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El desarrollo de la disciplina de la Historia del Arte ha estado rigurosamente vinculado
con el concepto de autonomia, e inclusive puede afirmarse que depende de é1. En efecto, en
el contexto de las llamadas “culturas antiguas” y, en especial, a lo largo de toda la Edad
Media, mientras predomind el valor de la imagen o del icone, no se consolidé ningtin tipo
de historiografia sino, a lo mas, anotaciones de viajeros, o especies de recetarios que
solucionaban problemas de orden técnico, o relatos hagiograficos o construcciones teologicas
que, en ningun caso, interesaban en cuanto arte. No existia propiamente la figura del critico,
y lo que después vamos a considerar una obra de arte se encontraba pues sometida,
concretamente en la Edad Media, a la autoridad de los tedlogos.

La Historia del Arte s6lo sera posible en la que Hans Belting denomina la era del arte
que comienza a desarrollarse a partir del Renacimiento; y, precisamente, porque entonces el
arte comienza a ser considerado como una realidad hasta cierto punto auténoma: los
planteamientos estéticos se han transformado por completo, en la misma medida en la cual
la imagen de culto de 1a Edad Media se convierte en la obra de arte de 1a edad mederna; ello
se manifiesta de manera privilegiada en el surgimiento de las colecciones de arte y de la
institucion de los museos, esencialmente diferentes a la presencia masiva de iconos o estatuas
en un lugar de culto, que anteriormente tenian un valor sagrado similar al del mobiliario
religioso.

Por tanto, en la Edad Media no era posible una reflexion estética ni un concepto de
arte auténomos y, como consecuencia, no podia desarrollarse una ciencia o disciplina de la
Historia del Arte, solo posible en la era del arte: entonces, “(...) la historia del arte
simplemente declard que todo era arte con el fin de abarcarlo dentro de su dominio (...)”.!
Y no puede negarse que, desde muchos puntos de vista, esta nueva perspectiva implica una
dramatica pérdida de valor y de sentido: “Dentro del campo especializado del historiador
del arte, las imagenes sagradas son de interés sé6lo porque han sido reunidas como pinturas

I BELTING, Hans. Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art. Chicago: The
University of Chicago Press, 1994, p. 9.
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y utilizadas para formular o ilustrar las reglas que rigen el arte. Sin embargo, cuando las
batallas de la fe se libraban en el campo de las imagenes, no se acudia a los puntos de vista
de los criticos. S6lo en los tiempos modernos se ha afirmado que las imagenes deberian
estar por fuera de cualquier contienda, con el argumento de que son obras de arte”.?

Ahora el arte aparece como una realidad auténoma, independiente de la liturgia o de
la teologia, una realidad que debe ser enfrentada en cuanto arte: se pasa de la era de las
imagenes a la era del arte: “El lugar de la imagen es ocupado por el arte, que introduce un
nuevo nivel de significacion entre la aparicién visual de la imagen y la comprension por
parte del observador. (...) Los sujetos adquieren poder sobre la imagen y buscan aplicar su
concepto metaforico del mundo a través del arte. A partir de alli, la imagen, producida de
acuerdo con las reglas del arte y descifrada en términos de ésta, se presenta al observador
como un objeto de reflexion. La forma y el contenido renuncian a su significado sin mediacion,
a favor del significado mediado de la experiencia estética y la argumentacién encubierta”.?

En ese contexto aparecen Las Vidas de Giorgio Vasari que se constituye en un punto
de partida esencial para la disciplina. Sin embargo, todavia la obra de Vasari revela una
limitacion esencial frente al concepto de la autonomia del arte que tendra la mayor repercusion
durante los siglos siguientes: mas que de arte, Las Vidas, en conformidad con los intereses
de su tiempo, se ocupa de los artistas. Por eso, ya desde el proemio de su trabajo, Vasari
define la que, por siglos, sera la finalidad de la Historia del Arte: el libro de Las Vidas tiene
como objetivo conservar la fama de los grandes maestros.* Y, quiza a raiz del método de
anotaciones seguido por Vasari a lo largo de sus viajes durante muchos afios, al interior de
cada una de las vidas, las obras de cada artista se enfrentan mas con criterios vinculados
con su proximidad geografica, que con las razones de estilo que rigen el esquema general de
las edades que le sirven para organizar el progreso artistico.

Por eso, Winckelmann no sélo se preocupa por distinguir la Historia del Arte de
cualquier historia de los artistas, sino que también, como reconocia Goethe, busca hacernos
sentir la necesidad de distinguir entre distintas épocas y en trazar la historia de los estilos en
su gradual crecimiento y decadencia. De hecho, a partir de aqui se plantea de manera clara
el proyecto de una Historia del Arte basada en el concepto de autenomia, que encontrara
en el problema del estilo su estructura basica, y en la reflexion kantiana la posibitidad de una
precision conceptual que hasta entonces habia sido desconocida para la disciplina.

2 Ibidem, p. 2.

3 Ibidem, p. 16.

4 Este objetivo inicial de todo el trabajo de Las Vidas puede leerse, de hecho, en la clave de una propia
apologia jamas presentada abiertamente, inclusive con intereses econdomicos y de publicidad; cuando,
como es frecuente, habla de si mismo, Vasari no insiste mayor cosa sobre la calidad del producto sino,
mas bien, sobre la cantidad, la rapidez de ejecucion, el bajo precio, la puntualidad de la entrega, sobre
la propia capacidad de enrolar buenos colaboradores y de coordinar la obra, y asi sucesivamente.
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La idea de que la Historia del Arte debe volver a poner los ojos sobre Kant puede
parecer paraddjica, especialmente tras la popularidad de las historiografias de corte
sociolégico; sin embargo, este contexto de reflexion acerca de la autonomia posibilita este
giro, al menos en dos sentidos, uno de corte histérico y otro de corte conceptual que, por lo
demas, vienen a demostrar que algunos de los principales desarrollos de la Historia del Arte
se han dadc, precisamente, al calor de las ideas kantianas.

1. El Formalismo en la Historia del Arte

Es en Kant, a partir de la posibilidad de distinguir entre arte y belleza, donde se
entronca el Formalismo, desarrollado como la metodologia mas propia para la consideracion
critica e histdrica del arte, a partir de Konrad Friedler. Con mucha frecuencia la critica de la
historiografia tendié a desechar estos “formalismos”. Sin embargo, al hacer un recuento del
siglo XX se encuentran vinculos con Friedler, de una u otra manera, “(...) a través de A.
Riegl, E. Wolfflin o W. Worringer, enR. Fry, L. Venturi o E. H. Gombrich. Sin duda se trata,
junto a la otra gran corriente neokantiana, la iconologia panofskiana, y a pesar de las
diferencias entre los distintos autores agrupados como ‘formalistas’, de la tradicion dominante
en la historiografia de las artes plasticas”.’

Por eso resulta claro que para la disciplina de la Historia del Arte no es posible pasar
por alto este ambito de problemas que se despliegan también a partir de la reflexion de
algunos artistas. Por ejemplo, en 1890 Georges Seurat escribird que “el arte es la armonia”
(una definicion exquisitamente ‘auténoma’), y definira ésta como “la analogia de elementos
contrarios y similares de tono, de color y de linea, considerados de acuerdo con sus dominantes
y bajo la influencia de una iluminacion en combinaciones alegres, apacibles o tristes”;’ es
decir, Seurat entiende la obra de arte y su justificacion desde si misma y no desde una
relacion inmediata con la realidad exterior. La verdad es que en la obra de Seurat se presenta
el mejor desarrollo de una muy extendida linea de investigacion artistica, cientifica y
psicolégica que, entre 1880 y 1895, buscaba establecer las relaciones estructurales y organicas
existentes entre las diversas formas de conocimiento y las distintas posibilidades expresivas;
este tipo de busqueda plantea necesariamente la autonomia o, al menos, la especificidad de
la obra de arte, abriendo ya el camino para algunos de los mas trascendentales desarrollos
del arte contemporaneo.

