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  «Gedeón dividió a los trescientos hombres en tres cuerpos. Les dio a todos cuernos y cántaros vacíos, con antorchas dentro de los cántaros».




  Jueces 7,16.




  A mi madre




  PREFACIO




  Las imágenes contienen luz, en virtud de la cual el estudioso, el adiestrado y cultivado, puede llegar a conocer la naturaleza de las cosas, así como la naturaleza humana. Esto tiene especial significación para el historiador, cuyo afán es la comprensión del mundo transitando por los senderos del tiempo. Las imágenes que nos ha legado el pasado no pueden ser tomadas como meras ficciones aparentes de éste, escuetas e ingenuas representaciones de personas y acontecimientos, tal y como se muestra en muchos libros que llaman de Historia, en donde su reproducción fotográfica casi siempre cumple una función ornamental para mitigar, con el falso propósito de ilustrar, la densidad de páginas y páginas de texto escrito. Antes mejor, las imágenes deben ser tomadas como algo producido en toda época con fines comunicativos y poéticos, habiendo desempeñado, como tal cosa, funciones culturales. Es decir, las imágenes han sido en cualquier tiempo un fenómeno visual vivo que opera en la historia transformando aspectos de la vida del hombre y de la sociedad. Son también, pues, una vía de conocimiento, ya que su luz nos puede permitir ver y comprender la Historia. El reto del historiador del arte está en saber desentrañar dicha luz; del mismo modo como el historiador de la literatura interpreta un texto o el historiador de las instituciones o de la vida social lo hace de un protocolo notarial. La imagen y la palabra han sido siempre productos culturales, dos armas de la comunicación, y los dos medios más importantes de la cultura. La Historia cultural se hace indagando sobre estos dos fenómenos; son, imagen y palabra, como los artificiosos cántaros con antorchas encendidas en su interior y los sonoros cuernos con que Gedeón dotó a sus soldados para el combate. La iconología, con una larga tradición de estudios, es una estrategia o modo de encajar la Historia del arte dentro del conjunto más amplio de disciplinas que concurren en el estudio de las disputas de la cultura; en la Historia cultural. Reivindicar críticamente la iconología en este papel, así como reivindicar también su capacidad integradora para liderar la Historia del arte —algo que no lo ha llegado a hacer jamás en la universidad y en la sociedad españolas—, son los grandes retos que trato de plantear en los dos volúmenes que componen esta obra.




  Es por todo ello muy importante advertir que las reflexiones que ocupan todas estas páginas se inscriben dentro de los límites de la Historia del arte como disciplina histórica, no así desde los ámbitos de la Teoría del arte. Sencillamente porque la iconología no es una teoría del arte, sensu stricto, como pueden serlo las reflexiones teóricas de Lessing, de Hegel o de Benedetto Croce, respectivamente, sino un enfoque metodológico alternativo entre las diferentes opciones que ofrece la Historia del arte. En cualquier caso, una teoría del arte —si así se prefiere— acogida al método histórico. Como tal se integra en el conjunto de las disciplinas históricas, junto con la Historia general de la civilización, la Historia de la literatura o la Historia de la filosofía, compartiendo con éstas el estudio de los fenómenos humanos y sociales que son objeto de atención en el seno de la Historia. Es muy importante partir de este principio, ya que las categorías de la iconología se desenvuelven teniendo en cuenta cada uno de los contextos históricos en donde la obra de arte adquiere sentido. En ocasiones se pierde de vista este principio y, tomada ésta como una teoría artística, no se la comprende en su justa medida.




  Tampoco la iconología, como metodología de la Historia del arte, es comparable a los presupuestos de la creación artística provenientes de las ideas que los mismos artistas tienen sobre su propia producción o sobre la misma Historia del arte. Los artistas no son historiadores, ni viceversa; a veces pueden incluso teorizar sobre el arte e incluso hacer propuestas sobre cómo debe ser la Historia del arte —ambas cosas pueden ejemplificarse en el caso de Dalí con su método paranoico-crítico—, pero generalmente tales propuestas no pueden ser tomadas más que como documentos que nos pueden ayudar a comprender la creación artística de éstos. No es pertinente, pues, equiparar éstas a las grandes reflexiones que se han desplegado con éxito en la metodología histórico-artística contemporánea.




  No debe perderse de vista que la Historia del arte tiene como objeto de su estudio la creación artística situada en la Historia, y que tiene entre sus objetivos principales aproximarse a la comprensión del sentido originario que tiene dicha creación en el momento en que fue concebida; además, tratar también de comprender lo que acontece entre los hombres, en la sociedad, en virtud de la permanencia de ésta a lo largo del tiempo. Estas cosas están en el corazón mismo de la iconología. Implica ello, en primer y fundamental lugar, admitir que la comprensión de todo fenómeno artístico siempre será de carácter aproximativo, nunca definitivo, puesto que la realidad auténtica se nos ha desvanecido al compás del tiempo, y los juicios sobre el conocimiento de los fenómenos artísticos siempre tendrán que ser fundamentados en testimonios parciales e indicios dispuestos bajo la subjetividad del intérprete. La epistemología idealista, pues, se manifiesta como el camino más adecuado para dicho conocimiento, lo que significa también que todo conocimiento es siempre aproximativo, y por lo tanto siempre provisional, en gran parte intuido, inferido y susceptible de ser reformulado. Sobre esta base, se han edificado las principales propuestas metodológicas de la Historia del arte —y no sólo la iconología—, que han demostrado ser más fructíferas a lo largo del siglo XX. Es muy importante no desprendernos de esta perspectiva, ya que informa y autoriza a los historiadores en nuestra actividad, al tiempo que nos exige una gran humildad, ya que, a diferencia del conocimiento científico, o realista, el único principio de control que tiene nuestra actividad es la lógica de situación de cada asunto en su contexto y, en cualquier caso, la opinión de los colegas. Esta es la gloria y, al mismo tiempo, la miseria de nuestro trabajo. El tiempo, también, acaba colocando cada intuición y cada hipótesis en su sitio, sin que casi nada se pueda verificar en su absoluta certeza. Los estudios de Aby Warburg, por ejemplo, han permanecido en el olvido durante décadas por el común de los historiadores del arte y de la cultura. Una herencia o factor básico de su pensamiento se proyectó en el entorno de sus seguidores conformando la iconología. Tras mucho tiempo transcurrido desde su muerte (1929), vuelven a renacer y son objeto de atención por parte de los historiadores del arte del siglo XXI, y no precisamente por los iconólogos. Probablemente porque sus preocupaciones de entonces, son ahora actualidad en muchos ámbitos de la cultura.




  No obstante, en el conjunto de los dos volúmenes de que se compone esta obra, deseo que nos centremos en la principal deriva que han tenido los conceptos intelectuales de Warburg: la iconología. Este objetivo cobra especial significado en el ámbito español, el cual ha experimentado una recepción muy tardía de esta propuesta. Los Estudios sobre iconología de Panofsky, presentados por Enrique Lafuente Ferrari, comenzaron a ser conocidos en 1972, época que coincide con las primeros estudios sobre iconografía publicados por Santiago Sebastián, el inicial promotor de este nuevo enfoque en el ámbito universitario. Actualmente la iconografía es una materia consolidada en los planes de estudio sobre Historia del Arte, y figura entre las propuestas de materia troncal en el libro blanco que han presentado los departamentos de las universidades españolas de cara a la próxima puesta en marcha del Grado de Historia del arte. Pero la iconografía, y más la iconología, ha tenido que hacer frente a una consolidada presencia del formalismo y de los connaiseurs, los cuales han orientado de modo substancial la investigación y la docencia universitaria. Aún hoy, por ejemplo, se piensa que el mejor modo de organizar materias en un plan de estudios es separando la pintura, la escultura, las artes aplicadas, etc., de acuerdo con diferentes períodos o ámbitos nacionales, en lugar de emprender por ejemplo la visualidad de modo unitario en diferentes contextos históricos, un enfoque mucho más culturalista y moderno. Desde tales posicionamientos tan conservadores se ha ejercido a veces una declarada resistencia a la iconología, manifestada en ocasiones incluso como un desdén, el cual ha obedecido a razones de muy diversa índole. Entre dichas razones habría que destacar la inercia a considerar globalmente la Historia del arte bajo la óptica del exclusivismo morfologista tras décadas y décadas de ejercicio; así mismo la lógica desorientación inicial misma de los promotores de la iconología por falta de tradición, así como también —y esto hay que admitirlo—, cierto apresuramiento e irreflexión en el momento de orientar su hermenéutica, dando ocasión a deslizamientos absurdos e inconvenientes, causando cierto desprestigio.




  Tengo la personal percepción, quizás originada por la última de estas razones que acabo de apuntar, que la iconología es incluso una expresión que los investigadores utilizan con calculada cautela, con cierto temor, y prefieran refugiarse en la expresión iconografía, aunque hayan realizado auténticos trabajos que pueden ser calificados como iconológicos. No cabe la menor duda de que en la actualidad se publican estudios muy bien orientados de acuerdo con esta sensibilidad metodológica y existen congresos sobre la imagen, sobre la iconografía y sobre la emblemática en donde se demuestra que esta sensibilidad está fuertemente implantada.




