De la historia del cine como parte de Ia historia
de la produccién de lo visible

CARLOS COLON PERALES

“Existen definiciones del Arte desde que existe una conciencia histérica y
estética: no desde que existe Arte” (Bauer, 1983, 170). Sin embargo, la congien-
cia histérica y estética del cine existe desde muy pocos anos después de haberse
culminado ef desarrollo del invento del cinematdgrafo con las proyecciones publi-
cas de los Lurmere, por lo que hay definiciones del “Cine” practicamente desde
que et Cine existe. Igual que la Historia del Arte, la Historia del Cine se ha consti-
tuido, en una primera fase, apologéticamente!, reclamando para el hecho cinema-
togrifico el rango de la artisticidad, y pregunténdose por lo especifico filmico pa-
ra afirmarse frente a las otras formas de representacion y narracién que se
integran en ¢l cine, que este imita o que con él compiten. “Los primeros tedricos
del cine estudiaron un objeto ideal, abstracto, en el que se trataba de asegurar sus
posibilidades de alcanzar adecuadas cotas de nobieza estética (Canudo, Delluc).
Se trataba del mismo movimiento legitimador que poco después iba a movilizar
los primetos intentos de guardar memonia del arte cinematografico. Movimientos
coordmados y circulares: se escribe una historia porque se trata de un arte, se trata
de un arte porque es merecedor de memoria” (Zunzunegui, 1989, 20). Asi
Munsterberg abre su tratado pionero sobre el cinematdgrafo con una amplia intro-
duccidn que es la primera aportacién —en la temprana fecha de 1916— a una
Historia dei Cine realmente fundamentada en criterios de periodizacion (la etapa
del juego con mecanismos visuales, la etapa de la imagen al servicio de la educa-
cién y la informacidn, v la etapa narrativa en la que ¢l cine alcanza su auténtico
terreno de accion: la mente del hombre) que apuntan con acierto a los actuales
criterios de periodizacion del cine primitivo (1895-1906-1914/15). Aunque esto
serd una excepeién. Durante muchos afios la Historia del Cine estard disociada de
ta Teorfa del cine, Io que supondrd un sorprendente desfase entre las contempord-
neas historiografias artisticas, los desarrollos de las ciencias sociales v Ta Historia
del Cine. Mientras que la Teorfa del Cine se nutrird de muy diversas y enriguece-
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doras experiencias: si los primeros textos fundamentales sobre el cine son de ci-
neastas —Epstein, Wegener, Vertov, Gance, Eisenstein—o de escritores— Gorki
Papini, D’ Amicis, Canudo, Marinetti— entre los grandes tedricos posteriores se
hallardn también intelectuales que proceden de otros campos del saber como la
Psicologia, Ia Filosoffa, la Antropologia, la Estética, [a Teorfa kiteraria, la
Sociologfa, la Historia o la Historta del Arte. Mientras que la historiografia del
cine estuvo marcada —y eilo hasta los afios sesenta— por los desarrollos mds:
académicos de la historiograffa artistica o por fa acumulacién de datos de la criti
ca erudita, ;
En cuanto el cine tuve una historia que pudiera ser narrada y un estatuto in-
dustrial (real) y artstico (supuesto) que justificara esa narracién, intervino el pla-
cer causal que caracteriza a la historiograffa positivista de principios de siglo,
exactamente descrito por Wolflin en 1915: “Quien estd habituado a contemplar
el mundo como historiador experimenta una profunda sensacidn de placer cuando
fs cosas se presentan a la vista, aun discontinuamente, segtin su origen y desarro-
llo, cuando fo existente ha perdido la apariencia de lo casual y se puede compren-
der como algo que ha llegado a ser” (citado por Bauer, 1983, 78). Desde esc pla-
cer se establecieron los criterios de la primera Historia del Cine, que enun .
proceso ciertamente dificuftoso ha logrado sélo desde los afios sesenta caminar en -
paralelo (en muchas ocasiones de forma convergente) a los desarrollos de la his-
toriografia de ofras artes y asumir interdisciplinarmente aportaciones de las nue-
vas cortientes de la Historia (tendencias de la nouvelle Histoire: historia del ima-
ginario, historia de la mentalidad, crisis de los metarrelatos legitimantes, historia
come proceso sin sujeto, relativismo cultural), de las ciencias sociales v de nuevas
disciplinas: “La institucidn cinematografica parece ser ideal para estudios de este -
tipo, porque, como industria, permite que fas investigaciones sobre el aparejo :
mental, en el que se basa el funcionamiento del dispositivo cinematografico, se -
apoyen en procesos de produccidn y formas de organizacién def trabajo concre-
tos. Si en épocas pasadas, como dice Le Goft, ese aparejo se reducia a inventarios
relativos a “vocabularios, sintaxis, lugares comunes, concepciones del espacio y
del tiempo y estructuras légicas”, en el cine esos inventarios ticnen gue ver con
cosas como la estructura de la comunicacién audiovisual y de la narrativa filmica,
las tipologfas iconograficas y las grandes configuraciones de lo imaginario. Fstos
aspectos que, ciertamente, no ignoran las distintas disciplinas interesadas por el
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cine (la semidtica, la sociologia, la critica, etc.) estdn actualmente entrando a for-
mar parte, de una manera orgdnica, de los problemas de la investigacién histo-
riografica sobre el cine”. (COSTA, 1991, 34-35). Ellos serdn necesarios puntos de
apoyo tedricos y metodolégicos con Jos que —desde la plural, contradictoria y no
homogenea amalgama de hechos que conforman el fenémeno cinematografico—
va a establecerse su historia hoy, con criterios ciertamente dispares a los del “pla-
cer causal”, y mds proximos a una “insercion de los textos en sus contextos que
permite abandonar la idea unilateral de causalidad” y “una notoria insercién de la
sincronia en la diacronfa, de fa mano del cruce del andlisis textual con la historia™
{Zunzunegui, 1989, 21).