No fueron pocos los artistas e intelectuales que vieron en el Realismo y en el
Impresionismo, que constituye en buena medida la radicalizacion del primero, el triunfo de
la mas vulgar empiria y del hedonismo de la sensibilidad. Buenos ejemplos de ello son

5 PEREZ CARRENO, Francisca. K. Friedler. La produccion de lo real en el arte. En: FRIEDLER,
Konrad. Escritos sobre arte. Madrid: Visor Distribuciones S.A., 1991, p. 12.

6 Citado por REWALD, John. EI Postimpresionismo. Madrid: Alianza Editorial, 1982, p. 104.

59



artistas como los alemanes Hans von Marées y Adolf Hildebrand, sobre quienes se detiene
el interés de Konrad Friedler: toda una linea estética que reivindicara para el arte
contemporaneo el valor de la forma.

Von Marées, quien se traslada a Roma desde 1864 a los 27 afios de edad, establece
con absoluta claridad la autonomia del lenguaje artistico, considerado como el espacio en el
cual entran en relacion los volimenes, las lineas y los colores; coherentemente ubica en ese
espacio el valor de la obra y no en su perfeccion representativa: “No es la perfeccion del
modelo sino la perfeccion de la inteligencia lo que convierte una cosa en obra de arte”.” Asi,
el contenido estético de la obra queda sélidamente basado en la elaboracion conceptual de
datos que provienen de la sensibilidad y la cultura. “El significado y el valor de la obra no
estan en el soporte literario o en la habilidad imitativa sino en la interna coherencia de las
formas, que revelan la estructura eterna de la realidad fenoménica” ®

Pero atin mas trascendental es el planteamiento del escultor Hildebrand, quien en
1893 publica su libro E! problema de la forma, €l cual sirvi6 de punto de partida a numerosos
artistas y a buena parte de la critica del cambio de siglo, la que con Riegl, Worringer, Wolfflin
o Berenson, va a marcar una nueva forma de percibir el arte. Quiza la afirmacion basica de
Hildebrand es que el arte tiene sus propias leyes, que la forma artistica es un producto de la
representacion y no de la percepcion y que, en todo caso, la obra de arte es un conjunto de
efectos que existen y actiian por si mismos, con total autonomia frente a la naturaleza.

Planteamientos como éstos estaban en clara oposicion con el Impresionismo y, a
pesar de su intrinseca modernidad, eran también mas préximos a las teorias académicas.
Era, pues, a finales del siglo XIX, un clima difuso en el cual lo que se buscaba era “una
relacion nueva entre sensacion, método cientifico y teoria estética, con miras a alcanzar una
integral objetividad realista en la obra de arte”.’

De todas maneras, como es sabido, el mas claro y completo desarrollo de las ideas
formalistas en el campo de la Historia del Arte se debe a Heinrich Wolfflin, quien inclusive
se preocupa por formular un amplio desarrollo metodolégico en su obra Conceptos
fundamentales en la Historia del Arte de 1915. Y, otra vez renovando la paternidad de
Winckelmann mas que la de Vasari sobre 1a Historia del Arte, Wolfflin entiende esta visién
moderna como “(...) una Historia del Arte que no soélo se refiriera singularmente a los
artistas, sino que pusiera de manifiesto, en series sin lagunas, como ha brotado un estilo
pictdrico de un estilo lineal, un estilo tectonico de un estilo atecténico, etc.”’® Es un intento

7 Citado por NEGRI, Renata. Seurat e il divisionismo. En: I Postimpressionismo. Le origini dell’ Arte
Moderna. Miléan: Fratelli Fabbri Editori, 1975, p. 130.

8 NEGRI, Renata. Op. cit. p. 131.
9 Ibidem, p. 134.

10 WOLFFLIN, Enrique Conceptos fundamentales de la Historia del Arte. Madrid: Espasa-Calpe, S.A.,
19523, p. ix.
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que, segun él, debe abarcar desde el dibujo hasta la configuracion de la imagen, las nuevas
formas de representacion e inclusive la decoracion y la arquitectura en una “Historia del
Arte sin nombres”.

Esta idea de una “Historia del Arte sin nombres” puede resultar chocante de entrada;
enrealidad, cuando hasta su tiempo ha predominado la tradicién vasariana de la Historia del
Arte como historia de los artistas que, como se ha dicho, no garantiza la autonomia del arte,
Wolfflin no la niega totalmente sino que quiere hacerla relativa. El problema central, para él,
no es el del artista sino el del estilo.

El estilo tiene una doble raiz: una subjetiva y otra que se ubica en un plano histérico
que supera al individuo creador. La primera raiz es el propio artista: “La posibilidad de
distinguir entre si a los maestros, de reconocer ‘su mano’, se basa a la postre en que se
reconoce la existencia de ciertas maneras tipicas en el modo de expresar la forma. Aunque
obedezcan a la misma orientacion del gusto (...), en éste notariamos que la linea tiene un
caracter mas quebrado; en aquél, mas redondeado; en este otro, mas vacilante y lento o mas
fluido y apremiante”;!! y lo mismo ocurre con las proporciones, con la luz o el color. La
referencia, pues, cuando se habla de raices individuales, es claramente a los problemas del
estilo y la forma, y no ala vida de los artistas. Y ello esta vinculado, al menos en parte, con
un concepto del arte como realidad auténoma.

Ya desde aqui los criterios de la critica se hacen relativos, y hasta poéticos, entre
otras cosas porque se trata de traducir a palabras asuntos que tienen una formulacion plastica:
el “trazado vehemente” y la “fuerza impulsiva de los contornos” de Botticelli, frente a la
“apariencia reposada” pero “mucho mas parada” de Lorenzo di Credi, quien modela de
modo convincente, es decir, sintiendo el volumen como tal.”> Lo fundamental, sobre todo
mirando a los posteriores desarrollos disciplinares, es que son criterios que entran ya en los
terrenos de una psicologia de la forma, que intenta un cierto tipo de formalizacién cientifica:
“Con pocos elementos, relativamente, se obtiene una variedad increible de expresiones
individuales fuertemente diferenciadas. (...) Y no hay caso en que la forma (...) no acuse
toda una personalidad”.”® Y no porque se trate de identificar los signos particulares y externos
de la manera, lo que de nuevo conduciria a una historia de artistas, sino porque existe un
“sentimiento de la forma” que esta contenido ya desde los mas minimos detalles, pero que
debe ser entendido dentro de la relacién del todo y de las partes.

El hecho de que exista un estilo individual no significa que la trayectoria del arte se
pueda descomponer en puntos aislados sino que los artistas particulares se ordenan por
grupos. Es decir, de la comparacién de caracteristicas similares entre artistas se avanza

11 Ibidem, p. 2.
12 Ibidem, p. 3.
13 Ibidem, p. 6.
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hacia generalizaciones cada vez mayores para el descubrimiento de una segunda raiz en el
estilo, en un proceso que, en términos kantianos, tiene un claro sentido reflexionante y no
determinante:

“El modo de alinear los ladrillos en un muro o la trama de una canastilla se sienten e
interpretan en Holanda del mismo modo peculiar que el follaje de los arboles. (...) Se
tropieza a cada paso con las bases de la sensibilidad nacional, en las cuales el gusto formal
roza de modo inmediato con factores ético espirituales; y la Historia del Arte tiene ante
si todavia problemas fecundos en cuanto quiere abordar sistematicamente el de la psicologia
nacional de la forma. Todo va estrechamente unido. (...) Pero si traemos a cuento a
Rembrandt (...) se siente uno impelido a ampliar la consideracién convirtiéndola en un

analisis del modo germénico en contraposicion al latino”!*

Y asi, en el analisis de cada elemento del estilo, en esta raiz mas general, se debe
identificar si se trata de un asunto que se extiende entre los artistas de una misma época o si
persiste entre los de la misma region. En definitiva, el estilo se puede plantear en tres esquemas
distintos: individual, nacional (o racial) y de época, y en los tres escenarios se analiza como
expresion; y hasta aqui, podriamos decir que, en realidad, habian llegado ya los analisis de
Vasari o de Winckelmann.