  Ahora bien, hay cierta desorientación en aspectos tales como información metodológica, vocabulario y terminología específicos de la iconografía-iconología, ausencia de repertorios fundamentales sobre tipos iconográficos, incidencia del método en el ámbito de la conservación del patrimonio, así como en la didáctica de la Historia del arte, sobre todo en los niveles de enseñanza primaria y secundaria. En todos estos ámbitos, la iconología tiene algo que proponer, y puede incluso aspirar a cambiar la mentalidad de los docentes y de los investigadores. Algunas de estas cosas son otros tantos objetivos planteados en esta obra como propuestas para generar una reflexión. No cabe duda de que los estudios iconográfico-iconológicos están en nuestro país bastante desestructurados. No existen convenciones sobre cuestiones básicas, que afectan a conceptos fundamentales, ni al vocabulario convencional para las diferentes cosas. Abordaremos bastante de todo esto, mas no con ánimo dogmático, puesto que al fin y al cabo nos movemos en el terreno de las convenciones. El maestro E.H. Gombrich nos enseñó que definir conceptos era una actividad banal, y que era muy importante abolir, en las disciplinas humanísticas, la tradición aristotélica sobre la creencia en las esencias. Para Gombrich solamente tenía sentido lo que Popper llamaba «definición de izquierda a derecha», es decir aquella clase de definiciones en las que podemos decir: «en lo que viene a continuación llamaré ‘arte’ a esto o a lo otro, pero no puedo decir qué es el arte». En efecto, en el libro que tiene el lector en sus manos, encontraremos aproximaciones definitorias de muchos elementos que afectan a lo que tratamos de entender como una Historia cultural realizada a partir de la parcela disciplinar de la Historia del arte. No se trata de establecer términos universales —algo que solamente tiene sentido en el ámbito de la religión—, sino de aproximar conceptos de acuerdo con la coherencia de la óptica iconológica. Es por ello que todas las definiciones, que son aquí muchas, tengan como norte solamente situar las cosas dentro de una forma de entender la Historia del Arte.




  La presente obra se estructura en dos volúmenes. En el vol. I, subtitulado La Historia del Arte como Historia Cultural, se atiende a la configuración histórica del pensamiento iconológico, desde Warburg, pasando por Panofsky como etapa clásica, hasta las revisiones de Gombrich y de sus discípulos.




  En el vol. II, Cuestiones de método, se reflexiona sobre lo esencial del método y su capacidad alternativa a la tradicional Historia del arte formalista, atendiendo específicamente al papel que debe desempeñar la iconología en el conjunto de la didáctica de esta disciplina, así como en la conservación y restauración del patrimonio artístico.




  Universitat de València, 24 de junio de 2008.




  LOS CONCEPTOS DE ICONOGRAFÍA E ICONOLOGÍA.


  INTRODUCCIÓN




  El significado de lo que es figurado o representado, por ejemplo, en los antiguos sarcófagos romanos y paleocristianos no es algo que, comúnmente, goce de mucha atención por parte de los estudiosos del arte o del público interesado y sensibilizado en la Historia del arte. Probablemente, hayan sido inconvenientes que expliquen esta situación, al menos en parte, la organización narrativa de sus ciclos de imágenes, formalmente diferente a la actual, sumado también a cierto descuido en la consideración de los mitos romanos y su literatura, así como sobre las fuentes de la cultura cristiana. Así mismo, la mayor parte de monografías que se ocupan de la escultura romana, o también la tradicional docencia impartida en las universidades, excesivamente estructurada aún sobre las pautas estilísticas, toman como secundario, o incluso ignoran, el tema o el significado de las figuraciones, es decir la iconografía. En el segundo volumen de esta obra, nos ocuparemos mejor de las razones de todo ello.




  Para poder, en primer lugar, acercarnos al concepto de iconografía podríamos analizar una disposición que figura en el sarcófago paleocristiano de Castiliscar. Quienes se hayan acercado a esta pequeña localidad zaragozana del pre-pirineo, sin duda ninguna habrán quedado sorprendidos por el magnífico sarcófago cristiano del siglo IV que hoy cumple su función como mesa del altar en la iglesia parroquial. Fijémonos en lo que hay representado en el extremo derecho [fig. 1]. Tres personajes, ataviados con indumentaria oriental de tiempos helenísticos, como sacerdotes de cultos orientales, tocados con el característico gorro frigio, avanzan portando unos dones ante una mujer sedente que apoya los pies sobre un escabel, llevando un bebé en los brazos. Gracias al conocimiento que tenemos sobre las fuentes cristianas, canónicas y apócrifas, evidentemente se trata de la Adoración de los Magos. Será también gracias a las fuentes, y sobre todo a la constatación de que tal escena se encuentra codificada en el arte cristiano de los primeros siglos, lo que nos permitirá también reconocer como el profeta Balaam —o bien, el profeta Isaías para otros autores—, al personaje barbado que se interpone dirigiendo la palma de la mano hacia el grupo de la Virgen con el Niño. Hasta aquí, con la verificación de lo figurado de acuerdo con las fuentes literarias, así como en la tradición convencionalizada de este tipo iconográfico, estaríamos ante lo que es sencillamente la iconografía.




  Iconografía e iconología, aún, frecuentemente, son utilizados como sinónimos en la terminología científica común. No obstante sus orígenes intelectuales y sus bases epistemológicas son diferentes. Son hoy dos términos que cobran sentido en función de un método de estudio de las obras de arte a lo largo de su historia; es decir, se trata del estudio de las imágenes como una parte y como un modo de entender y practicar la Historia del arte. Esta condición ha venido a matizar el significado tradicional e histórico de tales términos.




  El vocablo iconografía deriva de los étimos griegos εἰκόν —imagen, figura, representación— y γράφω —escribir, componer, designar, registrar—, y siempre ha significado propiamente descripción y clasificación de las imágenes. La iconografía es la disciplina que nos permite conocer el contenido de una figuración en virtud de sus caracteres específicos y su relación con determinadas fuentes literarias. La que permite entender la figura de una mujer que contempla su rostro en un espejo mientras exhibe una serpiente, como la representación de la virtud de la Prudencia, por ser convencional dicha imagen en la tradición cultural; la que certifica también el reconocimiento, en un busto escultórico, de los rasgos del emperador Adriano, en virtud de haber relacionado sus facciones con las de otras representaciones del mismo tipo; o bien, la escena de la Anunciación del ángel Gabriel a María, tras poner en relación lo figurado con las fuentes evangélicas.




  Planteada en su sentido moderno, como aquella disciplina de la descripción y la clasificación de las imágenes, se manifiesta por primera vez en el ámbito de la investigación arqueológica, y particularmente en función de las investigaciones sobre retratística antigua. Así se puede apreciar ya en las primeras publicaciones, entre las que debemos destacar, en primer lugar, las Illustrium Imagines de Giacomo Mazzocchi (1517), que dio a conocer los retratos de personajes antiguos a partir de su propia colección numismática. Siguen Inlustrum virorum de Achilles Statius (1569), las Imagines de Fulvio Orsini, la Iconografia de Giovanni Antonio Canini (1669), y las Immagini del anticuario J.F.B. Bellori (1685)1. Estas obras se caracterizan fundamentalmente por ser manuales para la clasificación de piezas arqueológicas, y por lo tanto convierten la iconografía en una disciplina auxiliar de la arqueología.




  La segunda mitad del siglo XIX y los inicios del siglo XX son posiblemente los momentos de mayor desarrollo de esta concepción de la iconografía como ciencia auxiliar, no sólo de la arqueología, sino de la historia en general, algo que aún está presente bien avanzado el siglo XX2. Es especialmente en el ámbito de estudios de la Antigüedad clásica griega y romana donde la iconografía desempeña un importante papel en el ordenamiento del conjunto de obras por temas o tipos iconográficos o por diferentes aspectos en relación con el significado de la figuración. Esta disposición de la disciplina iconográfica respondía también a las necesidades coyunturales de esta clase de estudios histórico-artísticos, ante la elemental exigencia de una lectura de las obras de arte que fuera más allá de una descripción física —en ausencia de fotografías— y en complementariedad con ésta. La primera sistematización moderna en este sentido había sido ya la obra en siete volúmenes del conde de Caylus (1752-67)3, uno de esos eruditos contra quienes se opondrá Winckelmann haciendo prevalecer el interés artístico sobre el anticuario. Son unos tiempos en los que la iconografía es asimilada aún prácticamente al concepto de retratística, como la disciplina de la identificación de los personajes históricos antiguos por sus rasgos fisionómicos. En este sentido, una de las aportaciones más significativas es M. Ennio Quirino Visconti (1810)4. Los arqueólogos preferían el término tipología cuando se referían al tema, asunto o tipo iconográfico, aunque incluían en el término lo que era también una descripción del aspecto físico de la obra o la pieza5.




  Con la llegada de la arqueología filológica, es decir aquel período que sucede a la etapa de Winckelmann, descubriendo que éste nunca había visto originales griegos, sino sólo copias romanas, los investigadores se vuelven con método crítico al estudio de los textos antiguos extrayendo las noticias referentes, no sólo a los artistas, sino también sobre los mitos. Es aquí cuando en el estudio comparativo de los temas figurados en las piezas artísticas, se introduce la referencia a la fuente literaria, poniendo en relación directa la figuración de escenas y personajes clásicos con la mitología, algo que está ya presente en los estudios del germano Johannes Adolf Overbeck6, vía sobre la cual indagaran también con reconocido éxito los arqueólogos Heinrich Brunn y Adolf Furtwängler7.