Queremos recoger en primer hugar el uso comin y legitimado del término
que aqui nos ocupa. Segtin el Diccionario de la Real Academia de la Lengua,
“historia” es en su primera acepeion “narracion y exposicién de los acontecimien-
tos pasados y dignos de memoria, sean publicos o privados”, y la Historia s, se-
gunda acepeidn, la “disciplina que estudia y narra estos sucesos”. Fn la tercera es
Ja “obra histdrica compuesta por un escritor”, y en Ja cuarta el “conjunto de suce-
s0s 0 hechos politicos, sociales, econémicos, culturales, etc., de un pueblo o una
nacion”, A paitir de aqui no nos interesan otras acepciones més que desde un
punto de vista negafivo, por su oposicién a lo que nosotros requetimos de la histo-
ria. A nosotros nos interesa no “historia” referida a invencion, sino a verdad de
existencia cientifica y empiricamente comprobable (o por el conocimiento del ob-
Jeto en si o de las fuentes que testimonian con fiabilidad de su existencia). Es de-
cir, os interesa lo histérico, que es la dimensién de realidad “averiguada, com-
probada, cierta, por contraposicidn a lo fabuloso o legendario” que se refiere por
lo tanto al “hecho que verdaderamente ha sucedido”, Desde el punto de vista de
la filosoffa de la historia, “el término griego istoria significa ‘conocimiento adqui-
tido mediante la investigacién’, ‘informacién adquirida mediante busca’, Este es
el sentido que tiene istoria en el tratado aristotélico Iept 10 Twor 1oTopton,
Historia animalium. Como fa investigacién o la busca aludidas suelen expresarse
mediante narracion o descripcion de los datos obtenidos, ‘histeria’ ha venido a
significar ‘relato de hechos’ en una forma ordenada, y especificamente en orden
cronoldgico” (José Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, tomo 1D).