Conviene destacar que se trata, ante todo, de una vision que privilegia la dimensién
cognoscitiva de la obra de arte; en efecto, con este analisis del estilo como expresion todavia
no se ha tocado la calidad artistica de la produccién:

“Los artistas no se interesan facilmente por los problemas histéricos de los estilos.
Miran la obra sdlo por el lado de la calidad. jEs buena? ¢Es concluyente en si misma? ;Se
manifiesta la Naturaleza en ella de modo fuerte y claro? Todo lo demas viene a ser
indiferente: léase cémo Hans von Marées refiere de si mismo que no cesa de aprender a
prescindir de escuelas y personalidades, para tener presente tan solo la solucién de los
problemas artisticos, que en ultima instancia son iguales para Miguel Ange] que para
Bartolomé van der Helst. Los historiadores del Arte, que, por el contrario, parten de la
diversidad de los fenomenos, han tenido que soportar siempre la mofa de los artistas.
Decian de ellos que convertian lo accesorio en principal, y al no entender el Arte sino
como expresion, se atenian precisamente a los aspectos no artisticos del hombre. Se
puede analizar el temperamento de un artista sin aclarar con ello como ha llegado a
producirse la obra de arte, y con probar todas las diferencias que existen entre Rafael y Rembrandt
solo se conseguira dar un rodeo en torno al problema capital, pues no se trata de indicar las
diferencias que los separan, sino como por diferentes caminos alcanzaron ambos la misma cosa,

es decir, la excelencia del gran Arte”.'?

El artista se mueve en el contexto de leyes generales y s6lo en ese contexto se puede
hablar de la calidad, mientras que el historiador se detiene en la diversidad formal con la

cual se manifiesta el arte o, si se prefiere, en el nivel del arte como expresién. La ambigiiedad
entre individualismo e historicismo, que los criticos de Wolfflin achacan a su planteamiento,

14 Ibidem, p. 10-11.
15 Ibidem, p. 14.
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quizd pueda verse reflejado aqui en una estética de la produccién que procede de una
manera que podriamos llamar determinante, de lo general hacia lo particular y, por el contrario,
en una estética de la recepcion que, como se ha dicho, procede de manera reflexionante.

Existe, sin embargo, un tercer nivel cuyo analisis constituye el aporte fundamental
de Wolfflin: “el modo de representacién como tal. Todo artista se halla con determinadas
posibilidades ‘opticas’, a las que se encuentra vinculado. No todo es posible en todos los
tiempos. La capacidad de ver tiene también su historia, y el descubrimiento de estos ‘estratos
opticos” ha de considerarse como la tarea mas elemental de la historia artistica™:'¢ lo pictérico
del siglo XVII y lo lineal del XV y XVI son lenguajes distintos, dentro de cada uno de los
cuales es posible decir todo, a pesar de su diferente sentido. “Con otras palabras: se descubre
en la historia del estilo un substrato de conceptos que se refieren a la representacién como
tal, y puede hacerse una historia evolutiva de la visualidad occidental en la cual Ias diferencias
de los caracteres individuales y nacionales ya no tendrian tanta importancia™.!” El problema
para W6lfflin es que la Historia del Arte se ha detenido siempre en el primer nivel del estilo
como expresion y se ha intentado buscar en €1 la explicacion de todo el fenémeno de la obra,
desconociendo que existen bases ‘Opticas’ diferentes: “Aquel que todo lo relaciona con la
expresion establece la premisa errénea de que un temperamento dado dispone siempre de
los mismos medios de expresion”.!®

Por eso, no puede reducirse el proceso artistico al simple concepto de imitacion de la
naturaleza, como si se tratara de un proceso progresivo homogéneo: “La sustancia imitativa
puede ser todo lo diferente [o lo similar] que se quiera, pero lo decisivo es que en el fondo
de la interpretacion hay, aca y alla, otro esquema Optico, un esquema que radica mucho mas
hondo que en el mero problema de la evolucidn imitativa y condiciona tanto el fenémeno de
la arquitectura como el del arte representativo”.'”

Como es sabido, la preocupacion de Wolfflin se dirige, entonces, al analisis de esas
formas mas generales de representacién, que permiten entender las diferentes formas de
intuir que se presentan en diferentes momentos historicos, sin que con ello se establezcan
escalas de valoracion: “El arte barroco no es ni una decadencia ni una superacion del clasico:
es, hablando de un modo general, otro arte”;?° ello, de paso, libera a la Historia del Arte de
la carga de la idea del progreso, que es exterior, y refuerza su condicién auténoma. No hay
progreso: “En realidad parece como si todo pudiera comenzar otra vez. Un examen mas
atento evidenciara pronto que el Arte no ha retrocedido por esto a un punto en que ya
estuvo antes; inicamente la imagen de un movimiento en espiral es lo que se acercaria al

16 Ibidem, p. 15.
17 Ibidem, p. 16-17.
18 Ibidem, p. 17.
19 Ibidem, p. 18.
20 Ibidem, p. 19.
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hechoreal”.? Y la imagen de la espiral resulta también coherente con la vision de Kant, en
la cual cada genio parte de los anteriores y regresa a los modelos pero a partir de su propia
construccion de lo ideal.

Los cinco pares de conceptos que propone Wolfflin buscan condensar, de manera
provisional, el paso entre los siglos XVIy XVII. Como es sabido, se trata: 1) de la evolucién
de lo lineal a lo pictorico (o de la imagen tactil a la imagen visual); 2) de lo superficial a lo
profundo; 3) de la forma cerrada a la forma abierta (o de la tectonica a la atecténica); 4) de
lo multiple a lo unitario (o de ia unidad muiiltiple a la unidad tnica); y 5) de la claridad
absoluta a la claridad relativa de los objetos. De hecho, todo el texto de los Conceptos
Sfundamentales de la Historia del Arte se limita al analisis sistematico de cada una de estas
antitesis, aunque en algunos casos parezca que se fuerzan las relaciones. Ello sera todavia
mas claro en otro texto fundamental de Wolfflin: El arte cldsico. Introduccion al
Renacimiento italiano.

Lo que en definitiva interesa sefialar en Wolfflin es que la vision es una forma vital de
comprension, que tiene su propia historia, y la Historia del Arte es, ante todo, esa historia de
las formas.

2. La autonomia mas alia del Formalismo

Como ya se anotaba, la perspectiva de Wolfflin determina en buena medida el moderno
desarrollo de la disciplina de la Historia del Arte. Sin embargo, es indiscutible que la situacion
se ha transformado vertiginosamente a lo largo del siglo XX, hasta un punto tal que ya no
son posibles aquellas Historias del Arte, universales y cerradas, que encontraban su paradigma
en Hegel. Arthur C. Danto caracteriza de esa manera las tltimas décadas: “Esas narrativas
maestras inevitablemente excluyen ciertas tradiciones y practicas artisticas como ‘fuera del
linde de la historia’. (...) Una de las tantas cosas que caracterizan el momento contemporaneo
del arte —o lo que denomino el ‘momento posthistérico’— es que no hay mas un linde de
la historia. Nada esta cerrado a la manera en que Clement Greenberg supuso que el arte
surrealista no formaba parte del modernismo como €1 lo entendia. El nuestro es un momento
de profundo pluralismo y total tolerancia (tal vez sélo) en arte. No hay reglas”

Después de la consolidacion y desarrollo de un arte moderno, que Danto remite a
pintores como Van Gogh, Gauguin y Cézanne, es apenas en los afios setenta y ochenta
cuando, segiin €], comienza a esclarecerse un perfil absolutamente diferente que corresponde
al arte contemporaneo (que habria surgido en los sesenta), en el cual parece que todo esta

21 Ibidem, p. 337.
22 DANTO, Arthur C. Después del fin del arte. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica S.A., 1999, p. 20.
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permitido, que no hay reglas y que, en consecuencia, la historia habria perdido su rumbo, sin
una direccién que se pueda determinar:? “(...) no hay en consecuencia la posibilidad de una
direccién narrativa”.?