  Pero el avance más significativo y destacado se producirá con las aportaciones del arqueólogo Emmanuel Loewy —o Löwy—, un austríaco que fue el primero en ocupar una cátedra de Arqueología clásica en la Universidad de Roma, el cual intentó dar un fundamento general al estudio histórico del arte antiguo, equivalente al que impulsó en sus días Winckelmann, en la investigación de la esencia misma del arte. Entre las preocupaciones de Loewy, como apunta R. Bianchi Bandinelli8, estuvo el de la iconografía, la cual cobraba sentido en el contexto de la producción artística de los griegos como artesanos. En la antigua Grecia, los artistas eran tenidos como especialistas en un oficio y, como ocurre con todos los artesanados, se formó un patrimonio de tradiciones técnicas e iconográficas con las que se hacía posible alcanzar cierto grado de calidad. Loewy fue el primero en poner de relieve la persistencia iconográfica: los artesanos repetían un mismo esquema compositivo con arreglo a un tipo iconográfico concreto. Cuando un taller, o un artista, inventaba un modo plausible de representar algo, se codificaba en la civilización. No obstante, cada taller, o cada artesano, introducía sus pequeñas variantes o innovaciones que, con el transcurso del tiempo, podían dar lugar a transformaciones del modelo inicial. Es decir, que existiendo una tradición artesanal, la persistencia de los esquemas iconográficos9 era fortísima. Para Loewy era preciso, cuando se estudiaba una representación, tener en cuenta el esquema iconográfico y buscar sus precedentes; y sólo así, tras dicha búsqueda, podía ser puesta en valor la aportación del artista y la posición histórica de la obra. Puso también de relieve que muchos elementos del arte griego arcaico podían ser rastreados en el Próximo Oriente; esto era precisamente el título de su estudio, que puede ser traducido como migraciones tipológicas. Bianchi Bandinelli, con referencia a estas aportaciones de Loewy, pone atención en el hecho de la no confusión entre iconografía y afinidad estilística, ya que la coincidencia de ambos aspectos en la apreciación del historiador puede, de hecho, llegar a tergiversar muchas cosas. Se expresa así: «hay que tener presente —y esto no lo hizo Loewy— que una cosa es hablar de esquemas iconográficos y otra de forma, de contenido artístico nuevo. Muchos equívocos se deben al hecho de no haber distinguido los dos aspectos. Esto ha de tenerse presente, muy en especial, por ejemplo, en el estudio del arte etrusco, donde se da una permanente tradición iconográfica griega, revestida a veces de una expresión formal totalmente distinta. Los dos elementos han de valorarse separadamente»10. Para Bianchi Bandinelli, muy influido por el formalismo de B. Croce, lo artístico, radica esencialmente en lo formal, no así en el contenido, parcialidad que posiblemente no compartamos, pero tiene importancia el hecho de que este arqueólogo italiano de la corriente del materialismo histórico subraye que los aspectos formal e iconográfico se estudien diferenciadamente. En síntesis, la iconografía, a partir de Loewy, desempeña un papel fundamental en el desarrollo moderno de la Arqueología o la Historia del arte de la Antigüedad, permitiendo dejar atrás la tradicional escuela filológica, la cual había reducido la Historia del arte a una simple clasificación mecánica en estilos, concebidos bajo el signo de un evolucionismo semejante al biológico. Aunque, necesario es también advertirlo, el progreso de la Arqueología como Historia del arte clásico, no se debe solamente al relieve puesto sobre el estudio de la iconografía11.




  En el desarrollo que adquiere la disciplina a lo largo del siglo XIX, hay que tener en cuenta también el movimiento romántico alemán. Entre otros, filósofos como Johann Gottfried Herder, Friedrich Schlegel y, sobre todo Georg Friedrich Creuzer, estuvieron, aunque de distinto modo, interesados por el fenómeno del mito y del símbolo, algo que implicaba directamente a la iconografía. Pero sin ninguna duda el desarrollo de la iconografía y en donde ésta fructificó de manera más destacada corresponde al ámbito de la tradición cristiana, en la cual hay que situar la tratadística sobre las imágenes y la definición de los tipos iconográficos por un lado, y por otro el conjunto de estudios vinculados a la llamada Arqueología cristiana.




  La iconología cambia el sufijo, el cual deriva de λόγος —palabra, revelación, discusión, razonamiento, juicio—, o bien de verbos de la misma familia léxica como λογίζομαι —reflexionar, concluir, inferir, juzgar, creer, opinar—. De este modo, el término deriva hacia lo conceptual y especulativo, aunque sin abandonar el carácter descriptivo. En suma, equivale a interpretar, convirtiéndose en la disciplina cuyo cometido propio es la interpretación histórica de las imágenes, es decir la comprensión de éstas como algo que se relaciona con situaciones y ambientes históricos en donde tales imágenes cumplieron una función cultural concreta; como documentos que permiten aproximarnos a una Historia cultural. Consciente de la diferencia existente entre describir e interpretar, vocablos éstos que definen, a la par que diferencian, respectivamente la iconografía de la iconología, G.J. Hoogeweerf, un estudioso de la iconografía cristiana, en el Congreso Internacional Histórico de Oslo de 1928, en su sección de iconografía, se refiere ya expresamente a los estudios iconológicos dándole el sentido científico y actual del término. Puso atención en el hecho de que «la clasificación metódica no era suficiente para atender a la interpretación y, por lo tanto a la comprensión completa de las obras»12. Apostaba Hoogewerff por un desarrollo tal de la iconografía, que necesariamente había de llevar a la iconología. Afirmaba así:




  

    «La iconografía por sí sola no debería intentar interpretar el testimonio y el valor espiritual de las obras de arte. La iconografía es descriptiva (analítica o sinóptica alternativamente), pero no es, no tiene la misión de ser profundizadora. Corresponde a la iconología la tarea de ofrecer la exégesis de las manifestaciones artísticas, que por otra parte para la propia iconología no son nunca exclusivamente artísticas.




    La iconología bien concebida toma como referencia la iconografía bien ejercitada, al igual que la geología toma como referencia a la geografía. La geografía tiene como primer objetivo formular descripciones claras; su propio deber es certificar los hechos reales, teniendo en cuenta los síntomas, por ejemplo volcánicos, tal como se presentan, sin comentarios explicativos. La geografía consiste en las observaciones; se limita al aspecto exterior de las cosas terrestres. La geología estudia la estructura, la formación interna, el origen, la evolución y la coherencia de los diversos elementos y materiales de los que y por los que nuestro planeta existe.




    La misma relación científica se observa entre la cosmografía y la cosmología, entre la etnografía y la etnología: las primeras se limitan a las constataciones, mientras que las segundas intentan ofrecer explicaciones.




    Así pues la iconografía se ocupa de observar ante todo las descripciones analíticas y comparadas; la iconología, habiendo afrontado el examen sistemático del desarrollo de los temas, plantea el problema de su interpretación. Ocupándose más del contenido que de la materia de las obras de arte, tiene por objetivo abordar también la irrealidad, comprender el sentido simbólico, dogmático o místico, expresado (o quizás escondido) en las formas figurativas»13.


  




  Si volvemos al ejemplo de la Adoración de los Magos del sarcófago de Castiliscar [fig. 1], podríamos, mediante un proceso hermenéutico, interpretar esta imagen como un documento visual que, en relación con otros aspectos históricos, nos aproximaría a comprenderla dentro de un contexto cultural y, además, contribuiría a enriquecer nuestros conocimientos sobre el entorno cultural. Dentro de un proceso interpretativo del tipo de la Adoración de los Magos, entre otras cosas, se nos revela por ejemplo que, en concurrencia con determinadas exégesis patrísticas, se convierte en una afirmación de la universalidad del Evangelio —en contraste con el exclusivismo religioso del judaísmo—, algo que los primitivos cristianos se empeñaban en proclamar; o también puede ser comprendido como un tema salvífico, ya que se trata de una imagen perteneciente al contexto funerario14. Muchas otras consideraciones se pueden hacer en un proceso de diálogo que establece el historiador entre la imagen y el contexto histórico. Con todo ello estamos ante la iconología, que es, por un lado, un enfoque metodológico de la Historia del arte, alternativo a otros, como el formalismo o la sociología del arte; por otro, un modo de construir o de hacer aportaciones a la Historia de la cultura, tomando ésta como un ámbito en donde las diferentes disciplinas humanísticas se pueden relacionar entre sí.




  Si bien estos son los términos que, grosso modo, diferencian actualmente las correspondientes disciplinas sobre la imagen —la iconografía y la iconología—, no siempre los términos se han diferenciado por poco que comencemos a explorar los Diccionarios y los Léxicos del pasado. En la Encyclopedie ou Dictionnaire raisonné des sciences des arts et des métiers (París, 1765), la definición de iconografía como «descripción de las imágenes o estatuas o pinturas (...)» es etimológicamente correcta, como la de iconología que es definida como «ciencia que se ocupa de la figura y de la representación tanto de los hombres como de los dioses (...). Ésta enseña a cada uno los atributos que les son propios y que sirven para diferenciarlos». Esta última precisión revela una tácita referencia al conocido tratado que lleva por título Iconologia, obra de Cesare Ripa, impreso por primera vez en Roma en 1593, y en donde por iconología discierne un método de definición icónica de conceptos morales abstractos, ofreciendo así a los artistas plásticos una especie de prontuario técnico del que podían valerse para la figuración de tales conceptos15. Por lo tanto, hasta el siglo XX, la iconología ha sido entendida como una disciplina de las imágenes puesta al servicio del artista, y no como un método historiográfico orientado a la interpretación de las obras de arte a partir de su significado, tema éste que nos ocupa esencialmente en el presente libro.




  PROLEGÓMENOS




  ENTRE EL ESTUDIO DE LAS IMÁGENES Y LA HISTORIA DE LA CULTURA




  El paso de la iconografía, entendida como descripción y clasificación de las imágenes, a la iconología como disciplina que se basa en la interpretación histórica de éstas y por tanto de las obras de arte, implica un concreto planteamiento epistémico. La nueva disciplina, que en realidad constituye una metodología definida en el seno de la Historia del arte, surge con sus particulares condicionamientos históricos, y se desenvuelve fundamentalmente en el amplio ámbito del pensamiento idealista de origen kantiano. En el seno de este ambiente emerge la figura de Jacob Burckhardt, considerado no sólo como el gran pionero del concepto del Renacimiento, sino también por ser quien emprendió una manera de enfocar la Historia del arte como Historia de la cultura, al considerar que todos los fenómenos del Renacimiento se encontraban conectados entre sí y participaban de un mismo espíritu, en el sentido idealista del término. Por ello vamos a ocuparnos de J. Burckhardt, quien abrió un importante camino por el que transitará luego la iconología.




  Otros referentes importantes, como el evolucionismo y el psicologismo, que constituirán otros dos puntales importantes en donde descansará la formación del método, serán considerados en próximos capítulos, en especial cuando nos ocupemos de la figura de Aby Warburg.




