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LA HISTORIOGRAFIA DEL ARTE EN EL AMBITO DEL CONCEPTO MODERNO DE HISTORIA.
DE SU ORIENTACION IDEOLOGICA Y LA ARTICULACION DE OTRAS HISTORIAS POSIBLES.
(DANIEL VILLEGAS)

La historia del arte, como la historia misma, es un area de conocimiento que
aparecié en tiempos antiguos. La preocupacién por el pasado artistico, evidentemente,
no surge de pronto con la modernidad, pero la constitucién de este campo como
institucion con pretensiones cientificas si resulta propia de esta época. En cualquier
caso, se pueden enumerar distintos episodios pertenecientes a la aparicion, de un modo
un tanto discontinuo, de narrativas histéricas asociadas al arte. Georges Didi-Huberman
sostiene, en este sentido, que “[...] el discurso histérico no «nace» nunca. Siempre
vuelve a comenzar. Y constatemos que la historia del arte —la disciplina asi
denominada— vuelve a comenzar cada vez.[1] Afirma, por tanto, que en su dimensién
disciplinar, la historia del arte, no tiene un origen Unico.[2]
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Si bien es cierto que pueden encontrarse en el libro XXXV de Plinio el Viejo,
conocido como el libro «sobre la pintura», diferentes asuntos en relacién con el arte[3]
entre los que destaca el tratamiento de diversas figuras clasicas de la pintura, asociados
a la historiografia artistica, “en realidad Plinio considera que el célebre catadlogo de los
pintores como «ajeno» a su tema (§ 53). Aunque ocupa un amplio espacio, a sus 0jos no
es mas que una ramificacion del asunto principal.”[4] Caso distinto lo constituye Las
vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue
a nuestros tiempos de Giorgio Vasari. Bajo su apariencia de compendio de narraciones,
en el sentido de elementos constituyentes de la historia premoderna, de una seleccién
de artistas, que operarian como ejemplo, el texto de Vasari incluye un aspecto que sera,
con posterioridad, determinante en la constitucion de la institucion historiografica
moderna. Esto es la nocidén de progreso: “En el campo metodolégico la aportacidn
fundamental de Vasari consiste en insertar un concepto progresivo de la Historia, desde
la Edad Media hasta la plenitud de Miguel Angel, dentro de un esquema claro y
razonado, que encuentra su fundamento en las Vidas.”[5]

En cualquier caso, no serd hasta la aparicion del ambiente intelectual
configurado por el Sattelzeit cuando la historia del arte se defina como institucion
plenamente moderna. Serd de la mano de Johann Joachim Winckelmann, en su Historia
del arte de la Antigliedad, de 1764, cuando la historia del arte se transforme de campo
de estudio de singularidades, propio de la historiografia antigua articulada por crénicas
como las de Plinio o Vasari, a la investigacion histdrica cuyo objeto serdn la
determinaciéon de leyes emanadas del colectivo singular moderno. La finalidad de tal
empresa era, tal como sefiala Koselleck, la instauracion de un “sistema doctrinal”.[6]

Con la procesualizacion y sistematizacion de la historia del arte desarrollada por
Winckelmann, de consuno con el desarrollo de la nocién moderna de historia, se asiste
al nacimiento de la institucién moderna de la historiografia artistica debido a que es él
quién “[...] inventa la historia del arte. Entendamonos: la historia del arte en el sentido
moderno del término «historia». La historia del arte procedente de esa época de las
Luces vy, pronto, de esa época de los grandes sistemas —el hegelianismo en primer
lugar— y de las ciencias positivas en la que Foucault ve en accion los dos principios
epistémicos concomitantes de la analogia y la sucesion [..]”[7] De modo tal que
Winckelmann “[...] representaria en el terreno de la cultura y de la belleza el giro
epistemoldgico de un pensamiento del arte en la época —auténtica, ya «cientifican—
de la historia.”[8] La conversién de la historia del arte en un sistema doctrinal
[Lehrgebalide] caracteristico del despliegue histérico de aquellos tiempos, resulta el
hecho mas relevante dentro las aportaciones de Winckelmann, pero no sera el Unico.
De hecho, con su Historia del arte de la Antigliedad, se produce en el terreno histdrico,
en general, una transformacion definitiva del lenguaje que determinaria el giro de una



historia basada en elementos particulares a otra donde éstos forman parte de una
narracion de las abstracciones que los contienen.