Hans Belting plantea también el quiebre del modelo historiografico tradicional. Segun
€1, mientras que predominaron las ideas de las Vanguardias se consolido el proyecto de una
Historia del Arte, universal y completa, basada en el concepto de arte como renovacion
perpetua: ‘

“(...) confiada en un recorrido continuo de progreso e innovacion del arte, (...) lasaga de la
evolucion estilistica parecié ofrecer mas o menos un paradigma historiografico universal. De
ello resulto la obvia tentacion de escribir una historia ininterrumpida del arte de vanguardia
desde los inicios de la actividad artistica hasta el presente, negando asi que las fracturas producidas
hubieran podido amenazar de alguna manera la imaginaria continuidad del arte eterno. Es sélo
con la crisis de la Vanguardia y 1a pérdida de confianza en la continuidad racional, que semejante
programa de escritura historico-artistico fue privado de su soporte mas necesario, ligado a la

experiencia artistica contemporanea™.?

La disciplina de la Historia del Arte se enfrenta pues, con la imperiosa necesidad de

analizar su mismo sentido en este mundo contemporaneo, cuando han desaparecido las
narrativas maestras omnicomprensivas que la posibilitaron y caracterizaron.

Ahora, cuando el historiador del arte vuelve a pensar que la tinica posibilidad de
narrar una historia le exige encontrarse de frente con la realidad de la obra de arte, percibe
de manera distinta la relacién con la teoria: “Aqui el critico vuelve a depender por completo
de si mismo. Naturalmente, no debemos exigir que el critico [o el historiador del arte] no
tenga prejuicios ni suefle con el futuro; mas en teoria no tiene derecho a operar con el lema
de ‘nuestra época’ y mucho menos con el de las ‘épocas futuras’.*

Entonces, quizd de manera paraddjica, sin detenerse en el desmonte —tal vez
imposible— del sistema hegeliano “desde dentro”, nos volvemos hacia Kant:

“Immanuel Kant fue quien insisti6 en la sombria y aterradora doctrina de que nada ni nadie
puede quitarnos la carga de la responsabilidad moral de nuestros juicios; ni siquiera una teofania
como la que Hegel vio en la historia. ‘Pues en cualquier forma en la que una Entidad pueda ser
descrita como Divina... e incluso manifestarse’, esto no puede eximir a nadie del deber de ‘juzgar

23 Ibidem, p. 30-36.
24 Ibidem, p. 34.

25 BELTING, Hans. La fine della storia dell’arte o la liberta dell’arte. En: La Fine della Storia
dell’Arte o la Liberta dell’Arte. Torino: Giulio Einaudi Editore, 1990, p. 13-14.

26 GOMBRICH, E.H. “Padre de la Historia del Arte”. Lectura de las Lecciones sobre la Estética de
G. W. Hegel (1770-1831). En: Tributos. Version cultural de nuestras tradiciones. México: Fondo de
Cultura Econdémica, 1991, p. 66-67.
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por si mismo si tiene motivos para considerar Dios a dicha Entidad y adorarla como tal’.
Bien puede ser que aqui exija mas de lo humanamente posible; sin embargo, mucho se
227

ganaria si el mundo del arte comprendiera que Kant tenia razén™

Y en esta nueva reflexion necesaria sobre Kant, a diferencia de lo que aparecia en
Wolfflin, el artista vuelve a ser el problema central. Y es solo en ese sentido que, dentro de
un analisis que debe abarcar una reflexion sistematica sobre todo el planteamiento de Kant
acerca del problema del arte, nos detenemos aqui en la consideracion de la Historia del Arte
ante el concepto de arte y, en particular, ante la obra de arte como obra del genio.

La importancia que Kant concede a la clarificacion del concepto mismo de arte se
revela en lamanera progresiva de abordarlo en cuanto arte libre, arte bello y arte del genio.
Son tres etapas a través de las cuales se delimita cada vez mas exactamente el concepto de
arte, y, como consecuencia, el terreno que la Historia del Arte podra enfrentar como propio.

Una primera definicién general indica que “(...) deberia denominarse arte sélo a la
produccién por libertad, es decir, a través de un arbitrio que pone razén en el fundamento de
sus acciones”.?® Y ello implica, a su vez, que el arte se distinga de la naturaleza, de la ciencia
y de la artesania, a partir de criterios que tienen profunda resonancia para una critica de la
disciplina de la Historia del Arte, tal como habia sido desarrollada antes del mismo Kant. De
hecho, en el fondo de este asunto se debe afirmar, segun lo dicho, que el arte no existe como
resultado de una causalidad fisica ni mecénica, sino que es un producto de la libre voluntad
del artista. En definitiva, una obra de arte no reside en el elemento material, ni en la teoria,
y ni siquiera en el puro trabajo mecénico, sino, esencialmente, en la libertad del hombre que

la ha creado y, en ese sentido, se vincula con una realidad suprasensiblie.

En un segundo momento este concepto general de arte libre se especifica con el de
arte belle, un concepto con el cual se supera la vinculacion con todo arte mecanico, que
so6lo buscaba hacer efectivo un objeto, y se afirma como su propdsito inmediato el sentimiento
de placer. Pero ademas en este 1iltimo campo, que, segiin Kant, corresponde al arte estético,
deben distinguirse todavia unas artes agradables que sélo tienen por finalidad el goce y, por
tanto, limitan sus representaciones a la mera sensacion, y el arte bello propiamente dicho,
en el cual las representaciones aparecen como modos de conocimiento:?® “Arte bello es
(...) un modo de representacion que es en si mismo conforme a fin y que, aun carente de fin,
promueve la cultura de las fuerzas del &nimo con vistas a la sociable comunicabilidad. La
universal comunicabilidad de un placer implica ya en su concepto que ése no debe ser un
placer del goce que surja de la mera sensacion, sino de la reflexion; y asi, el arte estético,

27 Ibidem, p. 67. La cita corresponde a La Religion dentro de los limites de la mera Razén, de Kant.

28 KANT, Emmanuel. Critica de la facultad de juzgar. Caracas: Monte Avila Latinoamericana, 1992,
§43 Del arte en general, p. 213.

29 Ibidem, § 44 Del arte bello, p. 214-215.
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como arte bello, es uno que tiene por medida la facultad de juzgar reflexionante y no la
sensacion de los sentidos”.*

Mas alla de cualquier circunscripcién temaética o de técnicas, el concepto de arte
bello formula, por una parte, la exigencia de una reflexion como fuente de la cual surge el
placer del goce por el arte, y, por otra parte, una “sociable comunicacion”. Se plantean asi
como contexto para toda reflexion acerca del arte, y, dentro de ella, la de la Historia del
Arte, tanto la maxima de un pensamiento amplio en el cual se piensa “en el lugar de cada
uno de los otros”, como el sélido ideal de la sociedad cosmopolita.

La determinacién del concepto de arte se completa con el problema del concepto de
genio. Parallegar a ello, sin embargo, es todavia necesario aproximar el arte bello al concepto
de naturaleza, pues de esta manera se garantiza su esencial libertad: su conformidada finy,
por tanto, su sentido, “(...) debe parecer tan libre de toda sujecion a reglas arbitrarias como
si fuera un producto de la mera naturaleza. (...) Bella era la naturaleza cuando a la vez tenia
viso de arte; y el arte solo puede ser llamado bello cuando somos conscientes de que es arte
y, sin embargo, nos ofrece viso de naturaleza”.?' Y de alli se desprende que, si bien es un
producto intencional, no debe parecerlo; que debe dar aspectos de naturaleza aunque se
esté consciente de que es arte; y que, aunque esta sometido a reglas, no debe translucirlas.

En realidad, ante todo el rigor del discurso kantiano, pareciera que comenzamos a
movernos en un terreno diferente, demasiado ambiguo, en el cual nada debe parecer lo que
efectivamente es. Se trata, sin embargo, de la posibilidad de pensar, por una parte, la libertad
del artista, la cual, de paso, libera a la Historia del Arte de verse convertida en una historia
de eventos naturales; y, por otra parte, pero al mismo tiempo, el sentido de su independencia
moral que, de todas maneras, debe ser tenido en cuenta, pues, como lo sefialaba ya desde el
texto de la Cimentacion para la metafisica de las costumbres, “(...) una voluntad libre y
una voluntad bajo leyes morales es la misma cosa. Asi, pues, si se supone la libertad de la
voluntad, la moralidad surge a continuacién por el mero analisis del concepto”.? Y ello
debera ser particularmente significativo en una actividad humana como la produccién de la
obra de arte, actividad en la cual el artista es tan libre como la misma naturaleza: “Con la
idea de la libertad se encuentra unido inseparablemente el concepto de autonomia y con
éste el principio general de la moralidad, que en la idea de todas las acciones de los seres
racionales yace como base al igual que la ley natural en todos los fendmenos™ >

30 Ibidem, p. 215.
31 Ibidem, § 45 Un arte es arte bello en cuanto a la vez parece ser naturaleza,p. 215-216.

32 KANT, Emmanuel. Cimentacion para la metafisica de las costumbres. Buenos Aires: Aguilar Argentma
S.A. de Ediciones, 1973, p. 136.