  Paralelamente a esta configuración metodológica, hay que contar también con la tradición de estudios sobre el cristianismo, en donde la iconografía desempeñó un papel fundamental. Contemporáneamente a la definición de la iconología en el entorno de Aby Warburg, otros intelectuales de la tradición cristiana hacen unas aportaciones que propiamente deben ser consideradas como iconológicas. Es el caso de Emile Mâle.




  Los componentes, pues, que dan paso a la definición de la iconología como disciplina consolidada, son muy dispares. Aprovecharemos también para hacer un análisis de la tradición iconográfica cristiana para llevar a cabo una valoración de su desarrollo. Comenzaremos por ahí.




  Formación y tradición de la iconografía cristiana




  El ámbito de los estudios sobre el cristianismo es fundamental para el desarrollo de la iconografía, y por su importancia creo oportuno que lo consideremos en un apartado propio. La necesidad de regular la iconografía cristiana surge ya tempranamente en el siglo XVI, al compás de la Contrarreforma. Se abre paso un nuevo ámbito disciplinar de la iconografía ante la necesidad por parte de la Iglesia Católica de justificar el arte religioso y definir las representaciones lícitas, haciendo así frente a los contundentes ataques de los reformados protestantes, los cuales se habían posicionado en actitudes que en los casos más extremos podríamos calificar propiamente de iconoclastas. Es en tales circunstancias cuando aparece de forma temprana (1570) el De picturis et imaginibus sacris de J. Molanus, que se reeditará más tarde (1594) con el título De historia ss. imaginum et picturarum. La obra de Molanus se inscribe en torno a la XXV sesión del Concilio de Trento del 3 de diciembre de 1563, que planteaba la necesidad de ordenar la función de las imágenes en el culto. El decreto, más en concreto, se ocupaba de regular la veneración de las reliquias de los santos y de las imágenes sagradas, aprobándose prácticamente sin disensión al final del concilio, debido a la alarma suscitada por el agravamiento de la enfermedad del papa Pio IV. Llevaba por título: De invocatione, veneratione, et reliquias sanctorum et sacris imaginibus. En este decreto, se afirma la legitimidad del uso de las imágenes de acuerdo con la secular tradición de la Iglesia, recogiendo la doctrina del II Concilio de Nicea en el sentido de adorar el prototipo representado en el objeto mismo de la imagen, a la que se venera pero no adora, y al tiempo se dan normas para dicha veneración. El decreto venía a interponerse entre las aludidas posturas iconoclastas de los reformadores protestantes y la inflación de imágenes, devociones y milagros con visos abusivos y supersticiosos presentes en la religiosidad popular de tradición medieval, al propio tiempo que se advertía sobre la desacralización del arte, así como de la secularización del arte sacro producida desde el Renacimiento1. Molanus, fiel a este espíritu, había iniciado con esta obra una larga interpelación contra la iconografía medieval, tratando de depurarla, de acuerdo con lo que se consideraba la verdad canónica, y definiendo lo que debía ser el arte cristiano2.




  En España, la iconografía cristiana, entendida así, como tratado para la ejecución de las imágenes sagradas, no goza de grandes tratadistas en la Edad Moderna, a pesar de que en suelo peninsular se han gestado fórmulas y experiencias sobre tipos iconográficos que se han proyectado en todo el universo cristiano, como por ejemplo la fórmula bajomedieval de la Asunción y, cómo no, el complejo entramado de la Inmaculada Concepción. En el siglo XVII, destacará no obstante el Arte de la pintura de Francisco Pacheco, en donde el tratadista sevillano dedica unos capítulos a esta cuestión3. Tendremos que esperar al siglo XVIII para ver un tratado semejante al de Molanus: el Pictor Cristianus del mercedario Juan Interián de Ayala, cuya primera edición, en latín, aparece en 1730, y en castellano en 1782, fecha que marca el inicio de su influencia, ya que como supuso acertadamente Sánchez Cantón, casi ningún artista debió de interesarse por un tratado de casi quinientas páginas escritas en latín4.




  En el mismo siglo del concilio de Trento, surge también la arqueología cristiana. Tras las primeras aproximaciones realizadas por el agustino Onofrio Panvinio y el descubrimiento de las catacumbas de Via Salaria en 1578 por Baronius, puede decirse que la arqueología cristiana se formaliza con Antonio Bosio mediante una exploración sistemática de los cementerios del primer cristianismo5. Uno de los grandes cometidos de Bosio, a quien siguieron otros estudiosos como Giovanni Giusto Ciampini, un estudioso enciclopédico que se ocupó de arqueología, literatura, ciencia y filosofía6, fue la lectura e interpretación de las imágenes que iban apareciendo en los monumentos de la Antigüedad cristiana. Ocupándose más específicamente de la iconografía, se fueron afianzando obras como De Imaginibus Jesu Christi de J. Reiske (1685)7. Instrumento repertorial fundamental para el estudio de la iconografía cristiana fue la colección de fuentes hagiográficas confluyentes en los volúmenes de los Acta Sanctorum, publicados por los bolandistas de Bélgica —que tomaron el nombre de su promotor: Jean Bolland— a partir de 1643.




  La labor arqueológica, aparte de dar impulso al estudio de las primeras representaciones visuales cristianas, servía fundamentalmente para la organización de argumentos con que oponerse a la reforma protestante. Es importante subrayar que en estos momentos, lejos de ser entendida la iconografía paleocristiana —o si se prefiere, la arqueología cristiana, en su vertiente iconográfica—, como una disciplina de investigación histórica, era un instrumento en manos de la exégesis y la especulación teológica en el contexto de las complejas controversias religiosas del momento8. De este modo, las primeras manifestaciones artísticas del arte cristiano, mantenidas en las pinturas de las catacumbas y en los sarcófagos, se prestaban como pruebas en auxilio de las teorías antirreformistas que se dirigían fundamentalmente a legitimar, frente a los protestantes, la antigüedad de la iconografía cristiana, así como las verdades fundamentales que ellos negaban.




  La iconografía cristiana nace, pues, en un contexto polémico, y ello determinaría su evolución posterior. Como ha señalado G. Chazal, la iconografía cristiana debía seguir una orientación normativa: «formular las reglas de la representación figurada, señalar las faltas cometidas por los artistas», y continúa: «Además, los eruditos tenían tendencia a tratar diferentes temas independientemente del marco histórico o geográfico de las obras estudiadas»9. En efecto, estos dos cometidos que condicionaron el estudio de las imágenes en los siglos modernos, lastraron en demasía el desarrollo de la iconografía cristiana como disciplina científica, hasta el punto de no incorporarse a las modernas corrientes de conocimiento histórico hasta prácticamente hace cuatro décadas. Por un lado la iconografía cristiana se concretó como la disciplina que regula la creación de las imágenes para el culto, y por otro quedó determinado el conocimiento de su desarrollo histórico como algo autónomo y sin el correspondiente diálogo con el contexto histórico.




  Estos parámetros marcarán la investigación iconográfica del siglo XIX, la cual encuentra una acogida especial en el ámbito francés, impulsada por una intelectualidad abierta a la tradición cristiana, de la que es exponente René de Chateaubriand con su obra inmortal: Le génie du christianisme (1802). Es también en estas circunstancias como surgirán obras tan importantes, entre las que habría que destacar las de Adolfo Napoleón Didron, autor de la Iconographie chrétienne (1843), habiendo que sumar los estudios de Grimouard di Saint-Laurent, Cahier, Barbier de Montault, Rohault de Fleury, Millet, Brehier, entre otros10, que llegan hasta bien entrado el siglo XX con una larga tradición que pasa también por Emile Mâle —de quien vamos acuparnos a continuación—, y que culminará con el Dictionnaire de Carbol y Leclercq11, una obra mejor conocida por los investigadores actuales por ser más contemporánea. Tampoco escapan de estos postulados determinantes, las principales obras de los estudiosos alemanes: Wessenberg, Müller, Radowitz, Helmsdörfer, Menzel, Springer, Piper, Deztel, tradición que llega también al siglo XX con Joseph Wilpert —del que también nos ocuparemos—, Karl Kunstle, Joseph Sauer, entre otros12. Así mismo, la iconografía cristiana que se formula durante las primeras décadas del siglo XX se imbuye de una fuerte intencionalidad apologética, en donde se ponían de relieve los argumentos confesionales de la Iglesia, los cuales se disponían en función de lecturas y métodos hermenéuticos de raíz dogmática.




  A finales del siglo XIX, del mismo ámbito francés, surgirá una figura crucial: Emile Mâle, en quien culmina toda esta tradición francesa. En sus obras se aprecia ya el intento de hacer salir la iconografía de sus límites tradicionales, tratando de conectar con el contexto histórico, y tratando también de superar el tradicional rol de la iconografía como disciplina auxiliar. El mismo G.J. Hoogewerf, en su famosa intervención en el Congreso Internacional Histórico de Oslo de 1928 —a la que hemos aludido en la Introducción—, en su sección de iconografía, cuando se refirió ya expresamente a los estudios iconológicos dándoles el sentido científico y actual del término, vino a destacar la importancia de los estudios de Mâle, en el sentido de un avance sustancial hacia la iconología, y cita la siguiente expresión del estudioso francés: «En la Edad Media, toda forma es el vestido de un pensamiento. Se diría que este pensamiento obra desde el interior de la materia y le da forma. La forma no puede separarse de la idea que la crea y la anima»13. Emile Mâle es un heredero directo de la tradición de estudios iconográficos del siglo XIX, pero también de la gran cultura universitaria francesa de ese siglo, y es por eso que aquellas grandes obras de sus antecesores, aunque le inspiraron y le confirmaron en sus intereses, no dieron satisfacción a su necesidad de rigor histórico. Decidido en su vocación como medievalista, emprendió en su tesis doctoral el estudio de las catedrales góticas, aquellos monumentos en los que, según se pensaba, se decantaba la Edad Media. Se lanzó así, durante el período de sus vacaciones escolares, a la visita de las catedrales francesas, cargando con el pesado equipo fotográfico de la época y sus blocs de notas. Así se expresaría más tarde, con unas palabras que denotan su talante intelectual a la hora de enfrentarse con las obra de arte:




  

    «Es en su emplazamiento donde hay que ver las obras de la Edad Media y no en los museos. Nuestros museos nos ofrecen mil hechos curiosos, pero no nos aportan el entusiasmo. Se precisa que la obra de arte se asocie a los horizontes de una provincia, a sus bosques, a sus aguas, al olor de sus helechos y de sus prados. Es necesario ir a buscarla muy lejos, siguiendo la carretera, y, cuando se la ha visto, a la vuelta, hay que empollarla durante horas. Ella pone así en movimiento todas nuestras capacidades interiores: éste es el precio para que nos revele alguno de sus secretos»14.