El sistema histérico de Winckelmann, de pretension cientifica, tendra una gran
influencia en el desarrollo de la historiografia moderna del arte que a mediados del siglo
XIX, apareceria ya como una disciplina relativamente bien asentada. Sin embargo, la
emergencia de la visidén sistematica de Hegel por la que se integraba la filosofia de la
historia con la propia del arte, supuso un hito central en el proceso de consolidacién de
dicha institucidn. La complejidad de aplicacion de los principios hegelianos al terreno de
la interpretacién de las obras artisticas individuales y una cierta oposicién a sus
planteamientos debido a su cardcter especulativo, no fue ébice para su influencia en la
definicion de las bases que construyeron el discurso historiografico en el contexto
artistico. Su huella puede rastrearse en el pensamiento de no pocos historiadores del
arte de aquella época. Se pueden incluso incluir, entre éstos, a aquellos que, de forma
mas o menos explicita, rechazaban el idealismo hegeliano, como son algunos de los mas
destacados fundadores de la disciplina ya buscaran trazas del progreso del espiritu en la
historia a través del estilo unos o las transformaciones ocasionadas por la lucha de clases
otros.[9]

La influencia del sistema histérico hegeliano en la constitucidn de la historia del
arte resulta, cuando menos, problematico, debido a la mencionada oposicion de
numerosos historiadores del arte y de la cultura, como es el caso por ejemplo de Jacob
Burckhardt, a los postulados idealistas. Keith Moxey, sin embargo, sostiene que en la
configuracion de la historia del arte como institucién moderna, existe algo asi como un
inconsciente hegeliano que ha determinado, en los aspectos metadiscursivos
conformadores de esta disciplina, una parte de su estructura profunda. Afirma Moxey
que la historiografia teleoldgica, que ha caracterizado el discurso académico de la
historia del arte incluso en la actualidad, encuentra su origen en Hegel: “[...] el impulso
de elaborar relatos con un propdsito, una tendencia promovida por la filosofia de la
historia de Hegel, coincidio efectivamente con las politicas nacionalistas de los siglos XIX
y XX. La visién hegeliana de la historia debe ser, pues, considerada sélo como un aspecto
mas de un denso conjunto de ideas que constituyen la practica de la historia del arte. Al
referirme al «inconsciente hegeliano» de la disciplina, intento suscitar asociaciones
sociales y psicoanaliticas. Los valores que caracterizan los sistemas significativos de la
existencia profesional de la historia del arte pueden ser descritos en toda justicia como
ideoldgicos.”[10]

La pervivencia de los referidos elementos hegelianos en el terreno académico de
la historia del arte estd vinculada a un fendmeno de naturalizacién, mediante su
aparicidén como pertenecientes a la pretendida neutralidad del discurso cientifico, por el
cual se legitiman estos aspectos que, como se ha sefialado, Moxey califica como



decididamente ideolégicos. La apariencia, sin embargo, distanciada, rigurosa y
autéonoma de la institucion historiografica sigue, aun hoy, siendo efectiva en términos
sociales y profesionales. En cualquier caso, diversos aspectos metodoldgicos que operan
en la estructura de produccion cientifica de la historia del arte estdn determinados por
la metafisica hegeliana en relacidn con lo histérico. Moxey explica como el concepto de
estilo, tan querido por la historiografia artistica, se convierte en objeto central de la
metodologia en este campo, en su relacién con la forma en el que esta nocién informa
de como el Geist hegeliano se despliega a través de las obras de arte en un momento
histérico concreto.

La historia de los estilos se convierte, asi, en un instrumento de la nocién
progresiva de la historia, donde se produce un despliegue de lo ideoldgico. Es decir, que
paralelamente al desarrollo de la historia moderna, la historiografia artistica tendra un
papel central en la interpretacion del devenir —se conformara no sélo en la institucion
de legitimacién del presente, mediante la narracidon del pasado—, en una maniobra
teleoldgica, que permitira a esta instancia una cierta planificacién del futuro. La marcha
del progreso artistico estaria determinada por un fin que, como sefiala Moxey en
relacion con el tratamiento historiografico del pintor flamenco Hans Memling, actuaba
en conexidn con aspectos ideoldgicos, en concreto con el nacionalismo, que perfilaban
el horizonte de expectativa: “Los historiadores ya no sofiaban con el pasado como forma
de validar el presente, sino con las ambiciones utdpicas del presente, ambiciones que
estaban inextricablemente identificadas con las politicas de las emergentes naciones-
estado.”[11]