33 Ibidem, p. 144.
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En cualquier caso, dado que “(...) para representarse la conformidad a fin objetiva de
una cosa habra de ser previo el concepto de ésta, de qué cosa elia deba ser (...)”,* como
punto de partida para cualquier discusion acerca del artista y también, por supuesto, de sus
repercusiones en la Historia del Arte, se hace indispensable clarificar el concepto mismo de
artista, por lo que Kant nos conduce a uno de los temas esenciales del texto de 1a Critica de
la facultad de juzgar que nos ocupa: ¢l arte bello es arte del genio y, por tanto, el artista es,
ante todo, el genio, y cualquier Historia del Arte que reivindique el concepto de la autonomia
solo podra ser la historia de esas obras del genio: “Genio es el talento (don natural), que le
da laregla al arte. Dado que el talento, como facultad productiva innata del artista, pertenece,
€] mismo, a la naturaleza, podria uno entonces expresarse también asi: genio es la innata
disposicién.del animo (ingenium) a través de la cual la naturaleza le da la regla al arte”.*

Resulta, de esta manera, que el niicleo de toda la problematica se ubica, también para
Kant, en la consideracién de las reglas del arte; pero, mientras que para Vasari se trataba de
reglas de orden técnico y para Winckelmann de modelos externos con poder determinante,
y, por tanto, en ambos casos, se identificaba la regla con un coneepteo previo y ajeno al
artista, a partir del cual se construia la obra, Kant ubica la regla en el sujeto: es directamente
a través de las facultades del artista como genio, y en él mismo, en donde se pueden plantear
las reglas al arte.

De aqui se desprende la determinacion completa del concepto de arte y, a la vez, las
condiciones dentro de las cuales el arte puede ser analizado en la historia. Kant encuentra
cuatro caracteristicas fundamentales en el genio, cada una de las cuales se enriquece de las
anteriores.

La primera caracteristica del genio es la originalidad, pues se trata de “(...) un talento
de producir aquello para lo cual no se puede dar ninguna regla determinada; y no una
disposicién de habilidad para aquello que puede ser aprendido segiin alguna regla determinada
(...)".3¢ Serompe asi, de hecho, con todas las concepciones predominantes desde el mundo
clasico hasta el final del Renacimiento, en las cuales se ubicaba el manejo de las técnicas
como el asunto que permitia distinguir al artifice en el contexto social y cultural. Pero
también la Historia del Arte se vera a partir de aqui radicalmente transformada: de un proceso
de transmision de saberes conocidos y tradicionales que, por lo mismo, evolucionaban a
través de concatenaciones logicas y directas, pasamos de golpe a hacer la historia de unos
productos para los cuales “no se puede dar ninguna regla determinada”, lo que significa que
cada vez se mueven en una direccion y con una dinamica diferentes; y quien sefiala la regla,
el genio, lo hace desde una originalidad tan definitiva que es su propia esencia. Por tanto, si

34 KANT, E. Critica de la facultad de juzgar. Op. cit., § 15 El juicio de gusto es completamente
independiente del concepto de perfeccién, p. 142.

35 Ibidem, § 46 El arte bello es arte del genio, p. 216.
36 Ibidem, p. 217.
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todavia en Winckelmann se encontraba el rechazo sistematico a una Historia del Arte como
historia de los artistas, y, como consecuencia, se habia establecido como historia de los
estilos, ahora, de nuevo, el artista como genio original se ubica en primer plano (sin que ello
signifique que se retorne a algo proximo a la historia de los artistas de Vasari, en la cual el
artista aparece sometido a la vez a la norma y al nivel general de calidad de su época); y si
antes la mirada de la historia tendia a percibir grupos y permanencia de caracteristicas
comunes dentro de marcos espacio-temporales mas o menos rigidos —incluso todavia en
Wolfflin—, dentro de los cuales se entendia que 1a obra de arte habia sido posible, ahora
interesa la originalidad y la diferencia y, al menos en cierto sentido, se rompen los marcos
cronolégicos y geograficos.

La segunda caracteristica del genio consiste en que sus productos, aunque se remitan
a modelos anteriores, en cuanto son originales no se logran por la simple imitacion de los
esquemas académicos del pasado. De hecho, en este aspecto existe un cierto paralelismo
entre la consideracion del problema del genio y la estructura del problema moral: la genialidad
no se logra por imitacion, asi como tampoco se puede llegar, por ese medio, a la idea de la
moralidad; los ejemplos son sélo estimulos exteriores, mientras que su verdadero origen
reside en la raz6n misma; de la misma manera, los modelos revelan al artista que se enfrenta
con ellos las posibilidades del arte, pero el desarrollo de un nuevo producto depende
exclusivamente de su talento natural y no del modelo.

En definitiva, los productos del genio no pueden ser mero resultado de la imitacién;
pero, ellos por su parte, “(...) deben ser a la vez modelos, esto es, ejemplares (...)”.*’
Inclusive cuando, como consecuencia de la actividad original del genio, se produce una
ruptura radical con las anteriores tendencias del arte, que nos puede llevar a ver estos
resultados como un sinsentido, la auténtica obra del genio genera a partir de si una nueva
tradicion que tiene sentido exclusivamente en la medida en la cual su mismo desarrollo
posibilita que también los artistas siguientes puedan actuar y producir con su propia
originalidad de genios.

Por eso, aunque la originalidad del genio relativice la importancia de los marcos
espacio-temporales, el caracter ejemplar de su produccion confirma la posibilidad, e inclusive
la necesidad, de su comprension histoérica, porque obliga a considerar tanto el curso de las
producciones previas, como la posicion y actitud del artista frente a ellas, lo mismo que la
influencia sobre quienes lo suceden: “Sucesion, que se refiere a un curso previo, y no imitacion,
es la expresion recta para toda influencia que puedan tener en otros los productos de un
autor ejemplar; lo cual no significa mas que beber de las mismas fuentes de donde bebio
aquél mismo y aprender de sus precursores s6lo el modo de portarse a ese proposito”.*® De
esta manera, la ejemplaridad de la obra sélo se puede entender cabalmente dentro del

37 Ibidem.
38 Ibidem, § 32 Primera peculiaridad del juicio de gusto, p. 195.
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complejo de relaciones que estructura la Historia del Arte, y se produce asi un paralelismo
entre ejemplaridad e historicidad.

La tercera caracteristica del genio consiste en que sus productos no pueden ser
sometidos a un proceso de racionalizacion cientifica, ni siquiera por parte del mismo genio,
porque para producirlos éste actiia en cuanto naturaleza: “(...) y de ahi que el propio autor
de un producto, que debe éste a su genio, no sepa cémo se encuentran en él las ideas para
ello, y tampoco tenga en su poder pensar algo asi a discrecion o conforme a un plan, ni hacer
participes a otros en tales preceptos, que los pusieran en condiciones de producir productos
similares (...)”.* Como consecuencia de ello, frente a la posibilidad de la transmisién
sistematica de la ciencia dentro de un proceso historico progresivo de las disciplinas, aparece
la ejemplarfdad de 1a obra de arte, que, en cuanto no esta basada en conceptos, no puede ser
ensefiada.

