que la mera yuxtaposicion y adicion de procedimientos metodoldgicos que
no se hallen integrados en un sistema.

Cada investigador, cada profesor, por encima de consideraciones retoricas,
ha de encarnar el compromiso ético de su propio sistema, sin vanas complacen-
cias en una instalacion definitiva y cerrada, sino con la permanente renovacion
de un sistema abierto.
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