  




  Descubrió de este modo que, al margen de los sistemas arquitectónicos tan apreciados por Viollet-le-Duc, así como de aquellas emociones que inspiraron a los poetas románticos, las catedrales eran, ante todo, monumentos parlantes y documentos de la vida medieval. Las historias que en imágenes narraban las vidrieras, sobre las leyendas de los apóstoles y de los santos, así como las alegorías y otras imágenes grabadas escultóricamente en las portadas, traslucían el saber, las creencias y la concepción del mundo de los hombres que erigieron las catedrales. Su tesis doctoral, publicada como L’art religieux du XIII siècle en France (1889)15, fue una visión sintética y comprensible de todo el universo decorativo de las catedrales. Como señala Chazal, «había revelado los sistemas de intelección mediante su estudio preciso, claro, sintético y fuertemente evocador. Acababa de preparar el telón sobre el que en adelante toda investigación podía realizarse»16. A través de este trabajo, se articula todo el mundo de las imágenes del siglo XIII francés, una época clásica de la religiosidad y vida medievales, en la que imagen y doctrina se vinculaban en un claro sistema de relaciones mutuas; este es en realidad el plan que articula la obra entera, el cual ha hecho que ésta no cambiara sustancialmente a través de sus sucesivas reediciones. Tuvo Mâle muy clara la relación que debía establecerse entre textos e imágenes para la comprensión de la producción artística de este siglo. En tal sentido, sus claves textuales esenciales fueron el Rationale divinum officiorum de G. Durand, así como la Leyenda Aurea de J. de la Vorágine. Este meritorio trabajo le valió para que la Sorbona, en 1906, creara para él una cátedra de Historia del Arte cristiano medieval.




  Pero su plan no terminó ahí, ya que prosiguió con el mismo método estudiando los monumentos cristianos de los siglos XIV y XV, advirtiendo que cada época tenía su modo de expresar e interpretar su fe cristiana, sin que hubiese ningún momento privilegiado o fundamental; el final de la Edad Media presentaba una coherencia iconográfica tanto o más estructurada y fuerte que la del siglo XIII, la cual tenía que ser comprendida haciendo más concesiones al contexto histórico, en detrimento de la estructura doctrinal de la Iglesia, la cual seguía siendo para Mâle el eje director de su investigación y el plan organizador de sus conceptos. Esta actitud le lleva a valorar elementos culturales tales como la importancia del teatro religioso. Para Mâle el teatro era una auténtica fuente desde donde poder explicar la mayor parte de la evolución de la imaginería religiosa, la cual cada vez más se sustraía a los postulados de las autoridades doctrinales, y en donde se decantaba el gusto por la narración, tan típico de la escultura y de la pintura de la Baja Edad Media. Así mismo, comenzará a romper la visión nacional francesa. La cristiandad era un concepto universal del que participaba toda Europa. Producto de ello es otra obra fundamental: L’art religieux de la fin du Moyen Age en France (1908)17. Tras ella, un estudio de la iconografía del mundo románico confirmó también todas sus convicciones: Art religieux du XII siècle en France (1922)18. En esta obra aborda la compleja iconografía del Románico, sin dejar de perder de vista la europeidad de esta manifestación cultural y arrancando desde la tradición del primer arte cristiano del mundo mediterráneo. Todas estas obras comparten una intuición fundamental: el fundamento teológico del arte medieval. Sus conclusiones, salvando las distancias, permanecen hoy en su mayor parte todavía válidas, o al menos han propiciado otros estudios fecundos.




  Con mucho más énfasis en sus presupuestos, Mâle emprende el estudio de la iconografía cristiana de la modernidad, que daría lugar a otra de sus obras clásicas: L’art religieux. Étude sur l’iconographie de la fin du XVI siècle, du XVII siècle et du XVIII siècle apres le Concile de Trente (1932)19. Había sido nombrado, en 1923, director de l’Ecole française en Roma, y supo aprovechar su estancia en la ciudad eterna. Recorrió la mayor parte de sus más de trescientas iglesias, para advertir lo equivocado que estaba en cuanto a su concepto del arte y de la iconografía cristiana del Barroco: «En Roma me di cuenta de cuán temerario había sido el proyecto que concebí lejos de Italia. Si no hubiese podido estudiar a placer durante muchos años las iglesias romanas, probablemente, me hubiera sido imposible darme cuenta de las grandes directrices de mi tema de estudio» (p. 22). Con esto había roto también definitivamente el tópico del chauvinismo en la intelectualidad francesa, que tendía a explicar el mundo por medio de Francia:




  

    «En los primeros años del siglo XVII, el catolicismo francés tuvo un carácter grave y profundo, pero poco favorable al arte. Los grandes maestros de la vida espiritual, M. de Bérulle, M. Olier, M. de Condren, eran todo interioridad. Poco se parecían a san Ignacio de Loyola, el cual, en sus Ejercicios Espirituales invitaba al cristiano a meditar sobre el Evangelio como si fuera un artista, y le enseñaba a emplear sus sentidos, uno tras otro, para un mayor conocimiento de los acontecimientos de la vida de Jesucristo» (ib.).


  




  Se trató de un estudio crucial en el que dispuso las bases y los esquemas fundamentales para la inteligencia de la producción artística de una época: el arte de la Contrarreforma, que no gozaba de gran aprecio por parte de los intelectuales del tiempo. Para Mâle significó también el descubrimiento de un mundo del que partía con ideas equivocadas:




  

    «Pronto me di cuenta, no sin asombro, que en el siglo XVII, al igual que en la Edad Media, las escenas religiosas obedecían a leyes. Creía, por ejemplo, que iba a encontrar tantas representaciones de la Natividad como cuantos artistas había. (...) Lo que podía ver en Roma, lo podía ver en otras ciudades de Italia, lo podía ver, también, en las iglesias y en los museos de Francia, que estudié nuevamente, (...) lo podía ver en fin, en Bélgica y en España. Sólo faltaba llegar a la conclusión que fue la Iglesia la que tomó la principal dirección del arte. En L’Art religieux de la fin du moyen Age, al hablar del arte que iba a aparecer tras el Concilio de Trento, escribí: ‘de ahora en adelante, ya no habrá más un arte cristiano, sino solamente artistas cristianos’. Debo reconocer que me equivoqué. (...) Querer estudiar cada uno de los grandes artistas de este tiempo, como si se tratara de individuos aislados, sin preguntarse lo que debían al pensamiento de la Iglesia, sería querer estudiar los planetas, sin saber que giran alrededor del sol» (ib.).


  




  Emile Mâle fue el estudioso que abrió la iconografía al nivel de disciplina científica según una moderna metodología, en donde se primaba el planteamiento histórico frente al temático tradicional. A lo largo de la citada serie de obras fundamentales que iba sacando a la luz en períodos de 10 años, tras un reposado examen de sus propuestas, demostró que existían diferentes épocas en el arte cristiano, sin que ninguna de ellas adquiriera el privilegio de titularse cristiana por excelencia. El arte de cada época estaba en relación con las creencias, las doctrinas y las necesidades de cada época. Por ello tenía sentido considerar las obras de arte en relación con los textos contemporáneos. Estableció así las características del arte y de la iconografía cristiana en cuatro momentos diferentes mediante una serie de síntesis históricas no realizadas hasta entonces. No obstante, la objeción más relevante que se la ha hecho, desde una óptica actual, es la limitación de su aparato de fuentes indirectas para una comprensión más completa de cada una de las épocas estudiadas. Advierte Chazal que «su método estuvo demasiado centrado en su estudio de los textos teológicos, hagiográficos y espirituales, descuidando otras fuentes, aun cuando la liturgia fue tenida en cuenta para el siglo XII y el teatro para el fin de la Edad Media». Prosigue también así: «Esta orientación de sus investigaciones llevó a concebir el arte cristiano como algo esencialmente educativo; olvidó su dimensión espiritual y contemplativa y no otorgó mucha importancia a la función litúrgica»20. A ello se suma también A. Chastel, para quien E. Mâle no supo considerar el margen de libertad en que se movieron los artistas, el concepto mismo de Iglesia, entre otras consideraciones, que le habrían podido llevar a comprender y matizar mejor, el arte de cada momento. Chastel advierte certeramente que la cristiandad latina no ha poseído nunca una teología de las imágenes comparable a la griega, la cual estaba fundamentada en la teoría del prototipo, permitiendo codificar las imágenes hasta el punto de hacerlas estáticas y estilísticamente inmóviles. Lo específico de Occidente ha radicado siempre en el fenómeno emancipativo de las imágenes, ese margen de libertad de que han gozado no sólo el artista, también los promotores, y que ni la misma Contrarreforma fue capaz de controlar absolutamente. Se trata evidentemente del quidlibet audenti potestas... horaciano, o como se decía en la Edad Media: el dictum Horatii, aquella ley implícita, según la cual tanto pintores como poetas gozaban de cierta libertad para introducir innovaciones en la realización, composición y decoración. Esto hizo realmente que, pese a los constantes intentos de los teólogos de intervenir en las licencias y libertad con que obraban los artistas, el arte acabara siempre emancipándose de los postulados teológicos. De todo ello Mâle no se hará eco aún, pero se impone a nuestra investigación actual. Así lo señala Chastel:




  

    «Lo que condenó antiguas escuelas y fórmulas fue la súbita cerrazón de los teólogos de la Contrarreforma sobre el arte del siglo XVII, esto fue lo que abrió una nueva vía al simbolismo y una nueva concepción de las imágenes (destinadas, por otra parte, a crear nuevas audacias del quidlibet audendi potestas). Se hace cada vez más evidente que una considerable cantidad de elementos profanos evolucionaron sin cesar en el seno del arte religioso propiamente dicho. Del mismo modo que en la decoración ‘enciclopédica’ de la catedral existía un ‘libro de la naturaleza’, y de las obras del hombre, asistimos también a una invasión progresiva de la historia y de los desarrollos narrativos imposible de contener en el marco estricto de los temas de devoción. La mayor parte de las categorías comunes de la representación, o, como se suele decir, de los ‘géneros’: naturaleza muerta, paisaje, retrato, alegoría... , se han alejado progresivamente, al comenzar el siglo XIV, del ámbito del arte de la Iglesia, donde habían nacido. Es éste un fenómeno determinante del que Emile Mâle no tuvo por qué preocuparse especialmente, pero que, desde una perspectiva amplia, se nos impone hoy a nosotros»21.


  




  Otras críticas se le han hecho. Muy significativa es la de haber concedido un papel secundario a las obras de arte como fuentes de información en sí mismas, ya que su labor consistió fundamentalmente en comprender y relacionar éstas con las fuentes literarias. Inicialmente, el estudio iconográfico consistía en la verificación de la fuente literaria de una imagen como condición necesaria y suficiente para su inteligencia e interpretación. La evolución posterior de la disciplina iconográfica, no obstante, ha hecho cambiar la radicalidad de tal planteamiento, pudiéndose comprobar que las fuentes literarias, aunque esenciales, han tenido un valor relativo. Hoy sabemos de sobra que a excepción de obras de carácter didáctico o dogmático —es decir aquellas que dependen de modo estrecho de los tratados esenciales— que trataban de imponer normas y límites a los artistas, su éxito fue limitado, ya que en el fondo los artistas han tendido siempre a transformar los horizontes convencionales.




  Así mismo, Mâle concibe en un sentido único las relaciones contextuales de la obra de arte: la época a que pertenece ésta, según se manifiesta a través de sus textos. El arte, por lo tanto, cobra sentido solamente en el contexto de su época. También esto será pronto superado por la tradición de los estudios iconográficos: las obras de arte, las imágenes en particular, como veremos en el entorno de Warburg, no obedecen únicamente a los condicionamientos e interrelaciones entendidas dentro de una red de influencias contemporáneas, de época, o incluso de lugar, sino que son también herencia de una tradición convencionalizada, en la que la imagen se integra contribuyendo también a un proceso de continuidad y variación en función de su misma historicidad.




  Las modernas técnicas de reproducción gráfica favorecieron los estudios. En este sentido, cabe destacar la labor iconográfica de Joseph Wilpert en el ámbito de la arqueología cristiana, la influencia del cual rubrica toda la primera mitad del siglo XX, e incluso más allá de esta cronología. Formado en la arqueología cristiana bajo la guía de Giovanni Battista de Rossi, Wilpert se ocupó sobre todo de los problemas iconográficos de las catacumbas romanas, y se sirvió de los más modernos medios de reproducción: fotografías acuareladas para las pinturas y representaciones gráficas para los sarcófagos, publicando un acopio inmenso de material iconográfico. Comenzó catalogando todas las pinturas de las catacumbas en una obra en tres volúmenes: Le Pitture delle catacombe romane (1903)22. Más adelante, con la misma sensibilidad iconográfica, publicará también el catálogo de los mosaicos: Die römischen Mosaichen und Malereien (1916)23, así como el de los sarcófagos: I sarcofagi cristiani antichi (1929-1936)24. Aparte de ser estas tres monumentales publicaciones un catálogo muy completo de obras con atención puesta sobre el estilo y la cronología, el autor se ocupa también de aspectos concretos con interés iconográfico. Se detiene en una minuciosa clasificación de los aspectos visuales: los elementos puramente decorativos, los elementos tomados del arte pagano, el origen de las representaciones, el vestuario, tanto masculino como femenino, el calzado, el aspecto físico de personajes individualizados, como la barba y los cabellos, los gestos, etc. También describe e interpreta los principales ciclos. En especial, estudia las escenas en las que aparece Cristo, como por ejemplo, escenas de la Pasión, Cristo pastor, maestro y legislador, etc. Se tratan temas concretos: el Bautismo, la Eucaristía, la Fe en la resurrección, las invocaciones funerarias de la ayuda divina por el alma del difunto, escenas relativas al pecado y la muerte, etc. Esto último ofrece la clave para entender la orientación de estos estudios iconográficos, los cuales son de un talante muy diferente a los de Emile Mâle.




  Wilpert es heredero de una tradición de estudios en donde la iconografía será algo muy dependiente de la especulación teológica. La «ciencia del arte cristiano» vigente en las primeras décadas del siglo XX, en donde se inscriben los estudios iconográficos del primer arte cristiano, está imbuida de una fuerte intencionalidad apologética y con métodos hermenéuticos —iconológicos si cabe— dependientes de apriorismos de corte dogmático. Puede servir de ejemplo otra de las obras del mismo J. Wilpert, cuyo título habla por sí solo: La fede della Chiesa nascente (1938)25, ocupándose de temas tales como el matrimonio y la penitencia junto con otros de carácter cristológico a partir del estudio de las imágenes. Muy significativa en este mismo estilo hermenéutico había sido a fines del siglo XIX la figura de E. Le Blant, quien, tras haber estudiado los sarcófagos de Arlés, relacionó la iconografía funeraria con la plegaria de los agonizantes, la Ordo commendationis animae, cuyo origen se remontaba a la antigüedad tardía26. Siguiendo la estela dejada por Le Blant, Wilpert basó en lo funerario toda explicación al significado de las imágenes de las catacumbas. Y realmente llegó a apurar de modo extremo la interpretación simbólica: por ejemplo, Moisés ante la zarza ardiendo sería imagen de la visión de Dios por el alma del difunto, cuando esto habría que matizarlo de otro modo. Esta explicación de orden simbólico, obviamente, comportaba no pocos inconvenientes. Pero esta iconografía cristiana de sello romano tendrá que superar su parcial hermenéutica dogmática para poder así integrarse en el conjunto de estudios históricos del siglo XX. Esto vendrá más tarde27.




  Burckhardt y la Historia de la cultura




  La iconografía, camino de la iconología está presente en la moderna formación de la Historia del arte que, como disciplina moderna, muy pronto toma conciencia de la necesidad de considerar el fenómeno artístico como algo integrado en el contexto histórico, en relación con el conjunto de fenómenos culturales de cada momento. Son también unos tiempos en los que el idealismo germánico ejerce un fuerte liderazgo en este ámbito, cuya influencia se deja sentir en el panorama intelectual europeo, bien sea por la estela dejada por Hegel, bien por las reflexiones que sobre la Historia realizan los pensadores neokantianos. Dentro de este panorama hay que encajar la figura de Jacob Burckhardt, sin cuyo precedente no se entendería bien el nacimiento de las metodologías de perfil idealista, o crítico —según la terminología de M. Podro— como lo son justamente el formalismo purovisibilista y la iconología, dos posiciones que a la larga se manifestarán como antagónicas pero que comparten el mismo suelo epistemológico. La concepción de una historia del arte enraizada en los conceptos modernos de civilización y de Historia de la cultura está presente en el gran maestro de la Escuela de Viena.




  Jacob Burckhardt (1818-1897) era un suizo de Basilea que estudió Historia y Arte en Berlín, en donde bebió del espíritu del Romanticismo. Ejerció luego la docencia, primero en su tierra, Basilea, luego en Berlín para regresar nuevamente a la cátedra suiza. En su obra fundamental Die Kultur der Renaissance in Italien (1860)28 aflora ya la concepción de una historia de la civilización en los términos de un desarrollo general y evolutivo de la inteligencia humana. Alumno de Franz Kugler, Jacob Burckardt, basándose en un concepto de civilización como comunidad espiritual, comunicaba un interés hacia un planteamiento de la Historia no tanto como sucesión cronológica de hechos —típico de los cultivadores de las tradicionales Antiquitates—, cuanto la sistematización conceptual de éstos. Burckhardt entendía que la metodología histórica según un orden cronológico pierde de vista lo esencial y permanente para fijarse en lo particular y lo accidental. Si las tradicionales Antiquitates describían los aspectos particulares de la vida antigua sin preocuparse por indagar su significado último, Burckhardt trataba de describir el espíritu griego conforme emergía del análisis de las instituciones y formas de vida de Grecia. Burckhardt encaminaba sus intereses hacia el aspecto típico y constante de las cosas y de los acontecimientos29.




  El enfoque historiográfico del maestro de la Escuela de Viena fue una alternativa clara al determinismo positivista. Contemplaba el arte, al igual que otras producciones del espíritu humano, como eslabones de la cadena de la Historia cultural, aunque no pudo rechazar del todo ciertos postulados del determinismo —la raza, la técnica, etc.—, que más bien los completaba insertándolos en el contexto histórico tratando de darles un significado espiritual, en contraposición al materialismo positivista. Dos ideas centrales inspiran su proceder: la consideración del arte como un fin —cultural— en sí mismo, al tiempo que un documento para una Historia de la cultura. Estas son sus aportaciones básicas en el plano de la Historia del arte.