En sintesis, pensando en la historia del arte como disciplina, no puede encontrarse un
progreso efectivamente comprobable en el arte, ni sus logros son comunicables para
desarrollos progresivos ulteriores, ni puede postularse una coherencia formal y directa entre
un artista y sus sucesores. De hecho, con toda esta problematica del genio queda puesto en
discusion, también hasta el presente, €l concepto mismo de estilo que habia sido planteado
por Winckelmann como estructura basica de su Historia del Arte en la Antigtiedad. Pero si
el artista no puede planificar racionalmente el proceso de su obra, tampoco podrian hacerlo
desde fuera el critico o el historiador y ni siquiera el filosofo de la historia, en 1a medida en
la cual se trata de problemas no reductibles a conceptos: se elimina, asi, de hecho, cualquier
pretension de considerar la Historia del Arte como un proceso cuya direccionalidad se conoce
de antemano, como seria por ejemplo la biisqueda de un ideal del progreso planteado como
si se tratara de una realidad auténoma. Pareceria pues que queda cuestionado todo interés
por la Historia del Arte, tal como ha sido desarrollada hasta Kant, e inclusive interrogada la
posibilidad de la misma.

Sin embargo, es aqui, en el contexto en €l cual la obra del genio no puede ser sometida
aun proceso de racionalizacién cientifica, donde la Historia, e inclusive la historiografia del
Arte, adquieren todo su valor y su especificidad, ante la necesidad de cuestionarse acerca
de las reglas que, a través del genio, da la naturaleza al arte: “Puesto que el don natural tiene
que dar la regla al arte (como arte bello), ;de qué especie es entonces esta regla?’* Es, en
todo caso, una regla que no podra entenderse como precepto y férmula exterior, porque
ello equivaldria a plantear una belleza determinable segiin conceptos, sino que debe ser
abstraida del hecho, es decir, descubierta a partir del producto del genio, que se convierte
asi en modelo ejemplar y material basico de analisis.

39 Ibidem, § 46 El arte bello es arte del genio, p. 217.
40 Ibidem, § 47 Esclarecimiento y confirmacion de la anterior definicién del genio, p. 219.
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En otro campo, el caracter ejemplar de los modelos es particularmente apremiante
cuando se plantea la posibilidad de ensefiar el arte y que el genio, en cuanto “maestro”, lleve
a su alumno a producir como genio: “Como sea esto posible es dificil de explicar. Las ideas
del artista despiertan parecidas ideas en su pupilo, cuando la naturaleza ha proveido a éste
con una proporcion parecida de las fuerzas del animo. Los modelos del bello arte son, por
es0, las unicas guias que pueden traerlo a la posteridad (...)”.* Como es evidente, la Historia
del Arte, e inclusive su desarrollo a través de la institucion del museo, se involucra, entonces,
con el proceso de la creacion artistica, en cuanto disciplina que posibilita el andlisis y
vinculacién con los modelos.

Pero, ademas, y conservando la coherencia con el texto de las /deas para una historia
de la humanidad en clave cosmopolita, a través de la academia esta presente el problema de
la vinculacién entre el genio y la sociedad: el genio necesita una disciplina que proviene,
esencialmente, de la relacion con los demas, es decir, de una comunidad que se basa en la
pretension de universalidad del juicio de gusto. Como es claro, esta problemadtica de Ia
relacion entre el artista y la sociedad tiene un polo de amarre en la reivindicacién de la
originalidad del genio, y otro, mmiltiple, en las condiciones sociales —entendidas en su sentido
mas general—, pero también en la tradicion del arte, en la formacidn de “Escuelas”, y en los
lazos que pueden establecerse entre grupos de artistas. De esta manera, no se trata de una
realidad accidental sino que se constituye en uno de los temas centrales para la disciplina de
la Historia del Arte, en especial si se enfrenta como una disciplina viva y, por tanto, operante
en el presente.

De esta manera, contra la concepcion esencialmente individualista de la Historia del
Arte vasariana y contra su opuesto, representado en la interpretacion supraindividual del
estilo y de la estética en Winckelmann, o, si se prefiere, contra la ambigiiedad entre
individualismo e historicismo que aparecia en Wolfflin, el concepto del genio en Kant, que
debe ser entendido dentro de la vision de una “linea asintdtica” en la cual la evolucion del
individuo se aproxima a la de la especie sin llegar jamas a identificarse con ella, posibilita el
desarrollo de una Historia del Arte que busca hacer justicia, al mismo tiempo, a la problematica
de la personalidad artistica y a la interpretacion de un proceso de desarrollo que pretende
interrelacionar las diferentes poéticas.

Pero no se trata, de hecho, de una postura meramente critica o formal: por el contrario,
se presentan aqui los mayores conflictos del arte y de la cultura de la época, de los cuales no
puede dar cuenta la racionalidad de la ciencia. Son los conflictos planteados en la relacion
entre individuo y colectividad, entre individuo y especie, que estan a la base de la concepcion
kantiana de la historia y de la ética, y ahora también de la estética.

Esta dialéctica representa un giro imposible de comprender para todo el pensamiento
clasico, hasta Winckelmann inclusive, quien no logra articular la relacion entre Historia del

41 Ibidem.
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Arte e historia de los artistas, y por ello se centra en los conceptos impersonales de la
nacion y del estile. Aqui, por el contrario, en el concepto kantiano de genio, original pero
ejemplar, no imitable pero con una dimensién académica, individual pero comprensible sélo
en sociedad, se formula, de hecho, la estructura basica de la Historia del Arte y, por tanto,
también de la historiografia; como sefiala Giulio Carlo Argan: “La historia del arte moderno,
de mediados del siglo X VIIT hasta hoy, es la historia frecuentemente dramatica de la bisqueda
de una relacion, entre el individuo y la colectividad, que no disuelva la individualidad en la
multiplicidad sin fin de la colectividad, pero que tampoco la deje por fuera de ella como si
fuese algo extrafio, o en contra como si fuese rebelde”.*

La afirmacién de que en el concepto de genio se formula la estructura basica de la
Historia del Arte resiste inclusive cierta confrontacion con Hegel, a partir de que, mas alla
de la mera afirmacion del gusto que place sin conceptos, este genio productivo kantiano se
plantea ya como una conciencia que reflexiona acerca del sentido mismo de la obra de arte:
“Para juzgar como tal una belleza natural no necesito tener antes un concepto de qué cosa
deba ser el objeto; esto es, no tengo necesidad de conocer la conformidad a fin material (el
fin), sino que en el enjuiciamiento la simple forma place por si misma, sin conocimiento del
fin. Pero cuando el objeto es dado como producto del arte y debe ser, en cuanto tal declarado
bello, tiene primeramente que ponerse por fundamento un concepto de qué deba ser la cosa,
porque el arte supone siempre un fin en la causa (y su causalidad) (...)”.*

Sin que con ello se intenten negar los desarrollos propios de las Lecciones sobre la
Estética, lo que se quiere destacar aqui es que tanto la disolucion de la forma cldsica como
la de la forma simbélica se encuentran vinculadas con una vision del artista que encontraba
yaun antecedente en el genio kantiano. Asi, aunque en Hegel se cumplira el proceso planteado
por Kant acerca de la necesidad de una “historia filosofica” del arte, como interpretacion
completa y de validez universal, ya desde el concepto de genio de la Critica de la facultad
de juzgar se daba el golpe de gracia a la Historia del Arte entendida en ese sentido. Contra
1a futura pretension estructural de las “historias filoséficas universales” de corte hegeliano,
a partir de ahora toda Historia del Arte hara referencia a una realidad de naturaleza parcial
y fragmentaria, planteada desde el punto de vista particular de cada artista, que es en efecto
una interioridad que conserva libremente su particularidad subjetiva. Esta problematica se
vera confirmada también desde muchas otras perspectivas a partir de Hegel, pues ;coémo
podria mantenerse una historia de tipo universal en el mundo contemporaneo, si el arte ya
no responde a la necesidad del progreso del Espiritu, que es la esencia misma de la historia?
Y con ello se abrira campo, de nuevo, la articulacién de la Historia del Arte a partir de Ia
poética del genio.

