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ResuMEN. El articulo se ocupa del problema del fin del arte estableciendo una relacion entre el arte y la historia
del arte, y resalta, ademds, la importancia de sus efectos tedricos y metodolégicos sobre la historiografia del
arte. Asi, pretende establecer un vinculo entre la posibilidad y desarrollo de las disciplinas que se refieren al
arte, como por ejemplo la historia del arte, y lo que se entiende como arte.

Sin embargo, no se pretende ver el marco conceptual del arte como el resultado de una historia exclusivamente
filosdfica, sino también ligado a su condicicn histérica y a la reflexion en torno a determinados conceptos y
realidades historicamente dadas.
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SuMMARY. In this article the end of art is studied by means of a relation between art and the history of art, and
there are mentioned also its important theoretical and methodological effects on the historiography of art.
Its purpose is to connect the assumed existence and development of disciplines related to art, such as the
history of art, to what is defined as art. Nevertheless, the conceptual frame of art is not considered here
merely as the result of a philosophical history. 1t is thought to be determined as well by its historical condition
and by certain concepts and realities. )

Key worps. Death of Art, History of Art, Theory of Art.

El “fin del arte” o la “muerte del arte” es, sin lugar a dudas, uno de los conceptos
mas enriquecedores con que cuenta la reflexion estética actual y su discusion puede resultar
de particular interés con respecto al desarrollo de la disciplina de la Historia del arte. En
efecto, cualquiera que sea la interpretacién que se dé a la “muerte del arte, serd siempre
necesario reconocer y asumir sus efectos teéricos y metodolégicos sobre la historiografia
artistica. De hecho, la discusion parece ampliarse cada vez en este sentido, al plantearse
insistentemente también la reflexion sobre “el fin de la Historia del arte”, quiza con mas
pertinencia en el terreno de la teoria que en el de la practica disciplinar.

Y es que, tal vez como resultado de la especializacién, pero también porque se
ponia en tela de juicio la tradicional concepcion histdrica eurocéntrica universal, los
historiadores del arte reivindicaron en general —incluso ya desde comienzos del siglo XX
y en contra de la ideclogia del progreso que era claramente dominante, pero sobre todo
desde la crisis de los absolutismos a mediados del siglo—, el valor de los limites, culturales
y temporales, en la Historia del arte. Y no podria haberse procedido de otra manera en una
época histérica como la nuestra que parte del reconocimiento teérico de un “pluralismo
estético™,! exigido por el desarrollo de las vanguardias artisticas, ya desde las décadas

* finales del siglo XIX. '

1 Desde 1913 Wladyslaw Tatarkiewicz se habia declarado partidario del pluralismo estético en su obra
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Seguramente tiene razén Hans Belting? cuando sefiala que, con mucha frecuencia,
la practica ha logrado emanciparse de los modelos tradicionales de una Historia del arte
ommnicomprensiva, basada en procesos racionales y teleoldgicos y por 1o mismo universales,
pero que muy pocas veces se ha intentado reflexionar sobre esa emancipacién.

1. Historia del arte y Teoria del Arte

La tesis que aqui nos sirve de punto de partida es que la Historia del arte s6lo fue
posible como resultado de los conceptos de la autonomia esiética y del cardcter pretérito
del arte que, aunque encuentran en la Critica de la razon de juzgar de Kant y en las
Lecciones de Estética de Hegel su mas completo planteamiento, son, en realidad,
consecuencia de los amplisimos ambitos de discusién que se habian desarrollado a lo
largo del siglo XVIIP y que implicaron, aun antes que la Historia del arte, la aparicion del
concepto de “bellas artes”, de la disciplina estética y de la critica de arte.*

Por tanto, este punto de partida no se plantea aqui como limite cronologico que se
pretenda definir, o como concepto delimitado y preciso, sino mejor como campo conceptual
bésico que conserva su validez, a pesar de una compleja movilidad interna. Demostracién
de lo mismo aparece, precisamente, por la ya sefialada vigencia, aun en el contexto de las

El Desarrollo del Arte, al afirmar que la concepcion de un sistema estétice universal era insostenible. Cf:
TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Historia de seis ideas. 3* ed., Madrid: Tecnos, 1992. p. 14-15. Este planteamiento
es paralelo al de Benedetto Croce quien desde 1900 cuestionaba la idea del progreso en la historia artistica: “No
pueden prescindir la historia artistica y literaria, como todas las historias, del criterio del progreso. [...] Pero
importa observar que el criterio del progreso asume en la historia literaria y artistica una forma distinta a la que
toma (o se cree que toma) en la historia de la ciencia. Se suele representar toda la historia de la ciencia con una
linea inica de progreso y regreso. [...] Pero para el arte ciertamente no es verdad, porque el arte es intuicion, la
intuicién es individualidad, y la individualidad no se repite. Seria, por eso, también errdneo colocar la historia de
la produccion artistica del género humano es una sola linea progresiva y regresiva”. CROCE, Benedetto. Estética
como ciencia de la expresion y Lingiiistica general. Buenos Aires: Nueva Vision, 1969. p. 222-223. En el
mismo sentido se mueve la “actitud generosamente universalista” de Franz Wickhoff, ¢ff;, YVARS, J.F. La
formacion de la historiografia. En: BOZAL, Valeriano (ed.). Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas. T. 1. Madrid: Visor, La Balsa de la Medusa, 1996, p. 142. Pero, aun antes de todo
ello, los artistas habian comenzado a rechazar la perspectiva imperialista dominante en el contexto europeoy a
reivindicar, por ejemplo, el caracter estético de las estampas japonesas o de las mascaras negras.

2 Cfr BELTING, Hans. La Fine della Storia dell ‘Arte o la Liberta dell 'Arte. Turin: Einaudi, 1990. p. X1-X1I.

3 Laamplitud de esa discusion puede percibirse, por ejemplo, en €l estudio de Dino Formaggio que privilegiael
analisis de los tedricos y escritores italianos del siglo XVIIL. Cf* FORMAGGIO, Dino. La “Muerte del arte” y
la Estética. México: Grijalbo, 1982.

4  El concepto de “bellas artes” se impuso a partir del libro Les beaux arts reduits a un méme principe de Charles
Batteaux, publicado en 1747. La Estética de Alexander Baumgarten, con la correspondiente consolidacion del
concepto, apareci6 en 1750. Diderot escribi6 el texto sobre Arze en el primer tomo de la Enciclopedia aparecido
en 1751 y luego, a partir de 1759, comenzo a escribir sus criticas sobre los Salons. Finalmente, en 1764 aparece
la Historia del arte en la Antigiiedad de Winckelmann, casi universalmente aceptado como el texto fundacional
de la disciplina.
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Vanguardias, Neovanguardias y Posvanguardias del siglo XX, de la discusién de un
concepto como el del caracter pretérito del arte, que habia surgido en el marco histérico
del Neoclasicismo y del Romanticismo.

Este campo conceptual es interiormente coherente. En efecto, al analizar el
significado del caracter pretérito del arte, Gadamer plantea la estrecha relacion que existe
entre ese concepto v el kantiano de la autonomia estética: la obra de arte, dice, comenzé a
existir por s{ misma cuando abandoné las connotaciones religiosas o seculares de la vida
que determinaban primariamente la produccion del arte clasico: lo que corresponde a la
hegeliana “muerte del arte”; entonces, “desprendido de toda relacion con la vida [...] el
arte ya no quiso ser nada mas que arte [...]”: lo que equivale a la defensa kantiana de la
autonomia de lo estético respecto de todo fin practico y de toda teoria. A partir de aqui,
sefiala Gadamer, comienza la gran revolucion artistica moderna. Y es necesario reconocer
el desarrollo de la Historia del arte como participe de esa revolucién, lo que significa
percibir en la historiografia artistica la incidencia de un renovado concepto de arte que
tiene que ver con la vigencia de la idea de la autonomia de lo estético, y de una nueva
comprension que coloca en primer plano la subjetividad del artista y el tratamiento de lo
casual y lo transitorio.

