Iistilo v Motivos en el Kstudio Teonogralico
Fnsavo en la metodologia de la historia del arte
por

Franciseo  Stastny

...nirgends werde soviel von
Methode gesprochen wie in der
Kunstwissenschaftlichen Literatur
und: doch gabe es keine Methode,
keine lesbare und Ubertragebare
ar beitsweise, die hier zum Ende
fohre”’. (1)

M. J. Friedlender.
Historia y Tradicién.

La historial del~arte; ‘en ~su calidad . deé -disciplina histdrica, se
ocupa de trazar cronoldgicamente |la génesis de las obras de arte y
los acontecimieritos ' gue 'han ‘rodeado-su' origen.’ La manera de rea-
lizar en la practica un programa tan amplio es sin duda multiple.
Segun que el énfasis esté puesto sobre las obras, sobre el estilo,
sobre la biografia de los artistas o sobre la historia econémica vy
politica de la época; sobre la evolucién de un género o sobre la
iconografia y los simbolismos filoséficos presentes, se obtendrén
otros tantos resultados diferentes. No obstante, en el fondo existen
algunos elementos constantes que son comunes a todas las ramas
de las humanidades, y que proviene de nuestra manera original de
ver el material histérico. Es decir aquella alternativa bien conocida
—y quizd estereotipada-— entre el acontecimiento y lo cotidiano,
entre el individuo y la sociedad, el héroe y el hombre corriente,
entre la creacidn genial y la obra rutinaria.

Expuesta de esta manera aquella oposicién, que presenta el
panorama histérico como una “‘grisaille’” en la cual el disefio se
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destaca con violencia sobre un fondo de tonalidad uniforme, es
sin duda una exageracion; y ciertamente en el dominio de la histo-
ria politica la distincién cualitativa entre el acontecimiento excep-
cional y el ordinario estd sujeta a mds de un criticismo escéptico.
Pero cuando se penetra en el campo de la historia del arte el juicio
cualitativo se encuentra a la base de todo el sistema. "“Cada obra
es una batalla por la conquista de la belleza. El historiador debe
decir porqué esa batalla fue ganada o perdida”, en las palabras de
J. Laran (2). El dia que se pierda fe en la posibilidad de una dis-
tincién valorativa, el dia en que no se -aprecie la diferencia entre
Rembrandt y Carlo Dolci (3), ese dia la historia del arte dejard de
existir porque las obras habrdn dejado de tener un significado.

Podemos, pues, definir provisoriamente uno de los objetivos
basicos de la historia del arte diciendo que ésta se propone descu-
brir y trazar con claridad las relaciones sutiles, las diferencias cua-
litativas, los contactos y los.¥inculos de causa y efecto entre la
obra genial y la tradicién, entre el creador~de excepcién y los otros
artistas, para obtener .asi/una conmiprensién mejor de aquello que
en la obra maestra parece desafiar toda comprension.

El método cldsico para alcanzar ese objetivo ha sido atacar el
estudio de la vida de los artistas en monografias siempre mds per-
fectas y detalladas. Llega un memento, sin embargo, en que, en la
medida de lo posible, las lagunas en la cronologia estdn colmadas,
en que la evolucidn de las oliras és (conac¢ida en ‘detalle, en que to-
das las evidencias exteriores -han,sido_recogidas y, mds aln, los
caracteres estilisticos~han sido descritos en un lenguaje en que las
sutilezas del idioma desaffan a las imdgenes. No obstante el genio
y aquello que cuenta en su obra todavia permanecen en gran parte
ocultos, como si para resaltar la silueta de un dibujo se hubiese
pasado y repasado el |dpiz sobre los contornos hasta que las lineas
perdiesen todo carécter.

Aunque una claridad local ilumina, gracias a este método mo-
nogréfico, la vida y la obra de los artistas individualmente, el cua-
dro general en su calidad de panorama histérico se resiente con esé
procedimiento. En vez de la visién de conjunto que es capaz de en-
globar bajo un mismo horizonte todos los detalles de la evolucion
historica, se siente una inercia que tiende a detenerse en los porme-
nores locales y a convertir la historia en una adicién de monograffas,
en un centén en que falta aquella parte esencial, aquel tejido con-
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juntivo que es el que revela las relaciones que unen un elemento
con el otro.