42 ARGAN, Giulio Carlo. L’Arte Moderna 1770/1970. Firenze: Sansoni, 1977, p. 14.

43 KANT, E. Critica de la facultad de Juzgar. Op. cit., § 48 De la relacion del genio con el gusto,
p. 220.
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Finalmente, como cuarta caracteristica, Kant sefiala “que la naturaleza, a través del
genio, prescribe la regla no a la ciencia, sino al arte; e incluso ello solamente en la medida en
que este tltimo deba ser bello arte”.* Asi, a través de la distincion entre la ciencia y el arte,
se acaba, pues, de consolidar el concepto mismo de este tiltimo, lo que, en la perspectiva de
nuestro analisis, es indispensable en el contexto de una definicion de la disciplina de la
Historia del Arte. Pero, de hecho, se da aqui un paso todavia mas definitivo hacia adelante,
al analizar la constitucién misma de los productos del genio; y, por eso, este momento
permitira replantear las posibilidades de analisis de la obra desde la Historia del Arte.

Ante todo, Kant habia analizado ya la distincion basica entre la ciencia y el arte, que
se revela en el hecho de que la primera pueda ser ensefiada y explicada, mientras que ello
resulta imposible para las ideas del artista que aparecen, a la vez, como “ricas en fantasia” y
como “plenas de pensarnientos”.* En ese sentido, el genio del artista se caracteriza porque,
inclusive mas alla de una correcta formalidad que se alcanza por ¢l ejercicio académico,
logra dotar a los materiales con los cuales trabaja de un espiritu que nos hace “vibrar”
frente a la obra y, mas atn, que “(...) pone en oscilacion a las fuerzas del animo, esto es, en
un juego tal que por si mismo se mantiene y aun intensifica las fuerzas para ello”.*® De esta
manera, la obra de arte, en su sentido mas profundo, posibilita una experiencia estética que
no es transitoria sino que aumenta su intensidad y se autoenriquece, en lugar de apagarse
rapidamente, como ocurre de ordinario en las experiencias cotidianas, donde no esta presente
la creacion de ese espiritu.

“Ahora bien, yo sostengo que este principio [el espiritu] no es otra cosa que la
facultad de la presentacién de ideas estéticas; y bajo idea estética entiendo aquella
representacion de la imaginacién que da ocasiéon a mucho pensar, sin que pueda serle
adecuado, empero, ninglin pensamiento determinado, es decir, ningin concepto, a lo cual,
en consecuencia, ningin lenguaje puede plenamente alcanzar y hacer comprensible”.*’” La
contraparte de estas ideas estéticas se encuentra en las ideas de la razén con base en las
cuales se desarrolla el trabajo del cientifico, que, por su precision objetiva, posibilitan aquella
“(...) siempre progresiva y mayor perfeccion de los conocimientos y de todo provecho que
de ellos depende (...)”,® y para las cuales no puede existir ninguna intuicion adecuada; es
decir, se trata de conceptos que no pueden ser abordados a partir de la imaginacién que, en
cambio, es la esencia de las primeras.*

44 Ibidem, § 46 El arte bello es arte del genio, p. 217.

45 Ibidem, § 47 Esciarecimiento y confirmaciéon de la anterior definicién del genio, p. 218.
46 Ibidem, § 49 De las facultades del animo que constituyen al genio, p. 222.

47 Ibidem.

48 Ibidem, § 47 Esclarecimiento y confirmacién de la anterior definicién del genio, p. 218.

49 Las ideas estéticas son, pues, representaciones de la imaginacion que se captan- a través de la
intuicién, y su terreno de accion es el de las cosas particulares que dependen de lo singular y lo sensible,
y no el de las leyes universales de la naturaleza. Y, por eso mismo, y dentro del mismo orden de ideas,
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La imaginacion, segiin Kant, aparece asi con un doble caracter, pues es facultad de
conocimiento, pero también actividad productiva, en cuanto logra la creacién “(...) de
una-otra naturaleza a partir del material que la naturaleza real le da”.*® Es un proceso que
supera la naturaleza porque en é1 confluye la actividad de la razén a través del uso de leyes
analégicas, junto con “principios que residen mas alto en larazén” y con el uso de la libertad.

De esta manera, por una parte, estas representaciones de la imaginacién, que son
las que ponen en oscilacién las fuerzas del animo en la experiencia estética, pueden ser
llamadas ideas porque nos permiten ampliar los limites de la experiencia cotidiana; y, asi,
posibilitan un uso de la imaginacién con vistas al conocimiento, uso en el cual se plantea una
cierta combinacion entre imaginacién y entendimiento.”! Pero, por otra parte, la condicién
fundamental de las representaciones de la imaginacién reside en que, “(...) en cuanto
intuiciones internas, ningiin concepto puede serles enteramente adecuado”.”

“Ahora bien: cuando se pone bajo un concepto una representacion en la imaginacién que
pertenece a la presentacion de ese concepto, pero que da por si sola ocasion de pensar tanto como
nunca podria ser comprehendido en un concepto determinado, ampliando estéticamente, con
ello, al concepto mismo de modo ilimitado, entonces es creadora la imaginacién y pone en
movimiento a la facultad de las ideas intelectuales (la raz6n), para pensar, con ocasion de una

. representacion (la cual, es cierto, pertenece al concepto del objeto), mas de lo que en ella puede

ser aprehendido y puesto en claro”.?

En definitiva, Kant reconoce que el artista no se limita a la simple produccion de un
objeto sino que formula una vision de la realidad, la cual, aunque se presente ante todo con
un caracter subjetivo para “la vivificacion de las fuerzas del animo”, nos proporciona también
un conocimiento que, aunque indirecto, es real y eficaz.* Se trata, en todo caso, de un

asunto que ahora es fundamental pero que, sin embargo, no tenia ninguna presencia en las
perspectivas de Vasari o de Winckelmann, para quienes el sentido de la obra se agotaba, de

el del genio no es un talento progresivo como si lo es €l del cientifico que puede aspirar a una cada vez
mayor perfeccion de los conocimientos. Para el genio, en cambio, “(...) se detiene el arte en algin
punto, en cuanto le estd fijado un limite mas alla del cual no puede ir y que presumiblemente ha sido
alcanzado ya hace tiempo y no puede ser mas ampliado”. Jbidem. Resuenan aqui las ideas de
Winckelmann sobre la necesidad de imitar a los griegos, unida a la conciencia de la imposibilidad de
superarlos.

50 Ibidem, § 49 De las facultades del animo que constituyen al genio, p. 223.
51 Ibidem, p. 225.

52 Ibidem, p. 223.

53 Ibidem.

.54 “Pero como en el uso de la imaginacion con vistas al conocimiento ella estd sometida a la coartacién
del entendimiento y a la restriccion de ser adecuada al concepto de éste; y siendo, en cambio, en
sentido estético, libre la imaginacion para proporcionar, mas alla de ese acuerdo con el concepto,
aunque de manera no buscada, un rico material sin desarrollar para el entendimiento, que éste no ha
tomado en consideracién en su concepto, pero que, no tanto objetivamente con vistas al conocimiento,
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hecho, en las formas estéticas; en el caso de Vasari ello puede entenderse como consecuencia
de los estrechos limites de su concepto de arte; y en Winckelmann quiza como resultado de
la aplicacién de los modelos a partir de juicios determinantes y no reflexionantes, es decir,
mas como esquema externo —lo que, por tanto, representa algo ya conocido—, que como
problematica que vivifique desde el interior la produccion de los nuevos artistas.

Ahora, por el contrario, “(...) el genio consiste, entonces, propiamente, en la feliz
relacion, que ninguna ciencia puede ensefiar y ninguna laboriosidad aprender, de descubrir
ideas para un concepto dado y, por otra parte, encontrar la expresion para ellas a través de
la cual puede ser comunicado a otros el temple subjetivo del animo por ese medio efectuado,
como acompafiamiento de un concepto”.>

Asi, con la idea kantiana del genio que descubre ideas y las expresa y comunica,
surge un nuevo concepto dentro de la Historia del Arte a partir del cual la vision del artista
enriquece nuestra concepcion del mundo, en un sentido que no logran las solas reglas del
entendimiento y la razdn a través de las ciencias. Por eso, a partir de Kant, crear una obra,
sin renegar de su realidad estética, serd también una manera de pensar,* y la Historia del
Arte una cierta forma de filosofia, que en la interpretacion de las obras implica una forma de
reflexion acerca de la realidad.