La pervivencia de la agenda nacionalista, asociada con el sistema hegeliano, en la
configuracion de la historia del arte durante el siglo XX serd identificada, por Moxey, en
diversas posturas historiograficas como la de Erwin Panofsky. En su pensamiento
pueden rastrearse las trazas intrinsecas que situan ideoldgicamente su practica
historiografica. Es decir, atravesada de ciertos valores que no se suelen explicitar.
Sostiene Moxey que Panofsky se ubica en su produccién en el territorio de la
construccion y vindicacién de un canon aleman, vinculado a la expresién «gran
potencia», en la historia del arte donde resuenan los ecos decimondnicos de la
competicidn nacionalista[12]. Del trabajo de Panofsky sobre Durero, en su tesis doctoral
de 1914 vy la posterior monografia Vida y arte de Alberto Durero de 1943, puede
colegirse la orientacidon ideoldgica de su investigacién historiografica desde una
perspectiva nacionalista. De este modo, en la introduccién de su citada monografia,
Panofsky —reconociendo la incapacidad de lo aleman para la definicién de un estilo
debido a la inclinacidn individualista de la mentalidad germana [“A este individualismo
se debe el que el arte aleman no haya logrado jamas ese nivel de homogeneidad, o
sintesis armoniosa de elementos contrastantes, que es requisito indispensable de los
estilos universalmente reconocidos.”[13]]— plantea, sin embargo, la validez del arte
aleman como referencia de primer orden en la configuracion de la historia del arte a



través de las aportaciones individuales: “[..] ejercié Alemania una influencia
internacional mediante la produccion de tipos iconograficos especificos y obras de arte
aisladas que serian aceptados e imitados no como muestra de un estilo colectivo sino
como «invenciones» personales.”[14] De estos argumentos pueden inferirse la
dependencia del discurso de Panofsky de la Iégica nacionalista asociada al estilo y sus
esfuerzos por introducir ciertos matices en ésta, la apelacion a lo individual como parte
del caracter germanico, como intento de poner en valor el arte aleman. En cualquier
caso, la persistencia del nacionalismo en el pensamiento de Panofsky no deja de ser
problematica habida cuenta de su origen judio que le habia situado como victima de las
purgas nazis.

La hegemonia de determinados aspectos de la teleologia hegeliana en la conformacion
de la institucidn historiografica del arte no supuso, sin embargo, una situacién de
unanimidad. Precisamente se debe al mentor de Panofsky, Aby Warburg uno de los mas
significativos giros de la historiografia artistica que se distanciaba efectivamente de los
principios inconscientes de estirpe hegeliana que habia constituido el discurso histérico
del arte. En la propuesta tedrica de Warburg se encuentran distintos aspectos, como
son lo fragmentario y la discontinuidad, propios del citado sistema genealégico de
Nietzsche que habia aparecido como respuesta a las posturas historicistas de cuio
hegeliano. Esta relacion ha sido sefalada por Didi-Huberman vinculada con la
supervivencia de determinados aspectos de la antigliedad a través de las imagenes:

“Las supervivencias advienen en imagenes, y ello exige de nosotros algo mas que una
simple historia del arte. Warburg desarrolléd todo su pensamiento de las imagenes
supervivientes desde la dptica —siempre nietzscheana— de una genealogia de las
semejanzas, es decir, de una manera auténticamente critica de encarar el devenir de las
formas al margen de las teleologias, positivismos y utilitarismos de cualquier pelaje. Al
poner las bases de esta genealogia de las semejanzas occidentales, Aby Warburg suscité
en el dmbito estético —no menos que en la historia del arte y sus tranquilas filiaciones
vasarianas— un torbellino mas discreto pero comparable al que, en el ambito ético,
habia suscitado Nietzsche con su sulfurosa Genealogia de la moral.[15]

La postura de Warburg, en relacién con la historia del arte, quedd resumida en su
proyecto inconcluso el atlas Mnemosyne,[16] que supuso el corolario de sus
investigaciones. Esta enorme empresa iniciada por Warburg en 1924, en la que trabajé
de forma ininterrumpida hasta su muerte en 1929, era un atlas compuesto de una
ingente cantidad de imagenes provenientes de la historia del arte en un dispositivo
fotografico, al que mas tarde afiadiria una fonoteca,ubicada en la Kunstwissenschaft
Bibliothek Warburg de Hamburgo. Estas reproducciones fotograficas se agruparon en
diferentes paneles que dotaban a este proyecto de un caracter expositivo, en una
interesante vinculacién de la construcciéon del discurso histérico con una metodologia