Para contrarrestar ese efecto uno puede preguntarse si no seria
deseable abandonar momenténeamente al artista para ocuparse mas
detenidamente de la tradicién de la cual ha surgido y frente a la
cual se destaca. Pero, sen qué consiste la tradicién y como serd
posible asirla para hacerla visible y palpable en el estudio histérico?

Tradicién y Estilo

Sin duda el primer efecto cle ese cambio ce enfoque serd una
concentracion de la atencién sobre las obras. Hacer “hablar” al
objeto es una recomendlacidn qgue se ha convertido en un iugar co-
mun en los manuales de hjstoria del arte. Y esa preocupacién ha
desarrollado més de un_método que permite estudiar a la obra en
un contexto original, .en qué se présenta liberada de la armazdn
biogréfica, credndole asi una nueva dimensién y otorgando horizon-
tes inesperados a nuéstra comprensidn. del fendmeno artistico.

Los Ultimos ochenta afos’ han visto una gran renovacién en
ese sentido y la aparicién' de diversos sistemas metodoldgicos inno-
vadores. Métodos iconogrificos como el de E. Male, quien se ocupd
de buscar las relaciones entre las-artes pldsticas y los textos litera-
rios del medioevo; o,como el de Julius von Schlosser, Aby Warburg
y su escuela, quelculmina‘en-la “iconology'’ de-E. Panofsky, la cual
se propone extraer-adaluz-todo 10 querunarpintura o una escultura
puede reflejar del pensamiento de la época en que fue creada sin
olvidar por eso su valor estético. O como los métodos representa-
dos en los escritos considerablemente anteriores de Riegl y de
Woelfflin, dedicados a la comprensién del estilo y a las leyes de la
evolucién formal.

El éxito de los discfpulos de los dos Gltimos historiadores (como
Dvorak, Worringer, Sedlmayr), dio por resultado que gran parte
de los esfuerzos que durante varias generaciones los estudiosos de-
dicarorn a la creacién de una metodologfa racional de la historia
del arte, fuesen dirigidos al problema del estilo. En efecto, en su
vasta complejidad y en ese caricter inasible que hace que su defi-
nicién esté siempre por recomenzar, el estilo parecia ofrecer la
respuesta a casi todas las interrogantes. La germinacién y génesis
de la obra, su envoltura formal, su relacién con las obras que la
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han precedido y su posicidén en el contexto histdrico, su significado
en el presente y su influencia sobre las generaciones del futuro.
Todo eso parece que se resolverd con una claridad de cristal el dia
que hayamos sido capaces no sdlo de describir si no también de
comprender el por qué ce los cambios de estilo.

Sin embargo si se observa el problema con mayor atencién se
verd que cuando se trata cle obtener una definicion mds precisa de
la tradicidn artistica, una metodologia basada en el andlisis estilis-
tico no parece ser la mas apropiada. Estilo y tradicidn son concep-
tos contrarios que una confusién de términos identifica a menudo.
El estilo tiene un cardcter esencialmente temporal. Nada mas in-
consistente que él. Durante décadas se le ve avanzar con esfuerzo
y a pasos cada vez mds apresurados y temerarios hacia lo que pa-
rece ser su madurez. Y apenas llegado al punto culminante se des-
ccmpone con un frenesi inexplicable como si la cima =alcanzada
fuese el filo de una espada.Una continua oscilacién, una perpetua
evolucidn parece ser el destino de la='vida de las formas".

Gracias al estilo es posible. reconocer la época en que una obra
fue creada. ‘“...Ningln ‘arte 'estd libre de convenciones... Son
estas convenciones. .. las que permiten al historiador del arte de
fechar una obra...; (y) es su.totalidad la que conforma aquello
que llamamos ‘estilo’, en una pintura”. (4) Es por eso que una
pintura romana de"1510-se-distingue de ‘'unia~de 1530. El estilo ex-
presa, pues, aquellorque-es tipico! 'delimomento histérico, aquello
que es pasajero. Lejos de expresar la tradicién, es el sello del
momento.