De hecho, el remitirse a este punto de partida equivale solamente a afirmar que la
disciplina de la Historia del arte esta en relacion esencial con el contexto de reflexién
estética; o bien, que es necesario establecer una vinculacién entre la posibilidad del
surgimiento y desarrollo de todas las disciplinas que se refieren al arie y lo que se entiende
como arte. Por eso, con lo dicho no se pretende plantear el desarrollo del que hemos
llamado “campo conceptual basico del arte” como el resultado de una historia
exclusivamente filoséfica. En la medida que el arte es un producto de la cultura
histéricamente desarrollado, su marco conceptual estd tambi€n ligado con su condicién
productiva y es al mismo tiempo resultado de la reflexion acerca de determinadas “familias”
de conceptos y de realidades histéricamente dadas, reflexioén que ya desde la Antigiiedad
habia conducido a la formulacion de distintos conceptos y clasificaciones del arte.*

Pero esta historizacion y diversificacion del concepto permite percibir de inmediato
que nuestro punto de partida es incompleto. No es suficiente el planteamiento de la
autonomia estética y de la condicion de pasado del arte para desencadenar la posibilidad
de una Historia del arte porque, de alguna manera, en ellos predomina una genérica
negatividad: el arte no tiene una utilidad practica ni obedece a una teoria, no responde a
reglas exteriores, ya no es la suprema determinacion del espiritu, ya no es nada mas que
arte. Es claro, en todo caso, que con ello se declaraba efectivamente ocurrida la muerte de

5 GADAMER, Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés - 1.C.E. dela Universidad Auténoma
de Barcelona, 1991. p. 59-60.

6 Cfi: TATARKIEWICZ, W. Op. cit., cap. 1y IL. p. 39-102.
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una casi universal manera de entender, desde la Antigiiedad hasta el siglo XVIII, un
cierto grupo de actividades humanas que habian sido a veces relacionadas y a veces
separadas bajo denominaciones tales como las de artes mecanicas, ingeniosas, musicales,
nobles, memoriales, poéticas, elegantes, o agradables.’

Cuando Charles Batteaux establecié en 1747® el concepto de las “bellas artes”
plante6 un contenido positivo para aquel campo conceptual basico que habia surgido a lo
largo del siglo. Y ese concepto identificé el arte con la belleza y definié su funcién como
la de imitar la naturaleza.® A partir de este concepto de contenido positivo se establecié la
Historia del arte.

Con todo, el intenso debate acerca del sentido de la belleza y de la imitacién de la
naturaleza, que primero son discutidas, inicialmente desde Winckelmann y a lo largo de
todo el siglo XIX, y finalmente desechadas como innecesarias para explicar el arte desde
comienzos del XX, demuestra que, sobre el campo conceptual basico que conserva su
validez, el concepto de arte es una variable en permanente estado de revision; y ello
acontece no soélo en el &mbito de las discusiones estéticas sino también en el de 1a produccién
de los artistas. Ya Hegel lo habia percibido frente al arte de su tiempo en el contexto de la
disolucién de la forma romantica del arte:' cuando €ste ya no toma como objeto lo necesario
en si mismo sino la realidad casual en su variedad ilimitada de juegos de formas y relaciones,
se hace obvia la pregunta de si tales producciones se pueden seguir llamando obras de
arte, es decir, si continian siendo auténticamente manifestaciones sensibles de la idea,
cuando ya ni siquiera aparece en ellas la vision del artista sino sélo su experiencia. Y a
partir de este sentido, la produccion de los artistas aparece como una discusioén permanente

7  Ibidem, p. 46-48.

8 No pretendemos pasar por alto que las reflexiones de Kant y Hegel son posteriores a los trabajos de Batteaux o de
Winckelmann, como una manera de ocultar que aqui se pretenda generar el nuevo concepto de arte y de la
Historia del arte antes de la muerte de las concepciones anteriores. No nos parece, sin embargo, que exista aqui
un problemareal, si se tiene en cuenta el caracter distinto de esos estudios. Por eso, aun ¢l mismo Hegel reconocerd
en Winckelmann la bisqueda de la idea de arte en las obras de arte y en la Historia del arte.

9  “Desde el siglo X VIII en adelante no habia quedado ninguna duda de que los oficios manuales eran oficios y no
. artes, y que las ciencias eran ciencias y no artes: de este modo, sélo las bellas artes eran realmente artes. Y como
esa era realmente la situacion se penso que era posible y adecuado denominarlas sencillamente artes. Y esta
terminologia si que fue aceptada; no sucedio inmediatamente, por supuesto, sino en ¢l siglo XIX. En esa época
cambi6 el significado de la expresion “artes”: se restringi6 su ambito, y ahora incluia solo las bellas artes,
dejando fueralas artesanias y las ciencias. Puede decirse que slo se conservo el término, y que surgié un nuevo
concepto de arte”. TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 49.

10 Cfr HEGEL, G.W.F. Lecciones de Estética. T. Il. Barcelona: Peninsula, 1991. p. 162.

11 “Eslaexigencia que afirma Mallarmé en los mismos afios [de Toulouse-Lautrec] para la poesia: el arte yano es
la vision del artista, sino el niicleo de su existencia y experiencia”. ARGAN, Giulio Carlo. L 'drte Moderna
1770/1970. 2* ed., Firenze: Sansoni, 1977. p. 164.
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acerca de la pregunta por el arte, de la cual la Historia del arte debera dar cuenta. Por eso,
tras la conciencia de la autonomia de lo estético y de la muerte del arte, surge la posibilidad
de la Historia del arte como filosofia."*

Pero si, como se ha sefialado, tales discusiones se desarrollan primariamente a
través de la misma produccién de los artistas y sélo secundariamente a partir de éstas,
para una Historia del arte serd indispensable, en todo caso, definir los limites dentro de
los cuales aquellas realidades histéricamente dadas conservan un cierto “parecido de
familia” que nos permita determinar los campos de interés de la disciplina. Y es claro
que, predominando aqui el aspecto productivo mas que el teérico, muchas veces no se
procede en esto a través de necesidades conceptuales,'® sino de sintesis de experiencias.

Ya desde la aparicion de Las Vidas de Vasari en 1550, se habia establecido un
limite que comprendia sélo la arquitectura, la escultura y la pintura, es decir, las “artes del
disefio”, entendido éste como técnica, con lo cual, a la manera medieval, continua
predominando como criterio un elemento relacionado con el arte como destreza,' al final
de aquella que él mismo define en el titulo de Las Vidas como una “itil y necesaria
introduccidn”, escribe Vasari:

Todas estas profesiones y artes ingeniosas se ve que derivan del disefio, el cual es jefe necesario de
todas y sino se lo tiene no se tiene nada. Porque si bien todos los secretos y los modos son buenos,
aquel [el del disefio] es 6ptimo, por el cual toda cosa perdida se reencuentra, y toda cosa dificil se
hace facil por €1, como podréis ver al leer las vidas de los artifices; los cuales, ayudados por la

naturaleza y el estudio, han hecho cosas sobrehumanas por el solo medio del disefio. !’