antiidealista basada en un pensamiento por imagenes,[17] asociado la constitucion de
una memoria en accion,[18] propia de un dispositivo de exhibicion del arte. No se trata
aqui de hallar regularidades o leyes abstractas, en términos hegelianos, que emanan de
la singularidad de las imagenes sino, mas bien, de a través de lo fragmentario posibilitar,
mediante un principio de combinatoria, la aprehensién de conceptos fundamentales. En
este sentido, Mnemosyne no trata de configurarse como un marco doctrinal ya que “[...]
hacia ya mucho tiempo que, para Warburg, tales marcos habian explotado.”[19] Se trata
entonces de “[...] mas que ilustrar una interpretacion preexistente sobre la transmisién
de las imdagenes, ofrece[r] una matriz visual para desmultiplicar sus érdenes posibles de
interpretacion.”[20]

Mnemosyne se aleja de las posiciones historiograficas de su época de manera radical no
ofreciendo “[...] ningun discurso del método: sélo la loca exigencia de pensar cada
imagen en relacién con todas las demds y de que este pensamiento mismo haga surgir
otras imagenes, otras relaciones y otros problemas, ocultos hasta entonces pero no
menos importante, quién sabe.”[21] Oponiéndose asi Warburg a los planteamientos
totalizantes y finalistas hegelianos en la constitucién de una “[...] ciencia «sin nombre»
[...] en la medida en que es una ciencia de los problemas fundamentales planteados por
las singularidades fecundas, las excepciones, los intervalos, los sintomas y los
impensados de la historia, se nos presenta, pues, «sin limites», como analisis «sin
fin»[...]”[22] Quiza la orientacién tedrica de caracter experiencial de la propuesta
warburgriana que, en cierto modo renuncia a la constitucion de un método en términos
superficiales, explique su falta de seguidores a pesar de se le haya vinculado como raiz
de la escuela iconolégica o el ambito, mas reciente, de los estudios visuales.[23] Sin
embargo, no hay que olvidar aqui la relacién directa que existe entre el trabajo de
Warburg y el concepto de historia en Walter Benjamin. Este articularia un modo de
tratarse con este campo basado, asimismo con la fragmentacion y la discontinuidad. Del
mismo modo, apuntd a las tensiones ideoldgicas a la que estaba sometida la narracién
histérica:

“[...] con quién entra en empatia el historiador historicista. La respuesta es innegable
gue reza asi: con el vencedor. Los respectivos dominadores son los herederos de todos
los que han vencido una vez. La empatia con el vencedor resulta siempre ventajosa para
los dominadores de cada momento. [...] Quien hasta el dia actual se haya llevado la
victoria, marcha en el cortejo triunfal en el que los dominadores de hoy pasan sobre los
gue también hoy yacen en tierra. Como suele ser costumbre, en el cortejo triunfal llevan
consigo el botin. Se le designa como bienes de cultura. [...] tienen todos y cada uno un
origen que no podra considerar sin horror. Deben su existencia no sélo al esfuerzo de
los grandes genios que los han creado, sino también a la servidumbre andénima de sus
contemporaneos. Jamas se da un documento de cultura sin que sea a la vez barbarie. E
igual que él mismo no esta libre de barbarie, tampoco lo estd el proceso de transmision
en el que pasa de uno a otro.”[24]



De las distintas concepciones histdricas que divergian o se contraponian a la versién
moderna de la historia, fundamentada de modo intencionado o inconsciente en
argumentaciones de estirpe hegelianas, emergeria una situacion que pondria en crisis
este tipo de nocidn y que, de forma mas evidente, se visibilizaria con el decaimiento del
proyecto moderno después de la Segunda Guerra Mundial. La naturalizacidn
decimondnica del discurso historico reducido a la determinacién de las leyes del devenir
fijado por anticipado habia desembocado, inevitablemente, en la constitucidon de una
instancia de legitimacién ideoldgica, tan apreciada por las democracias burguesas como
para los totalitarismos, que trataba de identificar una visién del mundo concreta con la
verdad histérica. Pero en vista de las terribles consecuencias emanadas de aquél
contexto resultard problematico, una vez finalizada la contienda, seguir sosteniendo los
planteamientos histdricos teleoldgicos. Sin embargo, la posicidn mayoritaria de la
historiografia occidental en la época de postguerra se refugid en una posicidn
aparentemente neutral propia de un cientifismo que conscientemente abominaba de
cualquier contacto con lo ideoldgico.