Motivos: héroes y angeles

Existe otro aspecto en el mundo de las formas que refleja
mucho mas apropiadamente aquello que es durable en las artes
_pldsticas. Nos referimos al “motivo’’, aquel elemento formal que
sobrevive a través de los cambios de estilo y que representa en
cierta manera la ““‘unidad decimal”, la molécula, el ladrillo, en la
construcciéon de una obra de arte. Como el propio ladrillo, cuya
forma ha sido transmitida de generacién en generacién desde los
albores de la civilizacién y que ha sido empleado en la estructura
de edificios extremadamente diversos por los diferentes pueblos
que lo heredaron, asi también existen motivos gréficos cuyos ori-
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genes remontan a tiempos casi tan lejanos y que han viajado a tra-
vés de la historia y de los continentes y que aun persisten entre
nosotros manteniendo lo esencial de su aspeco original. Tal el caso
extraordinario de los doce signos del zodiaco que tomaron forma
en la imaginacién de los sacerclotes-astronomos “baru’’ de Babilo-
nia y que aun circulan hoy dfa, no sdlo entre los adeptos de la
astrologfa, sino en toda clase cle usos decorativos.

No todas las imdgenes han gozado de una existencia tan pro-
longada y tan ubicua como la de las doce posiciones del zodf{aco.
Por lo comin sucede lo contrario: aunque dilatada, un dia la vida
de una imagen encuentra un término. Y lo que es mds, a través
de los avatares que atraviesa, su significado puede variar multiples
veces. En las palabras de F. Saxl: ’*...images with a meaning pecu-
liar to their own time and place, once created, have a magnetic po-
wer to attract other ideas into.their sphere; ...they can suddenly
be forgotten and remembered acain. after centuries of oblivion™.
(5)

Asf sucede con ese motivo, extrafio=de la lucha entre el héroe
y la bestia, que se origina en Jos mds antiguos sellos-cilindricos de
Sumeria, y que parece“tepresentar el eco que dejé en el esplritu
humano el combate formidable que debié haber sido la domestica-
.cién del toro. A pesar del lugar predominante que ocupa en la
iconograffa del |Cercano\Oriente, (sevignora el sentido religioso exac-
to de esta imagen. De Mesopotamia.emigra hacia Grecia, donde es
perfeccionada en la “forma: el héroe hinca su rodilla en la espalda
torcida del toro y lo sujeta por los cuernos con ambas manos. El
vencedor ahora se llama Heracles, Niké, Teseo o es un lapita en
batall.a con los centauros. Sus combates son episodios menores en
la _m'tO!OQ"a- griega. Pero pronto el motivo volverd a triunfar en
'? imaginacién de los pueblos. Un nuevo culto proveniente de Per-
s N rafces profundas en India— se difunde con vigor en
el lm.perlo Romano en los primeros siglos de la Era. Es el culto
de Mitra, dios de la luz y de la verdad que desciende bajo tierra
para sacrificar el toro de la fertilidad y que promete, de manera
similar al cristianismo, la salvacién de los justos y la inmortalidad
del alma. En efecto, la religidn de Mitra fue el gran rival de la fe
en Cristo en aquelos siglos decisivos en la historia del Occidente.
En la multitud de pequefios templos subterrdneos dedicados al mi-
traflsmo se eneuentra repetida sistemdticamente una imagen que ya
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nos es familiar: el héroe erguido sobre el toro falleciente le hunde
un cuchillo en el cuello y apoya su rodilla sobre el flanco curvo del
animal. Esta vez el héroe no es el dios barbado de Babilonia, ni
Heracles, ni Teseo con el toro de Maratdn, sino el dios solar Mitra.

Podria creerse que con el triunfo del cristianismo sobre la fe
mitraica, el motivo del hérce y de |a bestia desaparecerd de la escena.
No obstante después de un eclipse de varios siglos la imagen vuelve
aparecer en el siglo XI| representando a Sansén y el ledn. Pero esta
vez su vida estd contada. Ocupa una posicién marginal en el arte
gdético. Y por UGltimo es resucitada excepcionalmente una vez mas
por un escultor florentino del renacimiento, Antonio Roseilini, quien
sin duda se inspird cle uno de los relieves cldsicos. Con el siglo XVI,
el comienzo del humanismo vy la sed de conocimiento arqueoldgicos,
la figura de Mitra termina su carrera ilustrando manuales de reli-
gién comparada. Esa es su Gltima 'y definitiva aparicién en el mundo
de las formas.