Aunque el siglo XVIII toma el mismo grupo de artes, se preocupard, en cambio,
por establecer sus limites a partir del problema de la belleza y por el anélisis de sus

12 Rosario Assunto utiliza este concepto para definir el trabajo de Giulio Carlo Argan. Cfr. ASSUNTO, Rosario.
La storia dell’arte come filosofia. En: AA.VV., Studi in onore di Giulio Carlo Argan. II] - Il pensiero critico
di Giulio Carlo Argan. Roma: Multigrafica Editrice, 1985. p. 17-32.

13 Cfr. TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 62. La expresion del “parecido de familia” parte de Wittgenstein. Aqui, en
concreto, se esta pensando no sélo en el proceso de aparicién del concepto de “las bellas artes™ en 1747 sino,
ademas, en larestriccion de dicho concepto al campo de las artes visuales en el curso del siglo XIX; ¢fr. ibidem,
p. 48-49. Las Lecciones de Hegel plantearon la clasificacion del arte a partir de necesidades conceptuales; en
cambio, la restriccién historica al campo delas artes visuales y la discusion contemporanea de sus limites internos
y externos han procedido més empiricamente.

14 En este aspecto del valor de la técnica, vale 1a pena citar aqui un ejemplo curioso: Tatarkiewicz recuerda como
todavia a finales del siglo XV Angelo Poliziano utilizaba cinco conceptos diferentes y divergentes parareferirse
al campo de la escultura: “statuarii (quienes trabajaban la piedra), caelatores (los que trabajaban el metal),
sculptores (la madera), fictores (1a arcilla), encausti (1a cera). [...] El arte de cada uno de estos cinco grupos se
consideraba que era distinto porque cada uno trabajaba un material diferente y con métodos diferentes”.
TATARKIEWICKZ. Op. cit., p. 45.

15 VASARI, Giorgio. Le Vite de’ piti eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi
nostri. T. 1. Torino: Einaudi, 1991. p. 88. Dela primera edicion de Lorenzo Torrentino en Florencia, en 1550.
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recursos de expresion y significacion. Segun Lessing se trata aqui de artes espaciales,
referidas a “[...] una accion visible pero estdtica, sus distintas partes se desarrollan unas
al lado de otras, en €l espacio™'; a diferencia de la poesia, que es un arte discursivo, estas
artes tienen un caracter “figurativo”, lo cual significa que poseen campos semanticos
diferentes. El concepto de “arte figurativo” introducido por Lessing implica a su vez el
desarrollo del concepto de “figura”, el cual no se refiere ya directamente ni al hombre ni
a la naturaleza sino al arte. En palabras de Giulio Carlo Argan,

[...]1a figura solo existe en el arte: es la imagen extraida, elaborada, acabada por el artista mediante
procedimientos propios y exclusivos del arte. Las reglas de 1a ponderatio, de la proporcion, de la
expresion no se recaban del estudio de la naturaleza, sino del estudio del arte de los maestros. La
novedad sustancial reside en que el artista no se forma ya sobre la naturaleza considerada como
creacién divina, sino sobre la historia considerada como experiencia humana: basar el arte en el
estudio de la antigitedad y no en la naturaleza significa negar su sustancia metafisica y someterlo al
mismo proceso de laicizacion al que el pensamiento ilustrado habia sometido todas las demas
disciplinas.”

Con ello, la clasificacién de las artes deja de ser un asunto de destreza técnica y se
convierte en un problema historico. En sintesis, la delimitacién interna y externa de las
artes visuales no ha procedido nunca a partir de conceptos univocos sino més bien abiertos,
y de manera especial en el mundo contemporaneo. Por eso, junto al concepto de arte como
una primera variable para el desarrollo de la Historia del arte, proponemos la consideracién
del paradigma dentro del cual se establece 1a movilidad del concepto de arte, como segunda
variable.

Estas dos consideraciones, sin embargo, no parecen suficientes para justificar el
desarrollo de una disciplina que analice la evolucion histérica del arte. En realidad, ambas
se refieren de manera primaria a la produccién de la obra, pero no alcanzan a cubrir
suficientemente la experiencia de la misma por parte del espectador, la cual parece ser
punto de partida fundamental de cualquier intento de Historia del arte y un elemento que,
segtin sea entendido, puede sefialar diferencias radicales en el marco de la misma disciplina.
Y, ademas, este concepto de la experiencia de la obra puede abarcar, l6gicamente, un muy
amplio espectro de probleméticas que van desde la actitud con Ia cual se observa el arte y
el tipo de interrogantes que se le formulan, hasta el contexto cultural e ideologico en el
cual se le ubica, incluida la concepcion de la historia que se maneja.

Y no es el menor entre ellos el problema de la significacién que en la comunidad
pueda tener la disciplina de la Historia del arte, pues quiza no resulte posible justificarla
por la mera posibilidad formal que le garantizarian un concepto de arte que insiste en su
autonomia de toda utilidad y una movilidad de campos que reivindica la mas completa

16 LESSING, G. Ephraim. Laocoonte. Madrid: Nacional, 1977. p. 162.

17 ARGAN, G.C. El valor de la “figura” en la poética neoclisica. En: AA VV. Arie, Arquitectura y Estéticaen
el Siglo XVIII. Madrid: Akal, 1980. p. 74.
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libertad: es decir, llevado a un nivel de caricatura, bien puede preguntarse por el interés y
necesidad de hacer la historia de algo que se define como “intitil” y que, ademas, puede
ser asi o de cualquier otra manera. Por €so, aun al margen de todo sociologismo, resulta
necesario explorar también, en una critica de la historia de 1a Historia del arte, la
justificacion de su desarrollo, su pertinencia social, la gama de problemas que se busca
resolver a través suyo. Creemos que este tipo de realidades, que actiian como condicionantes
de la experiencia estética, debe percibirse, en términos generales, como una tercera variable
para nuestra reflexion.

Asi, en sintesis, nos parece que en el problema de la disciplina de la Historia del
arte encontramos por lo menos estos tres opuestos basicos de determinacion: el primero,
seguramente la piedra angular tedrica, se refiere al concepto de arte; el segundo, el mas
objetivo y material, delimita el campo en el cual histéricamente se ha manifestado el arte;
y el tercero, en el cual identificamos el multiple desenvolvimiento de la disciplina, se
basa, en Gltimo término, en el movimiento de una experiencia estética que busca
comunicarse.

Los dos primeros opuestos representan fuerzas centripetas que concentran la
problematica y nos permiten definir tedricamente el campo de 1a Historia del arte, mientras
que el tercero ejerce una desconcertante accion centrifuga, de diversificacion, que muchas
veces hace dificil entender que se estd hablando del mismo asunto. Lo mismo que la
natacion en aguas encontradas, aqui se exigen ritmos y estrategias cambiantes que puedan
aprovechar las diferencias de cada variable.

Aunque pueda no resultar indispensable en este contexto, vale la pena notar que,
sin esguinces excesivos, nuestras tres variables para una consideracién tedrica de la Historia
del arte encuentran un claro paralelismo y fuente de enriquecimiento en los conceptos
gadamerianos del simbolo, el juego y la fiesta.’ En el seno de un medio conceptual basico
como el de la autonomia de lo estético y del descubrimiento del artista tras “la muerte del
arte”, surge la “posibilidad de reconocernos a nosotros mismos”, es decir, la elaboracién
del concepto de simbolo; pero, ademas, el arte se nos presenta también histéricamente
como juego en la movilidad de su paradigma; y, finalmente, se pretende analizar la
dimensién comunitaria, el caracter de fiesta de la Historia del arte como un espacio “donde
se recupera la comunicacién de todos con todos™.

De manera esponténea podria afirmarse que estos planteamientos no son pertinentes
para la Historia del arte, pues aunque el concepto que maneja el mundo contemporaneo
sea un desarrollo de! siglo XVIII, el arte como tal ya existia y, por tanto, era posible hacer
la historia de los eventos que, segun los distintos momentos, se pudieran ubicar en el que
fuera entonces considerado como campo del mismo.