No parece, sin embargo, que ese repliegue hacia la ciencia empirica fuera garantia, como
ya se ha comentado en relacién a la pervivencia hegeliana inconsciente, de conjurar los
aspectos ideoldgicos que son inherentes a cualquier tipo de discurso. En definitiva estas
tentativas positivistas seguian estando articuladas por una teleologia a pesar de su
insistencia “[...] en una distincion absoluta entre el horizonte histérico del intérprete y
el horizonte histérico en discusién [que] ha resultado ser insostenible. La fetichizacién
del objeto perdido del deseo de la historia del arte, la preocupacidn por investigar sélo
el significado de la intencidn original de las obras de arte, y no el significado de su
posterior recepcidon, ha tenido implicaciones reductivas para el proceso de
interpretacion.”[25] Manuel Cruz insiste en la parcialidad ideoldgica de los discursos
historicos pretendidamente cientificos:

“Por boca del historiador habla su tiempo, pero no esta nada claro que hable todo su
tiempo. A esta parcialidad se le puede afiadir un variable grado de inconsciencia. Pocos
historiadores acostumbran a reconocer la condiciéon sectaria, por parcial, de sus
preguntas. La mayor parte declara su firme voluntad de universalidad. Nadie dice que
mientan al hacerlo. Pero es un hecho que la concreta realidad en la que el historiador
desarrolla su actividad resuena en el discurso que produce. Las divergentes
interpretaciones del pasado o sus vaivenes estarian expresando entonces mas las
circunstancias en las que el historiador elabora su obra que el proceso real del desarrollo
historico.”[26]



Con la irrupcidn del postestructuralismo, a mediados de la década de los sesenta del
siglo pasado, con claras vinculaciones con el pensamiento nietzscheano y la emergencia
posterior de la postmodernidad se produce una clara transformacion en el tratamiento
de lo historiografico. La cuestidn ahora se desplaza hacia quién, o desde donde, se
articulan las narraciones histéricas,[27] de consuno con las preguntas que se formulaba
Lyotard y que han sido sefialadas con anterioridad, desdefiando la supuesta neutralidad
cientifica de los discursos histdricos, basada en la instancia de verdad vy
universalidad,[28] y orientando el anadlisis de textos hacia la atencidn de sus
determinaciones o compromisos ideoldgicos,[29] las de sus autores como afirma
Moxey:

“Una vez abandonada la idea que las historias escritas de corresponden con los eventos
que han tenido lugar en el pasado (y que el concepto de la historia como algo
encontrado mas que construido es irrelevante para el proyecto del historiador) la
condicién de la historia como texto adquiere un nuevo significado. El
postestructuralismo ha alterado nuestras visiones de la historiografia. En lugar de ser
vista como un registro de intentos anteriores de hacerle justicia al pasado (intentos que
necesitan ser corregidos y reemplazados a medida que consecutivas generaciones de
historiadores descubren «hechos» nuevos y mas pertinentes entre los «documentos» o
«archivos» relacionados con el periodo en escrutinio), la historia textual de la disciplina
puede ser examinada ahora desde una perspectiva diferente. Si se toma en
consideracion la importancia de la posicidn individual del autor o autora, si se asume la
ubicacién del autor o autora en el presente como parte integrante de su explicacion del
pasado, entonces es posible analizar el corpus escrito de la historia del arte atendiendo
a los valores culturales y los compromisos ideoldgicos que los autores depositan en sus
textos, y determinar la funcién social de esos textos en su momento de
composicion.”[30]

En este contexto Roland Barthes plantearia las dificultades asociadas al mantenimiento
de la cldsica nocion moderna de historia objetiva en la que ésta “[...] parece estarse
contando sola”[31] y donde

“[...] el enunciante anula su persona pasional, pero la sustituye por otra persona, la
persona «objetiva»; el sujeto subsiste en toda su plenitud, pero como sujeto «objetivo»;
esto es lo que Fustel de Coulanges llamaba significativamente (y con bastante
ingenuidad también) la «castidad de la Historia». Al nivel del discurso, la objetividad —o
carencia de signos del enunciante— aparece como una forma particular del imaginario,
como el producto de lo que podiamos llamar la ilusion referencial, ya que con ella el
historiador pretende que el referente hable por si solo.”[32]