Otro ejemplo extfemamente ifiteresante de la tenacidad de
una imagen es la de un motivo que‘hos es muy familiar: el motivo del
dngel alado que puebla nuestros, cuadrosereligiosos. ;Qué aspecto
tienen los dngeles? ;Y desde cudndo estdn presente en el arte
cristiano?

Originalmente “‘angel*”proviene del griego y tanto en griego
como en hebreo el término significa ‘‘mensajero’”. Una lectura
cuidadosa de los textos-sagrados q/mostrara nojsélo que los “‘men-
sajeros divinos” no poseen alas, sino que el imaginarlos alados
contradice a menudo ‘el sentido-de 'las historias biblicas. Asi, las
multiples veces que los ""hombres de Dios’” deben probar con sub-
terfugios e infinita paciencia su esencia divina a los patriarcas que
visitan en el Antiguo Testamento. Si dos enormes alas brotasen
de sus hombros no habrian todas esas dificultades de identificacién
y de credenciales. Véase por ejemplo las historias de Manoah, de
Gededn, de Josué o la de Lot.

Si por afiadidura, nos dirigimos al arte paleo-cristiano, nuestras
sospechas se verdn confirmadas. Los artistas de aquellos dias, fie-
les al sentido literal del texto biblico, habian representado a los
angeles como simples mensajeros humanos, sin alas. Serd sélo en
la primera mitad del siglo V que por primera vez, en un mosaico
de St. Maria Maggiore de Roma, aparecen dngeles alados rodeando
a la Virgen.

|II
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Pero, ¢de dénde proviene entonces la figura humana alada?
Una vez mas se trata de un motivo profundamente arraigado en el
Cercano Oriente, que fue adaptado en la forma de Niké, la Victoria,
por Grecia, y que florecié muy particularmente bajo el Imperio l-Qo.-
mano debido a la importancia que la victoria tenia para una CiVi-
lizacién guerrera. Lo légico hubiera sido que con el hundimiento
del Imperio y la oficializacién de una religién que predicaba la paz
sobre la tierra, esta figura alacdla, que traia a la memoria el esplen-
dor del paganismo, fuese perdida en el olvido. En cambio ia fuerza
de la imagen era tal que conquisté el pensamiento cristiano e "'hizo
que la gente imagine cosas que no estaban en los textos escritos
o inclusive cosas contrarias a ellos”” (6). Desde el siglo V, cuando
la metamorfosis de Victoria pagana en &ngel tuvo lugar, la imagen
alada se arraigé profundamente en el arte religioso subsistiendo
plena de vitalidad hasta nuestros dias.

Las Unicas excepciofes emese largo lapso provienen de dos
lectores apasionados ewimaginativos dela Biblia: Miguel-Angel vy
Rembrandt. Desgraciadamente mos“faltavespacio en esta nota para

entrar en el detalle de la historia de €sas dos rebeliones contra
una tradicién milenaria.

Tipos lconograficos

Los ejemplos:que acabamos de describir--sameramente nos per-
mitirdn analizar mdas detenidamente el rol que juegan 'os motivos
y sobre todo observar las'‘relacionesque los Urien a los otros ele-
mentos componentes de una obra de arte. En primer lugar, tanto
en el caso del héroe con el toro como en el caso de los &ngeles,
hemos podido darnos cuenta de la independencia que muestra el
motivo grafico frente a la idea. La imagen permanece, el contenido
o el tema en que estd inscrita, varfa. Lo que es més, un mismo
motivo puede servir simultdneamente a diversos lemas, como suce-
de en el caso de Hércules, Teseo, La Niké sacrificadora y otros te-
mas en el arte cldsico heleno todos los cuales asumen la imagen
perfeccionada del héroe con el toro. Por otro lado, asf como un
motivo puede variar sus contenidos, asi también un tema puede
alternar sus motivos sin verse afectado por ello. O sea que temas
y motivos se comportan con perfecta independencia el uno en rela-
cién al otro. El ejemplo m4s notorio de esas mutuas transforma-
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ciones es el de la suerte que corren las figuras greco-romanas en
el arte gotico. La forma por un lado y el contenido por otro so-
breviven en la Edacl Media, pero recorriendo trayectorias entera-
mente diferentes. Mientras que Hércules — el tema— se ve trans-
formado en las miniaturas medievales en un caballero andante ar-
mado de punta en blanco; el motivo gréfico de Hércules aparece
dando forma a la alegoria de la Salvacién en la fachada de la Basi-
lica de S. Marcos de Venecia. (7)