Individualizando conceptos elementales que nos permitan una primera apro-
ximacicn global ala Historia podemos destacar como rasgos minimos constity-
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yentes: narracton, exposicidn, relato en orden cronolégico de hechos averiguados,
comprobados, ciertos, que verdaderamente han sucedido, conocidos mediante 1z
investigacién y 1a busca. _ B

Y esto vale tanto para la Historia General como para las historias sectoriales,
que se ocupan de “aspectos abstraidos de la cultura” {M.Mandelbaum citado en
Zunzunegui, 1989, 18). La Historia del Cine, como historia sectorial, linda con
otras historias sectoriales: fundamentalmente con la Historia del Arte y con la de.
la Historia de los Medios Audiovisuales, y segtin determinados enfoques puede
serinterrogada y narrada por ellas. Las historias del Arte, de los Medios
Audiovisuales y del Cine se integran —como el conjunto de las historias sectoria-
les— en la Historia General, que las abarca a todas, aportandole los ya citados
“aspectos abstraidos de la cultura”. Porque “la historia del Arte es parte de la
Historia Universal” (Baver, 1983, 132). Por lo tanto, podemos aplicar sin abuso al
historiador del Cine las palabras de Argan (1981, 11-12): “El historiador no debe
intentar demostrar como la problemética general (de la Historia) se reflejaen la
obra del artista hasta constituirse en su tema o contenido, sino como esa pro-
blemtica impregna el problema especifico del Arte y se propone al artista como.
- problema artistico. (...) La Historia del Arte tiene pues como tarea estudiar el arte
nio como reflejo, sino como agente de la historia. (...) La obra de un gran artista es-
una realidad histérica tanto como la reforma de Lutero, la politica de Carfos V o.
Jos descubrimmientos cientificos de Galileo. Por lo tanto se Ia explica histéricamens
te, como s explican histéricamente los hechos de fa politica, de Ia economfa v de
laciencia”. Por eso, segiin Bauer, la “gran tarea” de la historia de cualquier arte es
“investigar las modalidades en las que [o histdrico se hace estético, para dominar
ast histdricamente esta estetizacion” (Bauer, 1983, 197).

Lo que nos lleva a la mas compleja relacion entre la Historia General y las
historias sectoriales vinculadas con la experiencia estética —de las artes, de 1a
misica, de la literatura o del cine—, que es la que se produce en relacién con la
experiencia del tiempo. “Esta experiencia fundamental de que la obra de arte per-
fenezca a un tiempo histdrico, como cualquier otro suceso, € ingrese, simultdnea-
mente, en un tiempo fuera de la Historta, configura la paradoja fundamental de
una consideracidn histérica del Arte” (Sedlmayr citado por Bauer, 1983, 65), Lo
que este autor soluciona —en una férmula clésica no exenta de problematici-
dad— incluyendo a la obra de arte en dos modos de ser del tiempo: uno histérico
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(el del producirse de la cbra y el de su ser percibida colectivamente) que es el que
compete al historiador, y otro suprahistdrico (el de su ser experimentado por una
sensibitidad individual en un iempo “Integro” e incorruptible, parte fundamental
de la felicidad que la obra de arte depara) que no compete al historiador sino al
filésofo det arte, pero que le afecta, ya que la obra de arte serfa a un tiempo lo ab-
solutamente hecho (terminado) en su realidad histdrico-objetual, y lo absoluta-
mente por hacerse (inconcluso) en su experiencia suprahistorica.