La pretendida objetividad de la historia s6lo podria estar vinculada a su asignificacién
gue, segun Barthes, solo podria alcanzarse en su articulacién como “[...] una pura serie
de anotaciones sin estructura: es el caso de las cronologias y de los anales (en el sentido
puro del término)”[33] y, desde luego, obviando el muy poco probable desinterés en la
seleccion de esos apuntes histéricos. Sea como fuere, la introduccion de la narracién
establece una serie de significaciones:

“[...] por su propia estructuray sin tener necesidad de invocar la sustancia del contenido,
el discurso histérico es esencialmente elaboracién ideoldgica, o, para ser mas precisos,
imaginario, si entendemos por imaginario el lenguaje gracias al cual el enunciante de un
discurso (entidad puramente linguistica) «rellena» el sujeto de la enunciacién (entidad
psicoldgica o ideoldgica).”[34]

Concluye, de este modo, Barthes que en el discurso histdérico “[...] el hecho no tiene
nunca una existencia que no sea linglistica [...]”[35] que, sin embargo, contrasta
paraddjicamente con su apariencia de “«copia» puray simple de otra existencia, situada
en el campo extraestructural, la «realidad».[36] Se produce, de este modo, lo que
denomina efecto de realidad[37] confiriendo verosimilitud al relato histérico y que
opera en funcidn de que, “[...] en la historia «objetiva», la «realidad» no es nunca otra
cosa que un significado informulado, protegido por la omnipotencia aparente del
referente.”[38] De acuerdo con este sentido, Barthes afirma que “[...] el discurso
histérico no concuerda con la realidad, lo Unico que hace es significarla, no dejando de
repetir esto sucedio, sin que esta asercidn llegue a ser jamdas nada mas que la cara del
significado de toda narracidn histérica.”[39] La importancia del efecto de realidad es
“[...] atestiguado por el desarrollo de los géneros especificos como la novela realista, el
diario intimo, la literatura documental, el suceso, el museo histdrico, la exposicion de
antigliedades y sobre todo, el desarrollo masivo de la fotografia [...]”[40]

Lo que comienza, en definitiva, a considerarse es que el pasado tiene la misma cualidad
plastica que la nocién moderna de la historia admitia sélo para el futuro de acuerdo con
las correcciones que se habrian de producir para alcanzar asi los objetivos de una
planificacion histérica. De este modo, especialmente en el contexto de Ia
postmodernidad, el discurso histdrico, en tanto que narracién, esta sujeto a un cierto
relativismo en funcién de la posicién que ocupa quien lo construye, su autor, en un
contexto donde los grandes relatos de legitimacién de la modernidad aparentan, al
menos, haberse disuelto. A partir de este momento, desde esta perspectiva, la historia
se construye desde posiciones ideoldgicas conscientes.[41] En este sentido se expresa
Jameson:



“[...] el descubrimiento, a cargo de historiadores profesionales, de que «todo es ficcién»
(véase Nietzsche) y de que nunca puede haber una version correcta; el final de las
«narrativas maestras» en el mismo sentido, junto con la recuperacién, en un momento
en que las alternativas histdricas estan desapareciendo, de historias alternativas del
pasado (grupos silenciados, trabajadores, mujeres minorias cuyos breves registros se
han quemado o eliminado sistemdaticamente de todas partes excepto de los archivos
policiales); y si queremos tener una historia, en lo sucesivo sélo habrd que
participar.”[42]

Este tipo de participacion en la construccion de lo histérico se ha definido como
narrativismo en el que existe una demanda para que su autor exprese con claridad desde
donde habla en contraste con la ocultacién de la perspectiva ideoldgica de las posiciones
de la historiografia positiva que tiende a ocultar este tipo de determinaciones acusando
de ideoldgicos, como si éstos estuvieran libres en el desarrollo de su profesion de todo
compromiso politico, a los argumentos de los defensores de posturas que visibilizan su
perspectiva.[43] Asi, “[...] para los historiadores tradicionales, la sugerencia de que la
escritura histdrica es una construccién, quiza tan imaginativa como cualquier creacién
literaria, es una herejia. [...] Pero lo que podria ser una herejia para los historiadores es
un supuesto corriente para un socidlogo. La interpretacién académica de los hechos
historicos estan sometidas a muchas de las bases y distorsiones sociolégicas [...]”[44]