No sélo que imagen e idea son mutuamente independientes,
sino que debido a la inercia vital de las primeras el nUmero de los
temas —que tienen a su clisposicién la riqueza inagotable de la his-
toria y de las ideas— es muy superior a la de los motivos.

En relacidn directa a esto se encuentra el hecho de que los
temas poseen por lo comun una vida mds breve que los motivos.
Son mds numerosos, pero fallecen antes. E! dios Mitra concluyd su
carrera en Occidente poco después del_sigle' 1V, pero el motivo del
héroe con el toro aun .persiste once siglos" mds tarde. No obstante
si detenemos nuestra mirada en una extensién més limitada del
devenir histérico, se observard que temas y motivos siguen cursos
paralelos unidos estrechamente en aquella compleja simbiosis que
relaciona a la forma con el contenido. En el lapso de un siglo o dos
el tema y las imdgenes que lo conforman seguirdn fieles el uno
al otro, mostrando |tan (sélo- cambios mernores @ su configuracién
formal.

Estas variantes que se manifiestan en la envoltura formal de
un tema determinan ciertos patrones de agrupacién que denomina-
remos ‘‘tipos iconogréficos’”. Cuando un artista debe representar
un asunto determinado sigue inconscientemente esos patrones. El
lenguaje gréfico aprendido, su educacién, la “voluntad de forma’’
de la época lo inducen a ello. Pero los “'tipos” no son estaticos,
sino que se suceden en el tiempo. Los motivos que los conforman
poseen una libertad de movimiento que permite frecuentes renova-
ciones. Es asi que de tiempo en tiempo se presentan innovaciones,
surgen nuevos motivos, otros son eliminados o los motivos tradicio-
nales son combinados en una forma novedosa en la composicién
general de la obra, satisfaciendo una exigencia de expresién que sera
recogida y seguida por todos los artistas del momento. En esta
manera, pues, se describe una serie de patrones iconogréficos que
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forme. Esto era necesario para destacar algunos rasgos obijetivos
se suceden cronoldgicamente y que trazan la cadena de una evolu-
cién formal en la historia del tema.

Asi llegamos a un punto en que progresando del motivo al
contenido o tema, y del tema a la composicién, nuestro campo de
investigacién abarca gradualmente la obra de arte entera; proyec-
tando, inclusive, como veremos més tarde, alguna luz sobre el eva-
sivo problema del estilo. Con la definicion del tipo iconografico
hemos alcanzado el punto culminante, del procedimiento metodo
l6gico aqui en discusién. Son los tipos los que nos permitirdn una
descripcién y una comprensién detallada de la tradicion artistica
—que era el objetivo que nos habiamos propuesto al comienzo de
este ensayo. Es cierto que enfocado de este modo el resultado serd
un estudio en profundidad m&s, que en extensién. Seguir el desa-
rrollo de un solo tema —o 'de un grupo de temas— a través de su
evolucidn tipoldgica dard“por‘resultado un panorama similar al que
ofrece el “"corte’ arqueoldgico (‘‘cross-section’’) en una excavacion;
mostrard una estratografia precisa y.detallada, pero estrictamente
limitada a una fraccién de terreno. Hasta qué punto sus conclusio-
nes podran ser extendidas a up drea més vasta o a toda una época,
dependerd en gran parte dela seleccién correcta del lugar a ser
excavado, o sea del tema escogido.