La Historia del Cine ha heredado este problema de la historia del arte, y se lo
ha planteado. “Todo texto filmico que se arriesgue a ser arte tiene alge de intem-
poral; por eso en un texto, trabaje con la materia que trabaje, pueden reconocerse
sujetos de diferentes épocas y con formas de inseripeidn en lo social también dis-
tintas” (Martin Arias, 1994, 18). Ello ha creado el mismo conflicto que en la
Historia del Arte, influenciando en los modelos historiograficos clasicos en los
que “el acento se pone, una y otra vez, sobre Jos ‘momentos decisivos’, las *pri-
meras veces’, los autores que fundan con sus obras ciertas pricticas que se consi-
deran nuevas o las obras que jalonan un desarrollo estético. Desarollo que, pa-
radjicamente, al ser estético dejarfa de ser tal, por no existir en este drea criterios
de bondad comparativa, con Jo que nos ercontramos con la intrusion de una cierta
suspension en la diacronfa fundadora de 1a historia” (Zunzunegui, 1989, 18). La
tendencia mayoritaria en este momento investigador es la superacién del enfrenta-
miento entre el positivismo de la historiografia de raiz riegliana y el ahistoncismo
de determinadas tendencias serniéticas, con una insercidn de los textos en sus
contextos, de la sincronia en la diacronia, de tal forma que sea la explicacién
histdrica de la entera fenomenologia del cine a través de una “historia tetual”.

Las historias parciales del Arte, de fa Literatura, de la Comunicacin, del
Cine y de los Medios Audiovisuales no pueden desligarse de forma absoluta unas
de otras sin que el objetivo primordial comtin a todas —el hombre— sea grave-
mente mutilado?. “La historia del cinema no ha de ser una cosa closa en si matei-
xa, plena d’erudicions, dades 1 titdls de films, siné que jo I'entenc com a una
historia heterdnoma, que estudi’el fet filmic dins d'un ventall amplissim de fets
artistics, culturals, sociologics 1 historics” (Minguet i Batlion, 1989, 68). Aunque,
clertamente, la especializacion de cada una de ellas, dada por sus propios y es-
pecificos objetos de estudio, ha deslindado campos y afinado metodologias. La
Historia General nace en Grecia. La Historia del Arte en el siglo X'VI. La Historia
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del Cine en el siglo XX. Y cada una de ellas ha ido naciendo desde —y, a veces,
simultineamente contra— las otras. La afinidad entre las historias de! Cine ydel.
Arte vienen dadas por su compartir el dominio de la representacin “naturalista”
del mundo visible, fendémeno conscientemente puesto en valor —como la propia ;
necesidad de articular una Historia del Arte— desde el Renacimiento “fascinado
por el descubrimiento universal de lo visual y la trasposicién del antiguo concepto
de arte a este descubrimiento” (Bauer, 1983, 10). No serfa exagerado decir que en.,
el cine culmina una voluntad de representacion de lo visible formulada cientifica:-
mente en el Renacimiento a partir de un naturalismo cuyos “elementos coinciden
con los de [a experiencia dptica” (Summers, 1993, 19) que propicia —frente a las
literarias— “el auge de las artes visuales, que llegaron a disfrutar de una posicidn .
preeminente y de una significacién cultural sin precedentes” (id, 413), situando al
“mundo visual como fuente tiltima del conocimiento” ya que desde una nueva-
Justificacidn filoséfica neoplaténica “la percepcidn es la base de todo conocimien: .
to, (lo que) daba una nueva justificacion para las artes visuales y multiplicaba la
importancia del arte precisamente por ser visual” (id). Como también ha escrito
A. Malraux, “El cine no es més que el aspecto mis desarrollado del realismo -
pléastico que comenzé en el Renacimiento y encontrd su expresidn-limite en la
pintura barroca” {citado en Sanchez, 1972, 41). :