18 Cfr GADAMER, H.G. Op. cit., p. 45.
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Pero nuestro punto de vista, en cambio, intenta destacar que la Historia del arte no
aparecio ni puede entenderse en ningtin caso como historia de datos o de eventos meramente
pasados. Por el contrario, como sefialara Argan, se desarrolla siempre en presencia de los
hechos artisticos y, “[...] por lo tanto, no tiene que evocarlos, reconstruirios ni narrarlos,
sino sélo interpretarlos™.!” Ello implica que, aunque las obras de arte aparezcan siempre
ante nosotros como realidades pasadas, en la medida que nos ocupamos de ellas como
trabajos que ya han salido de las manos del artista, se nos dan siempre como presentes por
su intrinseco caracter de juego y autorrepresentacion; por tanto, las interpretamos a partir
del presente y basdndonos, por supuesto, en nuestra actual comprension de lo que es el
arte. Por ejemplo, aunque para la edad dorada de los griegos la escultura haya sido la
“manifestacion de la verdad” y tal idea la haya hecho posible, nuestra comprensién actual
no se satisface con ella ni le concede ese valor determinante, con lo cual la hacemos
participar, por lo menos en cierta manera, de aquella “gran revolucién artistica moderna”
sefialada por Gadamer.?

Por eso, no nos toca la critica de Emnst Gombrich?, quien califica como una pérdida
de tiempo el esfuerzo de Hans Belting por demostrar que, ya que la nocién de arte aparecio,
segun é€l, sélo en el Renacimiento, no puede llamarse arte al arte medieval. Gombrich, en
cambio, adopta “[...] lo que Popper llama una «definicién de izquierda a derecha», una
definicién en la cual yo pueda decir: «En lo que sigue, llamaré “arte’ esto o aquello, pero
no puedo decir qué es el arte»™.? Y eso fue, en ultima instancia, lo que se produjo a partir
de la discusion estética del siglo XVIIL. En sintesis, el problema no es aplicar el concepto
de arte a un objeto o a un momento histérico cualquiera, sino saber lo que con ello se
quiere decir, y por eso la Historia del arte no serd, ante todo, una historia de obras en
cuanto realidades materiales sino una historia de interpretaciones.

19 ARGAN, Giulio Carlo. La historia del arte. En: La Historia del arte como Historia de la Ciudad, Barcelona:
Laia, 1984. p. 25.

20 Aunque no se refiera directamente al tedrico, puede aplicarse aqui la vision de Hegel sobre el artista en el estadio
final de la forma romantica: “El artista no ha de tener necesidad de aclararse con su propio animo y de tener que
preocuparse de la propia salvacion del alma. Su gran alma libre, antes de ponerse a producir, ha de saber por si
mismo a qué atenerse, tiene que estar seguro de si y tener confianza en €l. Y especialmente el gran artista actual
requiere una libre formacion del espiritu, en virtud de la cual toda supersticion y fe que penmanece limitada a
determinadas formas de intuicion y representacion quede degradada a la condicién de meros aspectos y momentos
sobre los cuales se ha hecho maestro el espiritu libre, en el sentido de que él no ve alli condiciones sagradasen y
para si de su exposicién y forma de configuracion, sino que s6lo les concede valor por causa de un contenido
superior que pone creativamente en las cosas como adecuado a ellas”. HEGEL. Op. cit., p. 171.

21 GOMBRICH, Ermnst y ERIBON, Didier. Lo que nos dice la imagen. Conversaciones sobre el arte y la ciencia.
Santafé de Bogota: Norma, 1993. p. 73.

22 Ibidem,p.72.
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2. Prehistoria e historia de 1a Historia del arte

Si como punto de partida hemos afirmado que una reflexién teérica acerca de la
disciplina de la Historia del arte debe tener en cuenta la elaboracion del concepto de arte
que se produce a lo largo del siglo XVIII, resulta evidente que, al mismo tiempo, estamos
obligados a plantear lo que significaban ya los trabajos anteriores a la obra de Winckelmann,
y muy en concreto &l libro de Las Vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y
escultores de Giorgio Vasari, con respecto a este contexto de reflexion.

Antes conviene sefialar que en el curso de 1a Edad Media no existe nada que podamos
aproximar a nuestra actual concepcion de una Historia del arte. Y es que ni el campo
tedrico bésico de la autonomia de lo estético tiene alguna validez en el contexto del
Romanico o del Gético, ni existe un concepto que explique estas artes, e incluso a veces ni
siquiera se las identifica. Asi, la pintura y la escultura no aparecen en las listas elaboradas
por Radulf de Campo Lungo el Ardiente o Hugo de San Victor en el siglo XII, que
clasificaban las entonces llamadas “artes mecénicas™.?

Seguramente si se aceptaba que pintura y escultura debian ser consideradas como
artes en el sentido de destrezas basadas en el conocimiento y aplicacidn de reglas
universales, tal como era la concepcion tradicional desde la Antigiiedad Griega y atn
desde los Imperios Agrarios (y que sobrevive todavia enquistada frecuentemente en los
sistemas académicos). Pero esa es la primera y basica razén para que no se hubiera planteado
en la Edad Media la elaboracién de una Historia del arte, ya que si el arte se concibe como
la aplicacion de reglas, la obra se entendera como cerrada en su pura realizacion, es decir,
bésicamente como una cosa anclada exclusivamente en el pasado y sin posibilidades de
generar relaciones significativas con el contexto general de la cultura (v no sobra insistir
en la frecuencia con que esto ocurre en los sistemas académicos).

Tatarkiewicz sugiere que si no aparecen en las mencionadas listas de las artes
mecénicas medievales es porque en éstas predominaba el valor de la utilidad y en ese
sentido la pintura y la escultura tenian poco que ofrecer: “[...] eran tan poco importantes
que no merecia la pena incluirlas en las clasificaciones”.* Asi, en segundo lugar, si sélo
cabia lo utilitario, se explica bien la aparicion de los “recetarios” que transmitian procesos
técnicos y la inexistencia de cualquier tipo de Historia del arte, al menos como hoy la
. entendemos, de la que no podria esperarse la solucién de tales necesidades.

Por supuesto, el asunto es muchisimo més delicado cuando nos referimos a Giorgio
Vasari, una figura enorme de la Historia del arte cuyo analisis, indiscutiblemente, no
puede reducirse a una mencion pasajera. Sobre la actualidad y pertinencia de ese analisis

23 Cfr TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 39-43.
24 Ibidem,p.43.
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da cuenta el estudio de Hans Belting titulado Vasari y su herencia. Historiografia e
Historia del arte,” ademas nos asiste el temor de menospreciar a Vasari y caer asi en la
incompresion denunciada por Julius Schlosser al plantear que el concepto de Vasari es un
concepto de arte y una metodologia de la historia basados en la tradicién clasica: “Tenemos
que partir de esta base, por tanto, si queremos entender y apreciar al Vasari historiador.
[...]Detodas las ciencias histéricas, 1a historia del arte es la que mas tiempo ha permanecido
en un estado infantil; el concepto de la relativa distancia de las fuentes le resulta atin tan
poco familiar como en la época del propio Vasari [...]”.?* Cen todo, prevenidos sobre lo
anterior, es necesario afirmar que en el libro de Las Vidas no aparece todavia una Historia
del arte, por 1o menos en el sentido moderno del concepto.