  Pero a Burckhardt, además, le es reconocido también el haber elevado el concepto de Historia de la cultura al primer plano de los quehaceres intelectuales, acabando con el prejuicio de relegar a un nivel inferior la historia de los fenómenos culturales. Pero en tal sentido, es importante aclarar que para ello bebe de las fuentes del idealismo germánico, ya que su concepto de Historia de la cultura entronca con el sistema filosófico de Hegel.




  La raíz idealista de Jacob Burckhardt se revela ya fácilmente en su procedimiento metodológico, en cuanto a la importancia que adquiere la interpretación intuitiva, o subjetiva, de la investigación. Es central en el idealismo epistemológico —o gnoseológico—, el tomar como punto de partida para la reflexión, no el mundo en torno, sino el yo o el sujeto como ideador, es decir representativo. No se parte pues del mundo como algo que existe y es exterior al sujeto, sino de la representación del mundo o la conciencia que se tiene de él. En el comienzo de su obra máxima, Burckhardt admite que lo que ha tratado de hacer es un ensayo, o esbozo, dentro del vasto mar de sugerencias que suscita el Renacimiento. En este mar existen diversas rutas posibles, todas ellas válidas, y él no hace más que emprender la suya, de forma que admite otras posibles lecturas o representaciones del fenómeno del Renacimiento. Dice así exactamente: «En el vasto mar a que nos lanzamos, son múltiples las rutas y las direcciones y las posibilidades; los elementos de investigación preliminar que han servido de base al presente trabajo, en manos de otro hubieran podido fácilmente, no sólo elaborarse y tratarse de modo distinto, sino producir resultados esencialmente distintos también»30. Con esto admite la subjetividad absoluta del conocimiento, concepto fundamental y básico del idealismo postkantiano. Recuérdese también que para los idealistas lo que tiene interés es lo puesto por la conciencia del sujeto, más que lo dado por los sentidos a ésta.




  Pero aparte de la subjetividad del conocimiento, se impone también la dialéctica hegeliana, clave en el concepto de la Historia de este pensador alemán. Para Hegel la Historia de la humanidad era la continua encarnación y desarrollo del Absoluto. Era el Absoluto creándose a sí mismo. Hegel entendía un proceso de ascenso desde las criaturas menos elevadas, las piedras y las plantas, hasta el Absoluto pasando por toda una serie de estadios intermedios, entre los que se encuentra el reino espiritual que existe más allá del hombre. Tradujo todo este proceso de ascenso en categorías lógicas convirtiendo el proceso cósmico en una progresión hacia el Absoluto, empujado por la necesidad de resolver contradicciones y trasladándose, con cada síntesis, en un nivel cada vez más alto. La historia humana, la civilización, forma parte de este proceso, que termina cuando el Absoluto llega finalmente a la autoconciencia. La Historia no es más que el despliegue de la Razón Absoluta, y todo cobra sentido como un paso intermedio hacia esa meta. La Historia era el conjunto de una serie de valores en crecimiento, una historia de progreso. Esta visión histórica tendrá especial importancia para la Historia del arte, puesto que si para Vasari y Winckelmann el arte había dado respuesta a situaciones favorables, y decaído cuando éstas fallaban, con Hegel no hay decadencia, sino progresión lógica. En este esquema no caben los juicios de valor, ya que nadie polemiza con el Absoluto. El crítico puede observar los signos de los tiempos, el Zeitgeist o espíritu de la época, pero no tiene derecho a juzgarlos. Todo es en virtud del Absoluto. Gombrich, que es quien mejor ha sabido ver el sustrato hegeliano en los fundamentos intelectuales de Burckhardt y la corriente neokantiana de fines de siglo, en donde hay que situar el nacimiento de la iconología, anota aquí que esta interpretación, herética y blasfema a la luz de la teología tradicional, «es una ampliación, o posiblemente una perversión, de la interpretación cristiana de la historia providencial»31, es decir la explicación de los hechos a partir de un plan divino. En esta última, la Historia es también la sucesión de un combate entre la Iglesia militante y las fuerzas del mal; pero el resultado queda asegurado mediante la Segunda Venida de Cristo, cuando la Historia llegará a su fin. Hegel entonces, aunque por la vía laica, había llegado a una metafísica.




  En todo esto hay que especificar algo más: todas las culturas tienen justificación como etapas necesarias. La Volksgeist, espíritu nacional, era una forma temporal del Espíritu Absoluto. Hegel concedía mucha importancia a este estadio, y define que la Volksgeist se configura gracias a unos componentes que confluyen como los radios de una rueda, en una sola conciencia y voluntad; y son: religión de la nación, ética social, sistema legal, costumbres, ciencia, arte y tecnología. Todas estas manifestaciones de la Volksgeist apuntan a un centro común, y si alguna de ellas expresa un principio diferente, es que nos hemos perdido por el camino. De aquí se deduce que tanto el arte, como la ciencia, como la ley, etc., únicamente podrán ser practicados cuando un individuo está familiarizado con el conocimiento a priori deducido por el sistema. Por lo tanto, el historiador hegeliano practicará la exégesis, algo parecido a lo que hace el exégeta cristiano, el interprete de las Escrituras, el cual es capaz de saber que cada pasaje del Antiguo Testamento ha de ser interpretado en función de otro descrito en el Nuevo. El historiador ha de ser un hábil exégeta. En adelante, aquellos que aceptaban la lógica de Hegel, tenían la prueba de aquello que antes había sido sólo objeto de intuición, y el convencimiento de que cada arte y cada cultura existían por propio derecho, y no podían juzgarse por normas ajenas a ellos mismos.




  Es curioso que el mismo Burckhardt, comenta agudamente Gombrich, que frecuentemente expresaba su rechazo hacia la filosofía de marca hegeliana, terminara envuelto por el idealismo: «Burckhardt ilustra aquí la importante verdad metodológica de que son precisamente aquellas personas que quieren descartar todas las teorías ‘preconcebidas’ los que con mayor facilidad sucumben inconscientemente bajo el poder de éstas»32. Burckhardt llegó a encontrar detrás de todas sus generalizaciones de hechos observados el mismo Absoluto de Hegel, repudiado expresamente por él como abstracción especulativa. Así, ideas como la Zeitgeist, e incluso la Volksgeist, son admitidas por Burckhardt ya desde muy joven, como se demuestra en esta carta que escribió a su amigo K. Fresenius:




  

    «Por naturaleza me aferro a lo tangible, a la realidad visible y a la historia, pero tiendo a buscar incesantemente paralelos en los hechos coordinadores y así he conseguido llegar por mi cuenta a unos cuantos principios generalizados. Sé que existe un principio de generalidad todavía más alto que planea sobre estos principios multifacéticos, y tal vez sea capaz de alzarme hacia ese nivel. No puedes imaginar hasta qué punto este esfuerzo, por unilateral que pueda ser, presta gradualmente significado a los hechos de la historia, las obras de arte y los monumentos de todas las épocas, como testimonios de fases anteriores en la evolución del espíritu. Créeme, a menudo siento una emoción indescriptible cuando veo esta época presente en épocas del pasado. El objetivo más alto de la historia humana, la evolución del espíritu en pos de la libertad, se ha convertido en mi convicción principal, y por tanto mis estudios no pueden traicionarme ni inducirme a error, sino que se mantendrán como mi luz tutelar y orientadora mientras yo viva»33.


  




  En otra carta, dirigida a su amigo Kinkel, interesado en el arte de los Países Bajos, le aconseja así: «concibe tu tarea del modo siguiente: ¡Cómo se expresa el espíritu del siglo XV en la pintura! Y entonces todo se simplifica»34. Pero queda mejor demostrado cuando sigue verdaderamente los pasos de Hegel al admitir el contraste entre los conceptos de Edad Media y Renacimiento. Para Burckhardt, el Renacimiento de las artes, con su atención hacia lo secular, era un factor esencial que denotaba la desintegración del espíritu de la Edad Media. Hegel y los románticos ya anduvieron antes por este camino. Incluso su procedimiento de trabajo demuestra que siempre creyó en unas generalizaciones entendidas como facetas del espíritu de los tiempos: recuerda, por ejemplo, que extractó setecientas citas de las Vite de Vasari, las cuales iba distribuyendo en distintos puntos de su trabajo en forma de tiras recortadas de su bloc de notas; eran hábiles extractos que pasaban a ocupar un lugar revelándose como signos de los tiempos.




  En el terreno de la Historia del arte, su precedente más inmediato fue Carl Schnaase (1798-1875), un discípulo de Hegel, quien en su obra Cartas holandesas (1834), había propuesto diferenciar unas causas externas, como los materiales y la técnica, de otras internas, como lo eran la sensibilidad o «el gusto, históricamente moldeado de un pueblo». En el prólogo de su Historia de las Artes plásticas (1843), Schnaase afirma que el historiador podrá penetrar profundamente en la naturaleza de una nación analizando todas las manifestaciones de su vida, pero aquellos rasgos más sutiles y característicos de lo que él llama «alma de un pueblo», sólo serán reconocidos en sus obras artísticas35. Ahora bien, Schnaase llegó a subordinar totalmente el arte como expresión de una parcela de la historia. Burckhardt tratará de ir más allá de considerar el arte como documento histórico, ya que lo afirmará, además, como un fin en sí mismo. En realidad se trata de un fin cultural, y por eso hablará de influencias mutuas entre arte y cultura, hasta llegar prácticamente a identificar estos dos términos.