La Historia del Cine nace cuando las historias de otras artes que le afectan de
forma decisiva —1as artes visuales, narrativas y de representacion— estqn consti- .
tuidas y decantadas en un larguisimo proceso que se inicia en ¢l siglo XVI yse
vertebra metodoldgica y cientificamente en el siglo XVIIL. De todas ellas, por fo
antes dicho, es la historia de 1as representaciones visuales, la Historia del Atte, [a
que con seguridad ha ejercido mayor influencia sobre ella, ya que el cine es “ex-
presion del momento mds avanzado del proceso de produccién de lo visible”
(Costa, 1991, 42}. Que la primera teorfa significativa del cine, con aportaciones
tambien pioneras sobe su historia, se deba a un filssofo neokantiano interesado
por los problemas de configuracién v percepcidn de las formas artisticas, Hugo
Munsterberg (The Photoplay, A Psichological Study, 1916), no es un dato casual.
La Historia de Arte comparte ademds con la del cine el ser una confrontacidn en-
fre un tipo de cultura basado en la palabra (la historiograffa y la estética) y un tipo
de cultura basado en fa imagen (precisamente el conformado por el objeto de am-
bas: las obras pictéricas, escultéricas, fotogrdficas, cinematogrificas...)
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Por ello estimo oportune hacer un brevisimo recotrido por la significacién y
. la conformacion de la Historiograffa del Arte como “reflexién conjunta sobre la
- gbrade arte v la historia del Arte” (Bauer, 1983, 15) y, sobre todo, como historia
de la produccion de lo visible que culminaré en el cinematografo y, en ese senti-
. do, como una pre-historia (el mundo de las imagenes estaticas) de 1a imagen en
movimiento. La Historia del Arte es “una reflexidn critica y consciente de los dis-
tintos medios y sistemas, por los que en un determinado momento, lugar y socie-
dad se hacen visibles los problemas culturales, sociales, politicos y religiosos”
(Checa, 1980, 14) y “no sélo ¢l agrupar hechos artisticos segiin unos ciertos crite-
rios de orden, sino la explicacién histérica de la entera fenomenologia del arte”
- (Argan, 1981, 11).

Una Historia del Arie asf concebida ha de ser una ciencia interdisciplinar que
logre un equilibrio entre el andlisis formal que las obras de arte (formas en esen-
cia) exigen y el necesario complemento con las materias afines, siempre dentro de
- Jos limites de una disciplina humanistica, que es como Panofsky define a la cien-
cia artistica. Preguntamos al pasado (lo absolutamente hecho) por el presente co-
mo proyecto (lo por hacerse), y lo hacemos ademas desde un presente concreto
(lo que se estd haciendo). Por ello cada momento de la Historia, cada cultura en
gse momenio y por ese momento conformada, se planiea de nuevo —uniendo las
aportaciones de la Historia con la experiencia de visién desde una sensibilidad
personal inscrita en un contexto cultural— el sentido de la obra artistica. “Porque
la obra de arte esté destinada a durar en el tiempo, no es valorada sélo por lo que
ha significado en el momento de su produccién, sino por lo que ha significado
después, por lo que significa para nosoteos, y por lo que significard para quienes
vengan {ras nosotros”.

El objeto de la Historia—del Aste, de la Literatura, del Cine— no es el co-
nocimiento de hechos consumados producidos en un tiempo cumplido y cerrado.
La Historia del Arte —y con ella, 1a del Cine— se pregunta por el hombre como
productor de objetos que expresan su relacton con la realidad a través de la frui-
ci6n. La primera pregunta, la capital, la que da sentide, sangre y vida a la Historia
del Arte (y del Cing), es la pregunta por el hombre tal y como lo representa histo-
ricamente, es decir, en un concreto momento de la historia, la obra producida por
esa determinada actividad humana a la que llamamos creacion artistica (o cine-
matogréafica). La segunda, es la pregunta por el nudo de relaciones significativas
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en que la obra se convierte en su constante re-hacerse a lo fargo de la historia, jus
to hasta el momento desde el que fa pregunta es planteada.