Para Vasari sigue siendo esencial la idea medieval que define el arte a partir de la
destreza técnica y de la aplicacion de reglas con las cuales se logra la belleza que se
comprende, entonces, desde este punto de vista material. Tal pervivencia de la concepcion
medieval se capta bien en la Introduccion sobre cada una de las artes, totalmente planteada
en la perspectiva de la técnica para la produccion de un “objeto bello”. A modo de ejemplo
puede leerse la definicién inicial de la pintura:

La pintura es un plano cubierto de campos de colores, en una superficie de madera o de muro o de
tela, siguiendo diversos lineamientos, los cuales, en virtud de un buen disefio de lineas que giran,
circundan la figura. Este plano asi realizado, que es mantenido por el pintor con recto juicio claro
en el medio y oscuro en los extremos y en los fondos, y es acompafiado entre éstos y aquél por color
mediano entre el claro y el oscuro, hace que al unirse estos tres planos todo lo que esta entre un

lineamiento y otro se relieve y aparezcaredondeado y destacado.?’

El arte sigue siendo obediencia a reglas y, en este sentido, una produccién de objetos
bellos totalmente dependiente. Por lo mismo, una posible relacién de esta “historia de
artistas” con la idea kantiana del genio no va mas allé de la mera apariencia.

Es necesario indicar aqui que si Belting reivindica a Vasari como iniciador y padre
de la Historia del arte, eso, en el fondo, refuerza nuestro punto de partida segiin el cual la
disciplina de la Historia del arte guarda una relacién especial con el contexto de la reflexion
estética pues, como ya se indicd, Belting sostiene que la nocién de arte apareci6 en el
Renacimiento. Lo dicho no obsta, sin embargo, para que, siguiendo a Schlosser, se reconozca
que

Vasari es en todo, en el buen sentido y en el malo, el auténtico patriarca y padre de la iglesia de la
nueva historia del arte, no sélo gracias al ejemplo de su gran historia de los artistas, tan rica en
influencias y pronto imitada por doquier, con la construccion histéricaemprendida y desarrollada

25 BELTING, Hans. Vasari e la sua ereditd. En: BELTING. Op. cit., p. 69-98.
26 SCHLOSSER, Julius. La literatura artistica. 3 ed., Madrid: Catedra, 1986. p. 270.
27 VASARI, G. Op. cit., p. 58.
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por él, sino también por la abierta objetividad a la que tendia y que a menudo alcanzé frente a las
manifestaciones artisticas mas dispares.?®

Es evidente que nuestra reflexion conduce a destacar el surgimiento de la moderna
disciplina de la Historia del arte en el contexto del siglo XVIII, en medio del giro de
discusiones que, como se sefialaba al comienzo, posibilitaron el desarrolio de los conceptos
de 1a autonomia de lo estético y de la condicién de pasado del arte. Esto justifica, ademais,
el titulo de estas paginas: se trata, en todo caso, de una “historia tras la muerte del arte”.

Cuando Johann J. Winckelmann se enfrenta con el tema del arte de la Antigiiedad,
lo hace a partir de la certeza de que es necesario, primero que todo, clarificar el concepto
mismo de arte. A ello se dedica en su primer gran estudio, las Reflexiones sobre la imitacion
del arte griego en la pintura y la escultura de 1755.% Rosario Assunto considera este
texto como auténtico ‘manifiesto’ de las teorias estéticas neoclasicas y descubre en €l la
“perentoriedad de todos los «manifiestos» con los que comparte el fijar una ruptura en la
historia del gusto y del pensamiento estético”.’® No se trata aqui de un estudio sobre
Grecia sino que su objetivo, segin el mismo titulo lo aclara, es el de analizar la imitacion
que se debe hacer de los griegos en el arte del presente. Asi, en las Reflexiones estd
implicita la idea de que el de su tiempo debe ser un “arte del arte” o un “arte sobre el arte”
y, por tanto, se vislumbra ya, desde el comienzo, la conciencia de la autonomia estética y
del caracter pretérito del arte. Las Reflexiones se deben comprender, pues, en la perspectiva
bésica del desarrollo de una idea sobre el arte totalmente novedosa que comienza por
responder el problema de la belleza: segan €l, “el caracter general en que reside la
superioridad de las obras de arte griegas es el de una noble sencillez y una serena grandeza,
tanto en la actitud como en la expresién™.*' “Noble sencillez y serena grandeza” son, en
realidad, las formas que utiliza para expresar la conjuncidon perfecta de la sublimidad y de
la gracia, a partir de las cuales enfrenta sisteméticamente los demés problemas de la
imitacion de la naturaleza y de las técnicas artisticas.

Pero, cuando en 1764 aparezca la Historia del arte en la Antigiiedad,** 1os objetivos
seran diferentes. Se tratara ahora de “la elaboracién de un sistema del arte antiguo, no ya
con ¢l fin de utilizarlo, por esta via, para el perfeccionamiento de nuestro arte de hoy, lo
que solo es posible para aquellos pocos que estudian el arte antiguo, sino para aprender a

28 SCHLOSSER, J. Op. cit., p. 290.

29 WINCKELMANN, 1.J. Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura. Barcelona:
Peninsula, 1987.

30 ASSUNTO, Rosario. La Antigiiedad como futuro. Estudio sobre la Estética del neoclasicismo europeo. Madrid:
Visor, 1990, p. 27.

31 WINCKELMANN, 1.J. Op. cit., p. 36.
32 WINCKELMANN, l.J. Historia del arte en la Antigiiedad. Madrid: Aguilar, 1989.
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observar éste Ultimo y a admirarlo”.® Si en las Reflexiones ve Assunto el manifiesto del
neoclasicismo, en esta afirmacion encuentra el momento esencial de la génesis de la
identificacion entre Filosofia del Arte e Historia del arte.

Desde una perspectiva general, el punto de partida de Winckelmann es siempre el
de un analisis del arte del presente armado con una sélida teoria estética; es decir, la suya
€s en sus origenes una agresiva critica de arte que rechaza tanto el barroco, al que considera
falso, como el rococo, al que define como inmoral. Y luego, a partir de esa posicion de
critica al arte de su tiempo, su actitud presenta un doble movimiento. En primer lugar,
hay una mirada hacia el pasado: en el caso de las Reflexiones es mas tipolégica y puramente
estética, pues busca descubrir ante todo el problema del arte a través de la forma de la
escultura griega que considera como un valor en si misma, lo que le permite ya una
formulacién bésica del tema del arte como realidad auténoma; mientras que en la Historia
su mirada serd mds ética y social, al preguntarse por las condiciones que posibilitaron el
desarrollo de ese arte. En segundo lugar, hay una proyeccion hacia el porvenir tanto del
arte como de la sociedad, en una mirada que supera, con mucho, el puro sentido arqueologico
y se ubica en la consideracion de “la Antigiiedad como futuro”, para usar la feliz expresion
de Assunto. En esta mirada proyectiva Winckelmann encuentra la auténtica esencia del
arte en la libertad. De nuevo, pues, nos sale al paso 1a idea del arte como modelo, que, por
lo mismo, es esencialmente pasado.

Pero hay un aspecto mas por el que resulta esencial el aporte de Winckelmann para
la Historia del arte. Hasta este momento e inclusive mas adelante todavia en Lessing, el
paradigma de todo juicio de la obra de arte era literario: en Grecia la mitologia y los
poemas homéricos ~y Winckelmann fue el primero en descubrirlo—; en Roma habia sido
el texto histérico; en todo el arte cristiano la Biblia; en Vasari de nuevo “[...] el canon
ciceroniano aceptado por todo el Renacimiento para la historia, como Jux veritatis, magistra
vitae, vita memoriae”;>* en Lessing sera otra vez la verdad indiscutible del texto clasico,
el cual a través de un profundo analisis filoldgico alcanza su mayor pureza, la que ensefia
la manera de entender las obras plésticas.