Hasta este momento hemos tratado nuestro campo de estudio
como si efectivamente fuésé uh (material arquéoldgico en el cual el
individuo creador desaparece bajo ta..masa.de una produccién uni-
forme. Esto era necesario para destacar algunos rasgos objetivcs
de la elaboracién artistica. Pero en realidad nuestra atencidn es-
tard concentrada con igual interés sobre el artista como sobre la
tradicion colectiva de la cual éste depende y frente a le cual se
destaca. Dentro de los limites del vocabulario formal que le es
familiar, el artista es libre de escoger, de crear y de innovar. Go-
zando de “libertad. .. en la realizacidn plastica de sus ideas, incons-
cientemente (los artistas) se conforman a la tradicién, y su signi-
ficado reside. precisamente en la manera en que sus obras estdn si-
multaneamente investidas por la tradicién y opuestas a ella”, es-
cribe D. Robb. (8) Es por eso que es sumamente importante com-
prender que al definir el tipo iconografico como un prototipo for-
mal que es seguido por todos los artistas de una época y de un pais
—o de una region determinada—, que el tipo no es un esquema
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imitado mecénicamente; no es un “‘cliché’” impreso con el rigor de
un postulado sobre cada obra producida. Este punto ya fue desta-
cado en 1920 por F. Stahl (9) quien lo subrayd con una cita
de H. Woelfflin, referente a que en lo histérico ‘no existe nada
concluso; todo. .. estd sujeto a un continuo devenir, pero es nece-
sario decidirse a asir las multiplicidades en un punto fértil y de-
jarlas jugar en contraste las unas contra las otras’”. (10) Aquel
punto fértil, por las comparaciones que permite del fendmeno his-
térico de apariencia multifacética, es en nuestro caso el tipo ico-
nografico.

Desde el instante, pues, en que los tipos iconogréficos son re-
conocidos como los modelos generales de composicidén seguidos
por todos los artistas de la época, su descripcidon consecutiva dara
por resultado un claro esbozo de la tradicidn artistica. Aquellos
elementos que estan presentes en_la, tradiciéon de una “‘escuela’’ se-
ran enumerados y traidos metodicamente a la luz analizando el
origen y la filiacidon de los motivos/significativos que la conforman.
La aparicién de un nuévotipo én la  historia de un tema estarad
marcada por las transformaciones formales internas a que nos
hemos referido mds arriba." Y si ahora examinamos esas modifica-
ciones se hard evidente que _los/nuevos componentes se originan en
una de tres fuentes principales: 1)~de una tradicién local anterior,
inspiréndose en obras,del pasado; 2) de una influencia extranjera
que se impone porlsu.iprestigioo-su- adaptabilidad; 3) o de una
innovacién local,

No nos es posible entrar aqui en el detalle de cada uno de estos
modos de renovacién. La funcién y la importancia del arcaismo ©
de la fidelidad a las imdgenes de los maestros del pasado; la afini-
dad que une dos centros relacionados por la difusidon (11) o el
efecto renovador de los motivos transplantados sobre el espiritu
creativo del centro que recibe las influencias, son problemas que
no podemos englobar en este estudio. Sin embargo debemos tomar
en consideracién mds largamente el tercer punto: las innovaciones
locales.

El Artista y su Tradicién

Cuando nos referimos a la manera en que esta metodologia
nos permite tomar en consideracién simultdneamente al artista Y
a su tradicion, no llegamos a describir cémo estas complejas rela-
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ciones son clarificadas gracias a una comparacion del FiPO icono-
grafico con la creacion individual. Ante Ia.ma.sa de artisFas'CUy.as
obras se conforman con mayor O menor fidelidad a Ii?s' indicacio-
nes del tipo, apareceran otros que se destacan en oPosmlén al mo-
delo generai. A menudo aquellos’ rebfaIFles son los |'nnovadores de
genio cuyas conquistas serdn mas famlmente'deflmbles al goner-
las frente a frente a la medida comidn del tipo. Por un simple
proceso de anélisis formal serad posible distinguir el elemento de
invencion personal, la parte debida al arte del pasado y, sobre todo,
seré posible destacar en qué medida aquello que a primera vista
aparece como pura originalidad no es en Gltimo término sino reela-
boracién de componentes pertenecientes a la tradicion.