En definitiva, cualquier relato histérico estd atravesado por la teleologia, debido a
nuestra incapacidad de tratarnos directamente con lo real, que segun Cruz no
necesariamente debe considerarse como un elemento de descalificacion siempre vy
cuando tal circunstancia se explicite y, asi, pueda establecerse un contraste critico con
otras posturas. Este perspectivismo, sin embargo, “[...] no tiene por qué significar un
descontrol sobre el relato. Este se halla sometido al control intersubjetivo. Mds aun, sin
esa ratificacion ni al propio narrador le sirve (el relato es un espacio social en el que se
configura la identidad). Debe quedar desechada, por lo menos en primera instancia, esa
arraigada tendencia a identificar relato con «ficcién privada».”[45] Asimismo, como
sostiene Jacques Ranciére, la aceptacién de la dimension narrativa de la historia no
quiere decir que todo se situe en el territorio de la ficcion:

“El concepto de «relato» nos encierra en las oposiciones de lo real y el artificio, donde
se pierde por igual positivistas y deconstruccionistas. La cuestién no es decir que todo
es ficcion. La cuestion es constatar que la ficcion de la era estética ha definido modelos
de conexion entre presentacion de hechos y formas de inteligibilidad que difumina la
razén de los hechos y razén de la ficcidn, y que estos modos de conexion han sido
retomados por historiadores y analistas de la realidad social. Escribir la historia y escribir
historias son hechos que reflejan un mismo régimen de verdad. Esto no tiene nada que
ver con ninguna tesis de realidad o irrealidad de las cosas.”[46]



En esta misma direccidén apunta la consideracién de Moxey de la historia, del arte en
este caso, como una empresa retérica, esto es ideoldgica, cuyo arte es el de la
persuasion, incluyendo a la historiografia que pretende situarse exclusivamente en el
territorio de la epistemologia,[47] y que conjura los peligros de una radicalizacion
relativista en la confrontacién intersubjetiva: “[...] mi argumento es que toda escritura
histérica es por definicién un arte de persuasién. Un argumento sélo puede ser
contrarrestado con otro. Es en este choque de retdricas donde se obtiene una
penetracién histérica, mds que en recurrir inutilmente a «lo que realmente
ocurrio».”[48] La verdadera amenaza que encuentra Moxey no estd asociada con la
sustitucion de la verdad histdrica por la retérica sino, mas bien, aparece como fruto de
la ocultacion de esa condicidon en un discurso histérico naturalizado, asi

“los peligros de la persuasion estan en nuestra incapacidad de reconocer que la historia
del arte es un cometido retdrico mas que epistemoldgico; de hecho, estos peligros no
estan tanto en la capacidad retérica para convencer a otros de nuestro punto de vista,
como en el poder para convencernos a nosotros de que ese punto de vista es el Unico
modo necesario de interpretar el material que tenemos a mano.”[49]

Sin embargo, parece que existen a juicio de Jameson otros peligros asociados, en el
contexto postmoderno, con la banalizacién de la historia en una “[...] historiografia
fantastica postmoderna, tal y como se encuentra en las disparatadas genealogias
imaginarias y novelas que mezclan figuras y nombres histéricos como si fueran cartas de
una baraja finita.”[50] En este tipo de construccidn histérica, “sin embargo, es obvio que
el juego libre con el pasado —el delirante mondlogo continuo de revision postmoderna
en tantas narrativas intragrupales— es igualmente alérgico a las prioridades y
compromisos, por no decir a las responsabilidades, de los diversos tipos de historia
partisana (tan aburridamente comprometidos).”[51] En el territorio de la produccién
cultural esta actitud estaria marcada, en especial en los afios ochenta del siglo XX, por
“[...] lo que los historiadores de la arquitectura llaman «historicismo», es decir, la
canibalizacion aleatoria de todos los estilos del pasado, el juego de la alusién estilistica
azarosa Yy, en general, lo que Henri Lefebvre bautiz6 como creciente primacia de lo
«neo».”[52] Esto se producira segun Jameson “en fiel conformidad con la teoria
lingliistica postestructuralista, el pasado como referente se va poniendo
paulatinamente entre paréntesis y termina borrandose del todo, dejandonos tan sélo
textos.”[53] Tan sdlo nos queda, pues, en esta situacion la posibilidad de exploracion del
pasado a través de estas intermediaciones que, en muchas ocasiones, estaran
atravesadas por un halo de nostalgia que considera “[...] incompatible con una autentica
historicidad.”[54] Del mismo modo que el recurso por parte del arte, en el dmbito de Ia
pseudohistoria postmoderna, del simulacro “[..], o del pastiche del pasado
estereotipico, dota a la realidad actual y al caracter abierto de la historia presente del



hechizo y la distancia de un brillante espejismo. Pero este hipndético nuevo modo
estético surgid a su vez como sintoma preciso del declive de nuestra historicidad, de
nuestra posibilidad vital de experimentar la historia de modo activo.”[55] Lo que segun
Peter Sloterdijk constituye una especie de rechazo intrahistérico de la historia,[56] cuyo
sintoma es la preferencia por tratarse con lo muerto que resultara aconflictivo para una
existencia en cierto modo igualmente mortecina.[57]