  Entiendía Burckhardt por cultura la suma de todos los desarrollos espontáneos del espíritu, una suma de elementos por los que, gracias a su interconexión, se crea una realidad histórica. En concreto, la define como «la esencia de todo lo que ha surgido espontáneamente para contribuir al progreso de la vida material y como expresión de la vida intelectual y emotivo-moral: la existencia social, las tecnologías, las artes, las literaturas, las ciencias y especialmente la filosofía»36. La esfera de la cultura fue concebida por Burckhardt como el reino de la transición en donde principalmente tenían lugar los cambios históricos, es decir el escenario de la rueda de Hegel. En la configuración histórica, entiende que intervienen de forma decisiva factores fundamentales como el Estado y la Religión. Ambos se condicionan mutuamente y condicionan también a la cultura; mas ésta condiciona también la concepción del Estado y al sentimiento religioso. En este sentido, el arte constituía un documento o testimonio de la realidad histórica, al tiempo que era también un agente cultural de primer orden. El protagonismo del arte pues, en la Historia de la cultura, es lo que le va a permitir a Burckhardt plantear una Historia cultural desde el campo artístico.




  Sus estudios tuvieron un inicio en la Edad Media, para terminar centrándose en el Renacimiento italiano tras varios viajes a Italia. A Burckhardt debemos la divulgación del término Renacimiento; encontró en éste la civilización ideal para promover sus convicciones. En su temprana obra Der Cicerone (1855), Burckhardt plantea ya su fórmula bajo el prisma hegeliano. Pero culminará cinco años más tarde en la citada La Cultura del Renacimiento en Italia, su obra capital. Había de ser una parte de un proyecto todavía más ambicioso en el que «la creación artística es [observa Ocampo] el principio rector de la investigación pero no el objeto concreto de análisis»37. Así se explica cómo el concepto de arte termina fusionándose aquí con el de cultura. Así mismo, afirma Checa que en la base de sus estudios interpretativos está el terreno firme de su inmensa erudición y recopilación de datos típica de la cultura universitaria alemana del siglo XIX y los estudios de los entendidos y expertos38.




  No sabemos, sin embargo hasta qué punto podía reconocer Burckhardt la influencia de la teoría hegeliana de la Historia. Lo curioso es también que Burckhardt triunfó en unas esferas intelectuales en donde se vilipendiaba a Hegel. Con todo, pasó su Die Kultur der Renaissance in Italien, por ser una obra clásica de la historiografía alemana, e indiscutida durante décadas. Lo esencial de su tesis es el contraste entre el Renacimiento y la Edad Media. Así se expresa al inicio de la segunda parte cuando se refiere al desarrollo del individuo:




  

    «Durante los tiempos medievales, ambas caras de la conciencia —la que se enfrenta al mundo y la que se enfrenta a la intimidad del hombre mismo— permanecían, soñando o semidespiertas, como cubiertas con un velo común. Este velo estaba tejido de fe, cortedad infantil e ilusión; el mundo y la historia aparecían a través de él maravillosamente coloreados y el hombre se reconocía a sí mismo sólo como raza, pueblo, partido, corporación, familia u otra forma cualquiera de lo general. Es en Italia donde por vez primera se desvanece en el aire este velo. Despierta una consideración objetiva del Estado y con ella un manejo objetivo de las cosas del Estado y de todas las cosas del mundo en general. Y al lado de esto, se yergue, con pleno poder, lo subjetivo: el hombre se convierte en individuo espiritual y como tal se reconoce» (p. 105).


  




  He pretendido aquí subrayar la raíz idealista de Burckhardt antes de emprender el estudio de los principales actores en la configuración de la iconología para poner de relieve este aspecto central en la epistemología del método. Aby Warburg, como vamos a ver, ha sido considerado como el continuador natural del enfoque histórico de Jacob Burckhardt, y fue también un hombre formado en el seno de la intelectualidad germánica, en donde el idealismo está en la base misma de dicha intelectualidad. Con todo, constataremos también que el complejo mundo de Warburg, si bien se desenvuelve en el suelo idealista germánico y tiene a Burckhardt como referente inmediato, tiene otras influencias mucho más intensas.




  Para concluir, es importante que diferenciemos dos aspectos del idealismo de Burckhardt que permanecerán en el sustrato de la iconología, bien sea por la significación o influencia que pudo tener el propio estudioso de la Escuela de Viena, o bien por el ambiente mismo del que participaba la intelectualidad neokantiana en los entornos donde se proyectaron Warburg y sus adeptos más próximos. El primero de estos aspectos es la estructura dialéctica de ciertos planteamientos, algo que tiene presencia en los esquemas conceptuales de Warburg, y manifestado de variados modos como iremos viendo; por ejemplo, en el estudio del Renacimiento, donde apela conceptos tales como energías en conflicto, o armonía de contrarios. El segundo aspecto corresponde a la epistemología. En tal sentido, llama la atención el modo intuitivo con que Warburg emprende el desarrollo de los estudios. Esta intuición está también muy presente en los continuadores, más allá de los seguidores inmediatos. Panofsky, por ejemplo, consciente de las objeciones que se le podrían hacer en los ámbitos intelectuales americanos donde vieron la luz sus Estudios sobre iconología, entiende la hermenéutica iconológica como un proceso que ha de ser elaborado por el historiador a partir de una intuición sintética, algo que él mismo sabe que le puede ser impugnado, a juzgar por el tono con que lo expone: «(...) necesitamos una facultad mental similar a la del que hace un diagnóstico, una facultad que no puedo describir mejor que con el bastante desacreditado término de ‘intuición sintética’, y que puede estar más desarrollada en un aficionado inteligente que en un erudito estudioso»39. La epistemología idealista, sin duda, estará presente en todo el desarrollo de la iconología hasta la llegada de Gombrich, quien optó por posiciones más empíricas y además rechazó el concepto de símbolo o síntoma cultural panofskiano como expresión de una determinada disposición general, algo que para él revela la concepción hegeliana de la Historia —aunque esto, como veremos, es discutible—.




  
PRIMERA PARTE


  LAS INVESTIGACIONES DE ABY WARBURG




  FORMACIÓN Y ORIENTACIÓN DE SU PENSAMIENTO




  Aby Warburg (1866-1929) nació en Hamburgo el 13 de Junio de 1866 en el seno de una acomodada familia de banqueros [fig. 2]. Era el primero de los siete hijos de Moritz Warburg i de Charlotte Oppenheim. Su niñez estuvo sellada por vicisitudes que marcaron su carácter como un individuo muy sensible e impresionable. A la edad de trece años hubo de acontecer un episodio biográfico que ha pasado a su leyenda: el ofrecimiento de la primogenitura a su hermano Max, aunque tal ofrecimiento no fue precisamente a cambio de un plato de lentejas, cuenta este último, sino con la contrapartida de tenerle que comprar todos los libros que él quisiera. El amor por la lectura fue siempre su pasión. Los problemas de su vida, a partir de la decisión de dedicarse a la Historia del arte con la oposición de su familia, están también estrechamente relacionados con su problemática psicológica e intelectual. El hecho de ser el hijo mayor de una familia de banqueros de larga tradición familiar en Hamburgo, ofrecía todo un motivo para que se viera en él al continuador de la tradición y de los intereses comerciales. Ernst H. Gombrich hace observar en su biografía intelectual, que dado el ambiente y el período, tal problemática no sorprende, ya que la Historia del arte no era una carrera que pudiera parecer normal a la mentalidad de los miembros de una familia judía conservadora. Erudición y cultura gozaban de una tradición honrada en aquellos círculos, pero ocuparse de imágenes, inevitablemente paganas o cristianas, debió parecer sospechoso a los ortodoxos parientes de Warburg. De este modo, el origen hebreo, aunque alejado de la religión, marca notablemente su carácter y su temperamento intelectual, incidiendo marcadamente sobre los eventos culturales por él promovidos. Por otro lado, dos de los más famosos historiadores del arte provenían de un ambiente análogo: Adolph Goldschmidt (1863-1944), hijo también de un banquero de Hamburgo, y Max Friedländer (1867-1958), hijo así mismo de un banquero berlinés.




  Una conferencia ofrecida por Aby Warburg en Roma, en el seno del Congreso de Historia del Arte de 1912, sobre la tradición astrológica en el Salón de los meses del Palacio Schifanoia de Ferrara [fig. 23], es considerada como la presentación pública de la iconología como nuevo enfoque historiográfico en el seno de la Historia del arte. En aquel momento, fue una conferencia que dejó atónitos a los presentes, y llevaba el título: Arte italiano y astrología internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara. Era, Aby Warburg, un alemán que llevaba ya años estudiando el arte italiano del Renacimiento. Su novedad radicaba en la relación que este estudioso establecía entre el arte y la astrología. Debió sonar como una excentricidad esta propuesta ante un auditorio tan arrogante, como lo era el de unos historiadores del arte sólidamente ligados a la crítica de Giovanni Morelli, o a la filológica de los conocedores del estilo de Giovanni Cavalcaselle. Era también un momento en el que se estaba comenzando a sedimentar la influencia de Benedetto Croce, quien en 1902 había publicado su Estetica, en la cual proclamaba con arrollador convencimiento aquello de: «L’atto estetico è forma e niente altro che forma», definiendo el arte como intuizione, algo diferente del conocimiento intelectual, y que conducía a entender el arte solamente como una experiencia estética, abandonando la tradicional función de ser un conductor de valores culturales, juicio éste que marcará prácticamente toda la producción plástica —sí, plástica, lo que no debe confundirse con visual— del siglo XX1.




  Eran así mismo unos tiempos en los que la preocupación más trascendente en las reflexiones que realizaban los historiadores era precisamente la cuestión del estilo: su aparición, el cómo y el por qué de sus cambios. En el fondo, la preocupación sobre la evolución del estilo era lo que había motivado las indagaciones de Warburg, quien se expresaba así en el inicio de su disertación:




  

    «El universo formal romano del Alto Renacimiento italiano se presenta ante los historiadores del arte como el término de un proceso de liberación del genio artístico de la servidumbre ilustradora del arte medieval; por ello, requiere una justificación el que en este momento, en Roma, en este preciso lugar y ante un público experto en arte, me haya propuesto hablar de la astrología —ese peligroso enemigo de la libertad de creación artística— y de su significado en el desarrollo estilístico de la pintura italiana»2
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