Por lo comin —pero no en todos los casos, es necesario in-
sistir en esto— aquellos innovadores son los “‘jefes’” de escuela,
cuyas obras poseen la vitalidad de animar un nuevo tipo y que seran
seguidos por generaciones .cde artistas. Un Duccio, un Giotto, un
Rogier van der Weyden, un Miguel-Angel, pertenecen a esa familia
de creadores. Existen“otros artistas cuyas obras se alejan sistema-
ticamente de los tipos.iconograficos reinantes, como si un impulso
de originalidad y de contradiccién los llevase a producir creaciones
que ocupan una posicidn " de pura excepcidén. Asi como ellos no
siguen la corriente estilistica de.la época, asi tampoco serén segui-
dos por sus sucesores. Son las excepciones que confirman la regla,
Yy que, mads que nada, prueban el elementocde libertad individual
que reina en todo lo_ histdrico. -Pocas-obras-mds libres que los gra-
bados de juventud de Lucas de Leyde o que algunas pinturas de
Van Eyck, de Rembrandt o de Hércules Seghers.

Calidad y Originalidad

Es importante, sin embargo, tomar en cuenta el hecho funda-
mental ce que la originalidad inventiva no es en si un signo de
calidad. El artista que se aleja del patrén establecido no es, por
ese simple motivo un maestro de genio. Y viceversa, el artista fiel
al tipo tradicional no debe ser considerado por ese apego a las
normas un creador mediocre. La calidad de una obra no puede ser
juzgada —como se hace a menudo en la critica contempordnea—
por un método tan simplista de apreciacién valorativa. La origina-
lidad iconogrédfica —lo que en la terminologia especializada se llama
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la habilidad de “ilustracion— no es un indice de jerarquia esté-
tica. Un ejemplo tipico de esta situacidn es la de Quentin Metsys
y Jan Gossaert, dos pintores flamencos casi contemporéneos. El
primero es uno de aquellos artistas de transicién —como Pisanello
en Verona— que son dificiles de ubicar en ia historia: ges el Ul-
timo de los antiguos o el primero de los modernos? Lo cierto es
que su arte, aunque considerablemente renovado en el “‘tratamiento’
técnico, todavia permanece en gran parte fiel a los temas y a la
iconografia del siglo XV. Frente a él, Gossaert, nacido diez afios
mds tarde, presenta una obra llena de novedades y de importacio-
nes de Italia. Sin embargo, a pesar de la posicién considerable que
Mabuse ha obtenido en los recientes escritos criticos acerca de la
pintura flamenca, todavia podemos decir sin exageracién que Metsys
es un artista a la vez mads completo y de mayor sensibilidad. Su
superioridad se verd resaltada ain mds si se le compara a un ca-
racteristico “ilustrador’’ como“Martin. van Heemskerck, cuya obra
pertenece a un nivel sensiblemente inferior, no obstante su multi-
ple originalidad iconogréfica. Queda, pues; establecido que asi como
es posible encontrar artistas de primera linea que son tradiciona-
listas, (en Espafia, Zurbarén es un caso tipico de combinacién de
maestria con falta de inventiva); igualmente existen ‘‘ilustradores’’
muy fértiles en la producciénide.composiciones novedosas, pero
pobres en su rendimiento artistico.

Definida la linea de lattradicidn  que permanece incambiada a
través de las variaciones de época y. de forma, es posible hacer re-
" ferencia brevemente & un Ultimo aspecto: a la relacién entre el tipo
iconografico y el estilo. Pocas experiencias son mds Gtiles para com-
prender aquel fendmeno evanescente —aquel ‘‘sistema de formas’
(12)— que es el estilo, que la comparacidn de las diferencias y las
similitudes que presenta un mismo tipo o, mejor aun, un mismo
motivo, figurado en estilos tan divergentes, como son, por ejemplo,
el estilo de los primitivos flamencos del siglo XV y el estilo de
Rubens. Tales casos existen y la tradicién ininterrumpida que liga
aquellos dos puntos extremos de la pintura en los Paises Bajos pue-
de ser observada pasando, ain en otra envoltura estilistica, por las
obras de artistas menores del siglo XVI. Desde el arte medieval
hasta el mas pleno barroco el puente de la tradicién traza una linea
continua cuyo conocimiento es esencial para la comprension del
fendmeno artistico.
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Asi llegamos al fin de esta investigacion. Otros problemas_ y
muchas interrogantes podrian ser consideradas todavia en relacion
al circulo de ideas expuestas; pero desde el &ngulo exclusivo de
nuestra disciplina hemos satisfecho — en la medida de nuestras
posibilidades— las interrogantes que nos habfamos planteado. El
método aqui descritc no pretende ser exhaustivo. Sobre la base de
conceptos bien conocidos hemos ensayado de introducir un sistema
que permita obtener el objetivo clédsico de la historia del arte: de
otorgar una imagen clara de la evolucion artistica de un periodo,
poniendo énfasis especial en las relaciones que unen a los artistas
con su tradicidn estética.