Winckelmann, por el contrario, plantea un método que parte directamente de la
observacion de las esculturas antiguas: con él, por fin la obra de arte es el paradigma
basico de la Historia del arte. No le basta, por ejemplo, con saber de la profunda admiracién
que Miguel Angel sentia ante el Torso del Belvedere, porque a él no le resulta satisfactorio.
Entonces enfrenta directamente la obra de arte y se dedica a la més intensa reflexion hasta
lograr descubrir sus valores. Comprende, ademas, que debe intentar discernir y confirmar
sus observaciones “mediante una comprension sistematica”, es decir, “conjugar la reflexion

33 Tomado de la carta de Winckelmann a Salomén Gessner, 25 de abril de 1761; citada por ASSUNTO, R. Op. cit.,
p. 119,

34 SCHLOSSER, J. Op. cit.,p. 271.
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histérica del arte real con la reconstruccion teérica de las ideas estéticas y de su historia™.»
Asi, siempre procedera buscando tener una claridad suficiente como para luego poder
exponer sus ideas a través de las que llama sus “descripciones”, las cuales analizan no
solo los contenidos ideales sino también el aspecto técnico de cada obra. Como es claro,
esto conducira, a la larga, a la definicion de su Historia como un todo coordinado, como
“un sistema” en el cual las obras se iluminan y ubican reciprocamente.

Es necesario reconocer, en todo caso, el amplisimo conocimiento directo de las
obras de arte que ya aparecia en Vasari; pero, como sefiala Schlosser, junto a esa relacion
con las fuentes primeras se planteaban con igual valor la tradicién oral e incluso las
leyendas no siempre verosimiles.* Winckelmann, en cambio, con el objeto de lograr una
adecuada interpretacion de la obra, decide ante todo no confiarse a la multitud de libros ya
escritos sobre el tema, en los cuales, evidentemente, no se plantea el “criterio filoséfico”
que él intenta desarrollar sino que, en general, se dedican a la mera satisfaccion de
“curiosidades” de tipo historiografico que no considera pertinentes. Por eso, desacredita
las diversas obras antes aparecidas bajo el titulo de Historia del arte, pues en ellas “[...]
apenas se ha tratado del Arte”, objetivo de todo su trabajo; y hace un ataque directo a
Vasari, sin nombrarlo, al afirmar que en la Historia del arte la historia de los artistas
ocupa muy poco lugar.’

La valoracién que Hegel hace de Winckelmann demuestra los alcances de su
esfuerzo:

[...] Winckelmann se habia entusiasmado con la intuicion de los ideales de los antiguos de un
modo que le permiti6 introducir un nuevo sentido en la consideracion det arte, la rescato6 de los
puntos de vista de fines vulgares y la mera imitacion de la naturaleza, y a alent6 poderosamente a
buscar la idea del arte en las obras de arte y en la historia del arte. Ha, pues, de considerarse a
Winckelmann como uno de los hombres que en el campo del arte supieron desentrafiar para el
espiritu un nuevo drgano y unos modos de consideracién enteramente nuevos. Su enfoque ha tenido
sin embargo menos influencia en la teoria y el conacimiento cientifico del arte.*®

El descubrimiento de la conciencia estética es, pues, la bisqueda de “la idea del
arte en las obras de arte y en la historia del arte”. Asi, Winckelmann logra la estetizacion de

35 ASSUNTO,R. Op. cit., p. 148.
36 SCHLOSSER, J. Op. cit., p. 263-268.

© 37 Cfr WINCKELMANN, 1.]. Historia del arte en la Antigiiedad. Op. cit., p. 33. Belting sefiala, justamente, que
“Winckelmann no nos dijo nunca todo lo que le debia a Giorgio Vasari”. BELTING, H. Vasari e la sua eredita.
En: BELTING, H. Op. cit.,p. 71.

38 HEGEL, G.WF. Lecciones sobre la Estética. Madrid: Akal, 1989. p. 49. Y la vinculacion quedara plenamente
manifiesta y asumida en el parrafo final de las Lecciones sobre la Estética, donde Hegel hace propio el aporte de
Winckelmann: “No podia por ello consistir nuestro examen en una mera critica de obras de arte 0 en un inicio en
la produccitn de éstas, sino que no tenia otra meta que la de seguir y mediante el pensamiento hacer concebible
y verificar el concepto fundamental de lo bello y del arte a través de todos los estadios por los que aquél pasaen
su realizacion”, HEGEL, G.W.F. Op. cit., p. 883.
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la historia y la historizacion de la estética. Lo que llegara a descubrir es que la belleza se
produce sélo dentro de un proceso histérico y que la Historia del arte existe Ginicamente
como historia de las ideas estéticas. A partir de Winckelmann la historicidad de la belleza
y la esteticidad de la historia constituiran, entonces, las condiciones de posibilidad de la
nueva disciplina de la Historia del arte: Historia del arte que es Filosofia del Arte, pues
busca basicamente el descubrimiento del fenémeno estético que, sin embargo, s6lo puede
percibirse, al mismo tiempo, en el marco esencial de su historicidad.

3. La muerte de la Historia del arte: divisién o interpretacién

Laidea del fin de la Historia del arte resulta particularmente sugerente y ofrece dos
perspectivas complementarias: la de la negacién de la disciplina como totalidad
omnicomprensiva y la de la crisis de la ideologia del progreso.

En primer lugar, la muerte de la Historia del arte no es un asunto que se refiera a su
desaparicion y olvido, ni a la evidente crisis de su funcion en el panorama actual; tampoco
se trata de afirmar la obvia realidad de que la Historia del arte, como cualquier otra
creacién humana, puede morir al igual que el arte. Es, mas bien, el planteamiento de un
problema tedrico y metodologico que asume las consecuencias de la ruptura con el esquema
de una Historia Universal del Arte, donde los artistas se habian convertido en manifestacion
de un proceso teleologico que los superaba. En este sentido, la muerte de la Historia del
arte parece estar esencialmente implicita en su misma concepcion, desde los trabajos de
Vasari, Winckelmann y Hegel.

Bien podria afirmarse que la Historia del arte nacié muerta; incluso parece signada
por la idea de la propia muerte desde antes de nacer. Asi, Las Vidas de Vasari ya estan
redactadas en una perspectiva que vislumbra una dimensién apocaliptica y terminal: la
época de Giotto corresponde a la infancia del arte; 1a de Masaccio, a la juventud y educacion,
y la de Miguel Angel, a la madurez; despu€s sélo cabe suponer la imitacién de los grandes
maestros pues no es posible pensar en su superacién. En sintesis, Ia Historia del arte ya se
ha completado porque con Miguel Angel se llegé al desarrollo pleno de su concepto.