Estas posturas coinciden, de algin modo, con las preocupaciones de Huyssen en lo
relativo a la reducciéon de la memoria al espectaculo reificante afirmando que “esa
cultura de la memoria viene surgiendo desde hace bastante tiempo en esas sociedades
[las del Atlantico Norte] por obra del marketing cada vez mas exitoso de la industria
cultural occidental, en el contexto de lo que la sociologia de la cultura alemana
denomind Erlebnisgesellschaft.”[58] En cualquier caso, sostiene Huyssen que ciertas
culturas de la memoria producidas en diversos contextos como el africano o el de la
Europa del este postcomunista han tenido una configuracién mas explicitamente
politica.

Volviendo a Jameson lo que propone, en definitiva, frente a la atomizacién radical del
discurso histérico propios de esta postmodernidad y los reduccionismos totalitarios
vinculados a los sistemas teleolégicos cldsicos, una articulacion epistemoldgica
“totalizadora” que no pretende subordinar las explicaciones de la cultura a un plan
director sino, mas bien, cartografiar una realidad en la se contemplan todos los
fenédmenos sociales como parte de una estructura diversa, dindmica y con sentidos
ideoldgicos definibles.[59]

Por otra parte, desde posturas conservadoras, diametralmente opuestas del
planteamiento de Jameson, han existido claras resistencias a la admisién de los
principios ideoldgicos inherentes a cualquier forma historiografica. La aparicidn, a partir
de la década de los setenta del pasado siglo, de formas otras de definicidn del discurso
histérico que durante la siguiente década tendrian un peso académico importante
encontrard, con posterioridad, una fuerte oposicidn segin Moxey:

“Después de experimentar una «revolucion de la teoria» en los afios 80, los
historiadores parecen estar experimentando ahora la nostalgia de una época mas simple
y feliz. Mas que un deseo de reconocer que el discurso de la historia del arte esta tenido
por las posiciones individuales de los que participan en él, parece haber una aforanza
por una epistemologia fundacionalista, por un tiempo en el que se esperaba que todos
los autores escriban con la misma voz, aunque esa voz sélo represente los intereses de
una clase, género o raza especificas. La razén de resistirse a este impulso de volver a un
momento menos conflictivo del pasado de la historia del arte (reajuste, ensayo y



representacion de argumentos que abrieron las puertas al reconocimiento de diferentes
formas de subjetividad en la produccién de conocimiento) es defender el valor de las
oportunidades interpretativas que han sido abiertas por el feminismo, la teoria
homosexual y el poscolonialismo.”[60]

La propuesta historiografica de Moxey podria entonces resumirse del siguiente modo y
segln sus propias palabras:

“Mds que legitimar un canon preestablecido de artistas y obras segln un principio de
objetividad, yo argumento que los historiadores deberian seguir su propio programay
articular sus propios motivos para involucrarse en el proceso de encontrar significado
cultural al arte del pasado. Mas que considerar la materia de la historia del arte como
algo fijo e inmutable, los estudiosos tienen ahora la oportunidad de definir cual seria esa
materia. Al hacerlo podran exponer, en lugar de ocultar, los temas culturales que los
preocupan. [..] Los cédigos y convenciones culturales que sirven para definir una
identidad particular también hacen posible que participe en la vida social. El rol activo
de la historia en la creacién y la transformacién de la cultura sélo puede ser entendido
porque su materia estd constituida por y es constituyente de las circunstancias en las
que el historiador o historiadora existen. [...] La determinacién psicolégica e ideoldgica
no puede evitar que un autor o autora dote a sus relatos histdricos de una persuasion
politica que se ocupe de los acuciantes temas sociales y culturales de su época.”[61]

Aunque, en los ultimos tiempos, hemos asistido a una transformacién, en el sentido aqui
descrito, de parte de la disciplina historiografica en el territorio del arte, lo que incluye
las instituciones museisticas y expositivas asociadas, hay que insistir en la necesidad de
construir formas otras de tratarse con lo histérico si, como decia Friedrich Nietzsche en
su Segunda consideracién intempestiva, se pretende la definicion de una historia util
para la vida.
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