De esta manera, no s6lo es necesario plantear la imaginacion como la facultad esencial
que constituye al genio en su actividad creadora, y que por tanto, produce la obra misma,
sino, ademas, como el motor que luego pone en movimiento la razén y la reflexion acerca
dela obra. Y ésta, aunque esté asociada a un concepto, se nos revela entonces en la perspectiva
de una condicion multisignificativa y no de una presentacion légica, como “(...) un campo
inabarcable de representaciones afines™’ que no pueden ser cubiertas, por ejemplo, en una
expresion lingiiistica precisa ni por un concepto determinado. Por eso, cualquier analisis y
reflexion acerca de la obra es, en todos los casos, parcial y transitorio, quedando siempre
abierta la posibilidad de estructurar nuevas interpretaciones. Asi, también la Historia del
Arte, en cuanto conocimiento y lenguaje acerca de las obras, se vivifica por la oscilacion de
las fuerzas del animo que producen las ideas estéticas: la propia experiencia estética del
historiador se convierte en el punto de partida esencial de su proceso interpretativo. Por
tanto, en la misma medida en la cual la obra del genio no puede ser abarcada por un concepto
determinado, también la disciplina de la Historia del Arte se tiene que formular en una

como subjetivamente con vistas a la vivificacion de las fuerzas del animo, aplica de modo indirecto vy,
por tanto, en todo caso, con vistas a conocimientos, el genio consiste, entonces, propiamente, en...”
Ibidem, p. 225.

55 Ibidem.

56 “(...) aquello que se denomina genio (...) no se muestra tanto en la ejecucion del fin encomendado en
la presentacion de un concepto determinado, como mas bien en la exposicion o expresion de ideas
estéticas (...)”. Ibidem, p. 226.

57 Ibidem, p. 224.
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perspectiva de posibilidades siempre abiertas.® Y de nuevo se pueden establecer aquellos
vinculos con el contexto de la disolucién de la forma simbélica del arte en Hegel y, sobre
todo, con el cuestionamiento de una estructura de validez universal para la Historia del Arte.

De aqui la trascendencia que para la Historia del Arte, entendida en sus dimensiones
mads contemporaneas, representa el contacto directo con las obras. Ya se anotaba antes que
nuestra propuesta de reflexion plantea que la perspectiva abierta por la critica de Kant se
convierte, de nuevo, en el punto de partida de la disciplina, pues la posibilidad de aproximarnos
a la Historia del Arte esta dada por la facultad de juzgar reflexionante, que se entiende s6lo
desde un sujeto intérprete que parte siempre de lo particular, lo que, en definitiva, se identifica
aqui con la propia experiencia estética, que es posible sélo a partir de la autonomia. Por el
contrario, €s seguramente este aspecto el que ha obrado en contra de visiones de cualquier
corte hegeliano, donde predomina el esquema de un proceso histérico universal, en una
lectura en la cual la experiencia estética es solo un telon de fondo instrumental

Conclusion

Enla perspectiva kantiana, la percepcion de la belleza se producia en la concordancia
entre la imaginacion y el entendimiento. Hoy, cuando ha sido eliminada la historia teleoldgica,
cabria buscar en esta concordancia de apreciacion y comprension un nuevo camino para
pensar la disciplina de la Historia del Arte y su base critica. Es decir, cuando, en términos
generales, pareciera que el concepto de arte se ha disuelto en el universo fenoménico del
arte y asi, de paso, se han eliminado todos los esquemas normativos anteriores y se ha
puesto en crisis total la condicién disciplinar de la Historia del Arte, que ha perdido sus
esquemas logicos generales, todavia puede encontrarse en Kant una salida que permita
superar la simple dimension del gusto individual o la disolucién de la experiencia estética
convertida en mera valoracion cuantitativa de la obra.

Esta lectura kantiana de la Historia del Arte no deja de lado la busqueda de una
vision coherente y sistematica del campo fenoménico del arte, vision que se concibe como
una idea a la cual se tiende y no como una realidad dada que se deba descubrir. Pero,
inclusive por ello mismo, se abre a la conciencia de la inadecuacion de sus medios frente a
una realidad como la del arte, que siempre se le escapa; y no sélo con referencia a la totalidad
del universo de las obras de arte, sino también, y sobre todo, frente a la posibilidad de
abarcar el sentido de cada obra.

58 “En una palabra, la idea estética es una representacion de la imaginacion asociada a un concepto dado,
la cual esta ligada a una multiplicidad tal de representaciones parciales, que no se puede hallar para ellas
ninguna expresion que designe un concepto determinado y que deja, pues, pensar a propésito de un
concepto mucha cosa innominable, el sentimiento de lo cual vivifica las facultades de conocimiento
y al lenguaje, en cuanto mera letra, asocia el espiritu”. Ibidem, p. 225.
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Contra la pretension estructural de las historias “filoséficas universales” del arte de
corte hegeliano, a partir de esta lectura kantiana toda Historia del Arte hace referencia a una
realidad de naturaleza parcial y fragmentaria, planteada desde el punto de vista particular de
cada historiador del arte que, en efecto, es también €l una interioridad que conserva libremente
su particularidad subjetiva. Y con ello se abrira campo, de nuevo, la articulacién de la Historia
del Arte a partir de la poética del genio. En tltimo término, lo que aqui se consolida es,
pues, una vision problematica de la Historia del Arte.

Cuando Erwin Panofsky define la Historia del Arte en cuanto disciplina humanistica,
hace una referencia expresa a Kant: como para éste, “humanidad” expresa aqui la conciencia
tragica y orgullosa que un hombre tiene de los principios que él mismo ha aceptado y que
libremente se ha impuesto.”® El humanismo “(...) no es tanto un movimiento como una
actitud que se puede definir como la fe en la dignidad del hombre, fundada a la vez en la
reafirmacion de los valores humanos (racionalidad y libertad) y en la aceptacion de los
limites del hombre (falibilidad y fragilidad). De estos dos postulados se derivan
consecuentemente la responsabilidad y la tolerancia”.®

La Historia del Arte es una disciplina humanistica porque insiste en encontrar su
sentido en la sublime posibilidad de ser humano.

59 PANOFSKY, Erwin. La historia del arte en cuanto disciplina humanistica. En: E!l significado
en las artes visuales. Madrid: Alianza Editorial S.A., 1975, p. 17.

60 Ibidem, p. 18-19.
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Formalismo y autonomia en la Historia del Formalism and Autonomy in the History of
Arte Art

Resumen. ‘A partir de mediados del siglo XIX, y = Summary. From the middle of the nineteenth

como rechazo de la historiografia del arte
subordinada a sistemas filosdficos universales,
el Formalismo intenta desarrollar la Historia
del Arte como disciplina cientifica a partir del
principio de la autonomia artistica. La
expresién mds acabada de los métodos
Jormalistas se encuentra en los conceptos de
Weélfflin y en su explicacion del paso entre el
Renacimiento y el Barroco. Las ideas del
Formalismo tuvieron una resonancia
permanente en el desarrollo de las vanguardias
y su interés por el predominio de la forma
artistica. Pero, de la misma manera, estas ideas
participaron en la crisis de toda la
Modernidad. En las ultimas décadas han
aparecido nuevas perspectivas que intentan
recuperar sus aportes para la disciplina de la
Historia del Arte y la practica de la critica.

Palabras clave: Formalismo, autonomia, Historia

del Arte, Kant, genio.
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century, Formalism proposed the principle of
artistic autonomy in an attempt to develop the
History of Art as a scientific discipline, rejecting
the historiography of art subordinated to
universal philosophical systems. The ultimate
expression of the Formalist methods is found
in the concepts elaborated by Wolfflin and in
the way he explains the movement from
Renaissance to Baroque. Formalist ideas
deeply influenced the development of
Vanguards and their interest on the artistic form.
Yet, those ideas also played a role in the crisis
of the whole Modernism. In last decades, new
perspectives have appeared that aim at
bringing back their achievements for the sake
of the discipline of History of Art and the
criticism.

Key words: Formalism, Autonomy, History of Art,

Kant, Genius.