Y si, siguiendo a Goethe, se acepta que en Winckelmann puede verse al “padre de
la Historia del arte”, en la medida en que fue “el primero en hacernos sentir la necesidad
de distinguir entre distintas épocas y en trazar la historia de los estilos en su gradual
crecimiento y decadencia”,® es necesario agregar que se trata de un proceso que se cierra
sobre si mismo. Y en este caso no porque, como ya se dijo, exigiera el regreso a la
Antigiiedad para encontrar alli las fuentes de la Razon. Quizéd més importante atn sea
sefialar que cuando Winckelmann escribe la Historia del arte en la Antigiiedad esta

39 Citado por RWIN, D. Introduzione, En: WINCKELMANN, J.J. I bello nell ‘arte. Scritti sull’arte antica.
Turin: Giulio Einaudi Editore, 1973. p. VIIL.
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convencido de que no puede hacerse una Historia del arte de su tiempo, pues laidea del arte
no le aparecia en la superficialidad del Rococé del siglo XVIIL. Por eso, en la dimensién
proyectiva de su metodologia, propugna por una salida que implica una eleccién cultural
y que conducira al desarrollo del Neoclasicismo. Pero, como sefiala Argan, ese regreso al
estilo de la Antigiiedad Griega como modelo “no refuerza la continuidad historica entre lo
antiguo y lo moderno, sino que la anula”.** Y es que el Neoclasicismo, predicado por la
Historia del arte de Winckelmann, ya es basicamente un estilo y no una visién del mundo;
0, en otras palabras, ¢l artista de este final del siglo XVIII debe comprender que su obra no
es una revelacion de la realidad a través de imagenes sino sélo la imagen que la mente se
forma de lo real. Por tanto, a partir de aqui el estilo artistico “[...] estd precisamente
indicando una cultura figurativa que no implica una concepcion del mundo sino,
simplemente, una concepcion del arte™' que, por lo mismo, puede ser cambiada a voluntad.

Asi, la misma légica de Winckelmann, que analizaba la historia de los estilos en su
gradual crecimiento y decadencia, queda desmontada ante el nuevo caracter aleatorio y
electivo del concepto de estilo. Y, més atn, aunque Winckelmann rechazara la obra de
Vasari por considerar que no se trataba de una “Historia del arte” sino de una “historia de
artistas”, su concepcion del estilo como algo que puede elegirse, en el contexto de una
disciplina como el arte cuya esencia ubica en la libertad, lleva implicita la desaparicién de
la idea de una estética universal que se manifestaba en la Historia del arte como desarrollo
de los estilos, e implica la afirmacidn de poéticas individuales*? o sectoriales. Winckelmann
no percibid este problema ni tenia herramientas conceptuales para manejarlo. En su
desarrollo, ello obligaré a la Historia del arte a regresar a la historia de los artistas, o por
lo menos a integrarla en si, aunque evidentemente con una connotacién distinta a la que
tenia en Vasari. En otras palabras, la 16gica del padre conduce a la muerte necesaria de Ia
criatura,

El problema es ain mas definitivo en Hegel. Es claro que sus Lecciones de Estética
se analizaron muchas veces buscando en ellas las bases para una “historia filoséfica” del
arte, general y de validez universal. Pero, de hecho, alli se da el golpe de gracia a la
Historia del arte, entendida en sentido universal y completo, porque ya no podra hacerse
una Historia de este tipo en el mundo contemporaneo, si el arte no responde mas a la
necesidad del progreso del Espiritu que es la esencia misma de la Historia. Contra la
pretension de las “historias filos6ficas” poshegelianas, a partir de ahora toda Historia del

arte sera parcial y fragmentaria.

40 ARGAN, G.C. L'Arte Moderna 1770/1970. Op. cit., p. 16.
41 Ibidem,p. 18.

42 Paraladiferencia entre “estética” y “poética”, aplicada expresamente al desarrollo de las artes plasticas posteriores
a 1960 puede verse MARCHAN FIZ, Simon. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 1986.
p. 11-15.
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Pero ademds, aunque ya esté implicito en los origenes mismos de la disciplina, resulta
indispensable discutir el tema del progreso. Y es que, en segundo lugar, con Hans Belting se
debe plantear que lo que muere con el “fin de la Historia del arte” es la idea de un proceso
progresivo, racional y teleolégico de caricter universal. En cualquier caso conviene tener
en cuenta que tal vision de la Historia del arte es un producto del positivismo del siglo XIX,
con base en los planteamientos de la filosofia de la historia que dominan desde finales del
siglo X VIII. Quiza su desarrollo fue resultado de la practica docente universitaria pues se
corresponde exactamente con el momento del reconocimiento académico de la disciplina.
De todas maneras, esa idea del progreso continia enquistada en una concepcién esquematica
que, en realidad, s6lo corresponde a procesos europeos y, en muchos casos, ni siquiera da
cuenta adecuada de los mismos; pero de ella no son responsables los distintos padres de la
historiografia del arte, ni Vasari, ni Winckelmann, ni Hegel.

Vasari es consciente de que con Miguel Angel se ha llegado a la cima del arte y es
natural su sospecha de que luego vendra la decadencia, pero, efectivamente, no sabe qué
podré ocurrir. Winckelmann plantea el retorno a la Antigiiedad para encontrar alli las
fuentes de la Razén que garanticen la libertad como esencia de un arte siempre abierto a
la eleccion personal. Y, seguramente, la posicion de Hegel es todavia mas extrema: el arte
continuara desarrollandose, pero el tnico progreso real es el de la Idea; por eso, si algo
pertenece al pasado en Hegel, es la idea del progreso del arte.

De todas maneras, cuando se desmonte la metafisica del sistema hegeliano y, en
ese proceso desmitificador en el cual participan activamente las vanguardias artisticas de
nuestro siglo, se abandone la idea del progreso, el derrumbamiento adquirird connotaciones
estruendosas. Hegel pareceria haberlo previsto: “[...] nada deviene, todo estalla. Pero lo
que ha de disolverse tiene que haberse desarroliado y preparado antes”.

Asi, 1a muerte de la Historia del arte no es sélo un asunto filoséfico sino que
adquiere todo el caricter de problema metodolégico para la disciplina misma. “No existe,
realmente, el Arte. Tan sélo hay artistas” afirmard Gombrich en la apertura de su Historia
del arte, y luego dird que la Historia del arte tampoco existe, sino que es apenas una
convencion arbitraria, un medio comodo de clasificacion para encontrarnos a nosotros
mismos en la produccién de imigenes desde los origenes de la humanidad. De hecho,
afirma que la nocion de Historia es perniciosa pues nos lieva a imaginar la existencia de un
encadenamiento 1dgico de obras y estilos; aqui, en cambio, se desafia toda explicacién
racional, pues la prevision es totalmente imposible: “No podemos saber lo que pasara en

43 HEGEL, G.WF. Op.cit., p. 167.

44 GOMBRICH, Emst. Historia del arte. 3* ed., Madrid: Alianza, 1981. p. 13. La afirmacion se origina en una
formula de Julius von Schlosser (pero procede del siglo XIX); la pregunta basica de Schlosser, que parte de
Croce, es si el arte como tal tiene historia; ¢fr GOMBRICH, E. y ERIBON, D. Op. cit., p. 71-72.
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la proxima etapa”, concluye. Pero, para completar la paradoja, €l mismo se presenta y afirma
como “historiador del arte”.