Y es por eso también que no es el amor de la paradoja el que
nos llevd a citar a Friedlander a la cabeza de estas notas; sino el
deseo de que sus palabras sirvan como una advertencia liminar. En
ultimo término lo que cuenta nowson los métodos —éstos no po-
seerdn jamas el valora de caminos*indiscutibles en el dominio de
las humanidades. No existéen métodos“malos v buenos; sino tan sélo
buenos y malos historiadores.

Epilogo

Las conclusiones que hemos delineado en estas paginas surgie-
ron a la luz de meditaciones sobre la problematica planteada por
el estudio de la’/pintura’ y del“arte “colonial.

En efecto, .Unmmétddorcomo) lel( deseritosse adapta icealmente
a epocas en las cuales el arte se mueve en el anonimato. La ausencia
de nombres y de fechas precisas, la abundancia de obras y la pobre-
za de referencias documentales es una dificultad que pone a prueba
la capacidad de anélisis histérico. Un método de cardcter icono-
gréfico permite enfrentar esas dificultades ofreciendo un asidero
al problema. Con la organizacion "tipologica’ se introduce un or-
den, que es el paso previo a la comprensién y a la sistematizacién.

Pero este método es asimismo Util en otras circunstancias vy
puede ofrecer una visién renovada de periodos, muy alejados del
anonimato medieval, en los cuales reinan artistas bien conocidos.

Se ha dicho a menudo que deberia escribirse un dfa una his-
toria del arte sin nombres. Una historia que diera preferencia al
’hecho artistico” y que resaltara las corrientes subterraneas que
condicionan la génesis de las obras de arte. Bajo esas circunstan-
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cias el investigador tendria que agudizar su sentido critico y basarse
exclusivamente en el testimonio de las obras sin dejarse cegar por
la aureola de prestigio que los nombres ilusires depositan sobre las
Creaciones que patrocinan.

La historia iconogréfica, como ha sido planteada aqui, es una
aproximacion hacia ese ideal extremo. Presenta la ventaja esencial
de permitir atravesar sin dificultad las fronteras erizadas de espi-
nas que separan la “obra” (el conjunto de creaciones) de un maes-
tro, cle la de otro. Otorgando de esa manera la posibilidad, no sdélo
de hacer resaltar con mayor claridsd a la obra genial frente a la
produccién artistica que le es contemporanea, sino de destacar la
influencia historica decisiva que puede haber tenido una pintura ©
una escultura de menor calidad cuya importancia habria pasado
desapercibida en una historia dé tipo mas convencional.
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ILUSTRACIONES

1.—Sello cilindrico de Sumaria (2700 A. de C.). El héroe con las
bestias. British Museum, Londres,

2.—El motivo del héroe perfegcionado en Grecia (Siglo IV A, de

C.). Una escena del combate con las Amazonas. British Mu-
seum, Londres.

38.—Escultura romane. (E|l dids Mitra crea el mundo sacrificando
el toro de la fertilidad. -El mal se introduce en su obra en

la forma de un cangrejd que ataca los érganos reproductivos
del animal. Museo Vati€ano, Roma.

4.—Sarcodfago _romano con los trabajos de Hércules donde se re-
pite el motivo del Héroe y la bestia.. Museo Borghese, Roma.

5.—La Victoria de’Samotracia (fin siglo IV A. de C.), predecesora
del dngel cristiano. Museo de Louvre, Paris.

6~—N. Poussin: El dngel de la Anunciacidn. 1657. National Galle-

ry. Londres. Tipica representacién del angel en la pintura
religiosa del siglo XVII. Compaérese con la figura anterior.
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