“La Historda, si bien por vocacién mira al pasado, lo hace siempre con ojo:
del presente. Lo que a menudo trata es de comprender y resolver problemas esté
ticos contempordneos recurriendo a modelos antiguos” (Checa, 80, 14). Y es uit
hombre concreto situado en una concreta dimension histdrica, siempre y en cad
caso, quien pregunta. “Construir la historia, he aquf el problema: producir, cons
cientemente, un discurso histérico: lo que implica la necesidad de repensar ¢l es
tatuto de la historia mds all4 de la crisis del modelo tradicional, para reconocer ¢
sentido final de toda operacidn historiografica: crear un relato que organice el pa:
sado. Tarea en la que es conditio sine qua non desprenderse de tas pretensiones d
objetividad que se sustentan en la supuesta adherencia del andlisis al objeto anali
zado; pretensiones que, segiin Jos antiguos axiomas, serfan capaces de garantizar
la reconstruccidn de la realidad de Tas cosas. Parece, por el contrario, vital recono
cer que la mera existencia de un sujeto, de un analista, condiciona la objetividad
del andlisis, '

Es ¢l mismo movimiento del historiador ef que crea el objeto del anélisis, al
pertinentizar unos hechos que, autométicamente, son elevados a la categorfa de
acontecimientos, O, dicho de otra manera, los hechos no existen sino en funcién:
de un hipotético ‘punto de vista’ que los ordena3,

Desde este planteamiento, que reconoce la historia no como la operacidn a
través de la que se saca a la luz un pasado preexistente, sino como una construc
cién, es como puede entendérsela como el acto de organizar una trama —en el -
sentido aristotélico en que Paul Ricoeur utiliza este término— que configure, que -
imponga a la sucesicn interminable de acontecimientos un sentido” (Zunzunegui,
1989, 22). 0, como escribe Luis Martin Arias en linea coincidente con lo ante-
rior: “Que eso que llamamos historia es un ‘discurso’, es decir, un hecho de len-
guaje, nos parece algo que, a estas alturas, resulta ya incontrovertible. El signifi-
cado que adquieren los hechos que conforman el devenir histérico sélo s posible -
mediante un proceso de construccidn o, mejor dicho, de reconstruccion; existe,
por tanto, un trabajo de produccidn de significado, que es un trabajo eminente-
mente discursive, en tanto que supone elegir unos acontecimientos ‘significati-
vos’, rechazando otros muchos y, una vez realizado dicho proceso de seleccién,
ordenar esos ‘signos’ para que sean legibles, entendibles. {...) La histora, en su
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concepeidn moderna es, por tanto, un discurso o, mejor ain, una serie de discur-
sos narrativos” (Martin Arias, 1994, 9).

Sobre la luz dindmica, jams estitica, que el presente desde el que se piensa
y reescribe el pasado aroja sobre la comprensidn simultdnea de un pasado y de
un presente que son solo razdn actual, no hay duda. Por ello, un papel fundamen-
tal e la historia de las artes (y del cine) es el de reinterpretar y redefinir las obras
del pasado a la fuz de los desarrollos artisticos presentes, Asf desde la recupera-
cién del arte cldsico por los artistas renacentistas o del arte medieval por los
romanticos; desde las diversas percepciones de Zurbardn y de Uccello tras la ex-
periencia del cubismo, o desde las de Griinewald y Goya tras la del expresionis-
mo. Exactamente el mismo fenémeno se ha producido en la histona del cine. La
percepcion del artificio escenogréfico del cine de estudio ha sido profundamente
modificada por las aportaciones de Fellini, y esta reinterpretacion ha influido a su
vez decisivamente en la generacion de los realizadores norteamericanos autorre-
ferenciales de los setenta y los ochenta (Coppola, Scorsese, Allen, Cohen), que o
han rescatado del olvido y codificado como metalenguaje, facilitando el acceso a
claves de interpretacién desconocidas en el momento de creacidn y recepcion de
las obras originales.