Hans Belting, por su parte, analiza cdmo las ideas y métodos tradicionales de la
Historia del arte no son pertinentes para enfrentar la situacion contemporanea. Pero, incluso
mas alla, destaca que la llamada cultura occidental corresponde, en realidad, sélo a los
miembros de una cultura que poseen una historia comtn: “Lo que llamamos historia del
arte ha sido siempre una historia del arte europeo en la que, a pesar de todas las identidades
nacionales, la hegemonia de Europa quedaba al margen de cualquier discusién™.® Se
impone, entonces, una Historia del arte mundial. Pero tal proyecto, aparentemente simplista,
enfrenta multiples problematicas, que comienzan desde la renovada pretension del occidente
europeo por imponer sus esquemas de autointerpretacion a las demas culturas; o desde la
imposicién de un modelo global de modernizacion concebido como un proceso lineal
imparable, que reduce el sentido del arte mundial a una compensacion folklérica; y llegan
hasta el peligro de que la cultura mundial sea, “[...] en realidad, un fantasma engendrado
por los medios [de comunicacidon} que prometen a cada persona la misma participacion en
la cultura, por encima de las limitaciones impuestas por el origen y el patrimonio. En este
sentido, el arte mundial, que no esta sujeto a barreras idiomaticas, es el simboio de una
nueva unidad del mundo, pero s6lo proporciona la materia prima de una nueva cultura
mediatica que, a su vez, es controlada por los Estados Unidos y Europa™.* La conclusién
transitoria de Belting, que no busca eliminar los problemas citados, es, en todo caso, que
la llamada Historia del arte es una invencién de utilidad limitada y puesta al servicio de
una idea limitada del arte: se trata del advenimiento de una nueva era historiografica de
posibilidades limitadas.*’

En sintesis, es claro que todas nuestras variables de partida se han visto
violentamente transformadas. El concepto del arte como belleza e imitacién de la naturaleza
ha sido reemplazado por la construccién de formas, la expresion, el choque o la experiencia
estética e inclusive por la idea del arte como “repeticién diferente” del pasado, todo lo
cual implica la desaparicién de los antiguos esquemas de valoracién de las obras. Los
limites entre las artes desaparecieron o dieron origen a nuevas relaciones; se modificaron
las 4reas de comprension de cada una de ellas, como en el caso de la escultura; inclusive
se borraron sus limites externos, como en la negativa de la arquitectura a ser considerada
como arte a partir del Protorracionalismo o en la vinculacion entre poesia y artes visuales -
en el Dadaismo; y ni el retorno de la arquitectura al terreno de las artes ni la presencia masiva
de la pintura a partir de mediados de los 70’s se pueden leer de nuevo en la linea de aquelios
“parecidos de familia” que tanto preocupaban al siglo XVIIL. Finalmente, también las formas

45 BELTING, Hans. El arte mundial y Ias minorias: una nueva geografia de la historia del arte. En: Humbold!.
Bonn: Inter Nationes, Afio 38, 1996, No. 116, p. 46.

46 BELTING, H. Idem.
47 YVARS, JF. Op. cit.,p. 132.
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de experiencia se ven totalmente modificadas por el desarrollo tecnolégico y los medios de
comunicacion.*®

Ante todo esto parece que la disciplina de la Historia del arte deberia sufrir un
cambio fundamental. Sin embargo, toda esta ruptura, representada por las Vanguardias y
por la crisis de la idea del progreso, no ha hecho més que ratificar la validez del campo
conceptual basico del arte que podemos sintetizar en la reivindicacion de la autonomia de
lo estético y, quiza como nunca antes, reconocemos en €l su carécter de juego, de simbolo
y de flesta que exige nuestra interpretacion. De esta vision, sale fortalecida la Historia del
arte.

A partir de una tradicién como la italiana, predominantemente interesada por la
historia sociolégica del arte, Giulio Carlo Argan propone una Historia del arte que, segin
nos parece, puede ser definida a partir de una perspectiva hermenéutica. Ante todo, se
aparta de una historia en la cual predomine la concepcién de la obra como “objeto de valor”
y, en ese sentido, de su realidad de cosa, lo que implicaria un analisis empirico-cientifico
que podria incluir desde la técnica hasta la iconografia y el estilo. Tampoco busca esta
Historia del arte superar a través de conjeturas atendibles la falta de informacién que pueda
existir sobre la obra. Argan parte de constatar la imposibilidad de delimitar externamente el
campo fenoménico del arte, lo cual le lleva a concluir que el concepto de arte no define
categorias de cosas sino un tipo de valor. El arte esta siempre vinculado con el trabajo
humano y sus técnicas, y es resultado de la relacion entre una actividad mental y una actividad
operativa, en la cual se produce una configuracion visible o forma, a la cual esté ligado el
valor artistico. Esa forma es siempre algo que aparece para ser percibido, es un mensaje
que se nos comunica por medio de la percepcién y que, por tanto, exige de nosotros una
interpretacién: “Las formas valen como significantes s6lo en cuanto una conciencia capta
su significado: una obra es obra de arte sélo en cuanto la conciencia que la recibe la juzga
como tal. La historia del arte, por tanto, no es tanto una historia de cosas cuanto una historia
de juicios de valor”.*

La obra de arte nos interesa, entonces, en la medida que contintia presente para
nuestra interpretacion. Asi, la Historia del arte no se limita a la obra singular y dislada, sino
que “sobrepasa sus limites para remontarse a los antecedentes e investigar los vinculos

48 Aqui seria indispensable la reflexion sobre la incidencia de los medios de comunicacion en la disciplina de
la Historia del arte, a raiz del nuevo tipo de experiencia que ellos representan. Renato Barilli ha discutido
ampliamente la incidencia sobre el desarrolle del arte contemporaneo, en: BARILLI, Renato. L 'A4rte
Contemporanea. Da Cézanne alle ultime tendenze. 3a ed., Milan: Feltrinelli, 1988, sobre todo en las p. 15-
22 (la version castellana de esta obra sera publicada proximamente por Editorial Norma de Santafé de
Bogota), su reflexion parte de McLUHAN, Marshall. La galaxia Gutenberg. Madrid: Aguilar, 1972; un
desarrollo mas amplio aparece en BARILLI, Renato. Scienza della cultura e fenomenologia degii stili. 2
ed., Bolonia: Il Mulino, 1991, especialmente en el capitulo quinto, Nacimiento y desarrollo de la edad
contemporinea. p. §1-141.

49 ARGAN, Giulio Carlo y FAGIOLO, Maurizio. Guida alla storia dell'arte. Florencia: Sansoni, 1977. p. 8.
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que la enlazan a toda una situacién cultural (y no sélo especificamente artistica), a
individualizar sus fases, los momentos sucesivos de su formacién”,* y como la obra aparece
como un sistema de relaciones, como un proceso, la Historia del arte debe analizar cémo
ese complejo de vinculos se extiende hasta el presente. Es un juicio histérico a través del
cual “lo que valoramos no es un tipo de obra sino un tipo de proceso, una forma de
establecer relaciones. En otras palabras, el dinamismo o la dialéctica interna de una
situacién cultural, en la cual la obra que estudiamos, si es realmente la que pensamos que
es, encuentra naturalmente su lugar, se vincula a un contexto, funciona”.’! Y es un contexto
que se dilata en el tiempo y el espacio, necesariamente mas alld y por fuera de los esquemas
eurocéniricos tradicionales, porque nuestra cultura, cualquiera que ella sea, efectivamente
los supera.

No se puede esquivar el tema de la organizacién general de esta historia de juicios
de valor; en sintesis podemos sefialar que, segin Argan, inclusive después de desacralizar
totalmente la idea de progreso, para el concepto mismo de Historia del arte resulta
indispensable considerar que “[...] el arte no es una agregacién de fenémenos privada de
coherencia sino una de las grandes lineas de desarrollo de la civilizacién [...]”.%2

Quiza toda la discusion anterior pueda resumirse, en Ultima instancia, en la
constatacién de que la Historia del arte es un area de trabajo esencialmente contemporanea
(o, si se prefiere, “posmoderna™), nacida dentro del contexto de la crisis del concepto de
modernidad que comienza a plantearse en el siglo XVIIL. A lo largo de sus dos siglos de
existencia ha vivido el proceso de su propia muerte hasta concebirse como una disciplina
que recorre “transversalmente” toda la realidad del arte, al margen de ideas de progresos
légicos y previsibles. Asi, a partir de la “muerte del arte”, la historia de 1a Historia del arte
se ha aproximado cada vez més intensamente a la historia del concepto de arte.

Medellin, Abril de 1997

50 ARGAN, G. C. La historia del arte. En: Op. cit., p. 17.
51 Ibidem,p. 23.
52 Ibidem,p. 17.
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