La Historia del Cine no puede ignorar ninguna historia parcial a causa del
cardcter de “almacén de temas, estilos y formas™ que estas han sido para él, y de
las complejas relaciones que ha establecido con ellas; y menos que a ninguna, a la
Historia del Arte, ya que —como ha escrito Garcia Segura (1993, 18)— “las in-
vestigaciones sobre [a imagen pretecnoldgica constituyen un repertorio patrimo-
nial de suficiente calidad y prestigio para inspirar una biisqueda de las raices y
reivindicar la pureza de nuestra estirpe cientifica”, por lo que es un error el que
“en su aplicacién al universo audiovisual permezcan inéditas las consecuencias de
las investigaciones pioneras de Achiles Statius, J.M. Vermeulen y C. Ripa en el si-
glo XVI; las de Reiske en ¢l siglo XVII, las del Ph. de Caylus, de Lacombe y de
Winckelmann en el XVIII; y mds moderzamente las de Warburg, Salx, Dvorak o
Panofsky”; y es un error que se puede pagar con “la falta de identidad (que es) el
castigo que inflige [a historia a quienes no reconcen el legado de la tradicion”
(id.). También Zunzunegui llama la atencidn sobre el cardcter formativo que fa
Historia del Arte puede tener con relacién a la Historia del Cine, al hacer notar la
ausencia er: esta de “algo que ha sido un elemento central de ofras historias secto-
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riales como Ia historia del arte: {...) toda una serie de ideologias de andlisis, de
metodologfas de aproximacién al objeto que, justamente, configuran una maner
particular de entender el devenir del arte con relativa independencia de las obras
que o forman®, Nada de este puede encontrarse en el campo de la reflexién cine
matografica...” (Zunzunegui, 1989, 19)S. :

NoTas: :
1. “La Historiograféa del Arte seguiria desde el comienzo, es decir, desde el Quattrocento, sus pro
pios caminos. Toma ciertamente clemenitos de la Historiograffa, asi como del comentario, pero de
sarrollando pronto un cardcter propio y determinado, entre otras cosas, por su objeto. En prime
Tugar las Artes Plésticas no eran, como la Poesfa, una parte de las ‘artes’. Esto significa que ¢l as
pecto apologético de la lucha por la emancipacién se convirtié en un aspecto esencial de |
Historia” (Bauer, 1983, 58), :
2. “Hay que deferder con energfa ¢l que la obra de arte, como obra de arte histdrica actnal, es e
refato, inteligible entoldgica y categorialmente, de un proceso sélo interpretable como referancia
tn substantivo comuin, lo supraindividual v transestético, que tiene en el hombre su propia ana
logia”. F.Piel, Fragen und Aufgaben der Kunstwissenschaft, Munich, 1972. Citado por Baug
(1983, 19). '
3. Como sostiene Lessing en Geschichte als Sinngebung des Sinnlosen al “desarrollar la idea de
que escribir [a historia es el arte de dar significado a unos hechos que, en su propia naluraleza, ca:
recen de sentida”. Citado en Profets Without Honor de Frederic V. Grimfeld (MacGraw-Hifl Book: -
Company, London, 1979, Pag. 47). _
4. Las arfes de visidn se afirman como tales desde los siglos XIV y XV, cuando Cennint “situg |
pintura en una posicién ajena a la artesanfa, de igual alcumnia y derechos que fa peesfa, la cual =
hacia tiempo, desde la Antigitedad, era vista como algo excepcional frente a [a actividad manual .
que la pintura, escultura o arquitectura exiglan” (Baver, 1983, 15); y cuando Alberti 1a situé defi- -
nitivamente entre las artes liberales. La idea de historiografiar el arte surge cn el siglo X VI, como:
consecuencia de este concepto autdnomo del arte y del artista, v de una nueva valoracién —tam
bién autdnoma— del objeto artfstico. Sobre todo, desde una mentafidad de inventario y cataloga-
¢ién de un pasado remoto ——e! mundo clsico— que akora es un modelo y un referente, y desde
una necesicad de dejar un testimenio que sea la crénica del hacerse del arte a través de las perso-
nalidades singulares que crearon las obras. Desde Vasari {1511-1574) hasta el si gle XVIIE, 1a
Historia del Arte est4 dominada por fa idea evolutiva y progresiva del Arte, por el esquema biclg-
gico vasariano y por el método biogrdfico que no observa conjuntos de fendmenos, sino sélo per-
sonalidades emergentes. En el siglo XVTI cambia, con el arte, &l cardcter de 1a literatura artistica:
desaparecen los tratados al uso radicional y aparecen dos nuevas disciplinas, cada una con su lite-
ratura especifica; fa Estética (Baumgarten, Aesthetica, 1750/58; Kant, Critica del Huicio, 1790}y -
la Histonia del Arte, cuyo padre se considera a Winckelmann (Consideraciones sobre la imitacidn -
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de obras griegas en la Pintora y en la Escultura, 1755; Historia del Arte en la Antigiiedad, 1764),
quien crza un métedo que —adn siendo evolutivo— abandona el biogrdfico, y empiea una meto-
dologia rigurosa y cientifica fundamentada en el “estudio directo de las obras de arte puestas en
relacidn uras con otras a fravés del concepto de escuela, y estudiadas en contacto con su lugar de
produccidn, su tiempo ¥ los acontecimientos del momento.” (Checa, 1980, 27). Winckelmann -
frente a Vasari— “ya no es un artista practicante, porque, viniendo desde el exterior, no se sentfa
afincado en el lugar de origen de sus objetos. Por vez primera se emplea el lenguaje como un ins-
trumento consciente de la interpretacidn, especialmente peasado para tal fin” (Bauer, 1983, §3-
85). Este es el siglo en el que las colecciones reales o burguesas se convierten en piiblicas (British
Museum, £753) por la existencia de “una Historiograffa del Arte consciente” (Baver, 1983, 34),
de la que va a nacer una proliferacidn de museos como lugares “de ingreso del Arte en la concien-
cia histérica” (id, 37). Simultdneamente, Diderot y La Font de Saint- Yenne empiezan a desasroliar
la critica, ligada alos catdlogos de las exposiciones del Salon Carré del Louvre en el que expuso la
Academia entre 1737 v 1848. La crftica —definida por Bauer {1983, 40) como “la valoracidn e
interpretacion escrita de nn no—artista salido del pablico y dinigida a ese mismo piblico, ahora ya
no individual sino andnimo, por }o que elabora la relacion entre obra de arte y masa”- tendrd una
importancia definitiva a partir del siglo siguiente, culminando con Baudelaire (Curiosités esthéti-
ques y L' Art romantique). Sobre la crftica se fundard la historia positivista del Arte en el siglo
XIX, acudiendo al andlisis de las obras antes que al estudic de los documentos. Al mismo tiempo,
Lessing deja clara 1a diferencia entre poesia y artes figurativas, alzdndese contra el Ut Pictura
Poesis del que precisamente habia nacido la moderna consideracidn del artista, y con ella Ia propia
Historia del Arte. La critica y 1a historiografia “lustradas” dan paso a 1a historiografia decimond-
mica en su version romantica y positivista. En el siglo XIX 1a Historia del Arte se constituye como
ciencia, 7o siendo anecddtico que las primeras citedras de esta disciplina se establezcan en
Alemania entre 1825 (Kdnigsberg) y 1844 (Betlin). Nace un nuevo género, si se quiere neo-vasa-
riane, que es la Historia del Arte como historia de los grandes artistas, es decir, como interaccin
de faidea de individuafismo y genio, propia de romanticismo, y el conocimiento de la obra con-
creta de los artistas, asi como de la documentacidn escrita a ellos aneia (Checa, 1930, 28-29).
Giovanni Morelli (Principio y Método) crea un mélodo preciso inspirado en la metodologia de las
Ciencias Naturales. G.Semper (Ef estilo en las artes técnicas y tectdnicas o Estética practica,
1860) establece la relacidn con la obra ~—en su caso, arquitecténica— a través de las relaciones
entre la técnica v la materia. Su obra se enmarca en la discusidn decimondnica acerca de las rela-
ciones entre arte y técnica, que tenia su centro en Inglaterna en las obras de H.Cole v J.Ruskin, y
suinfluencia llega hasta el francés Viollet-le-Duc. El més destacado representante de la metodo-
logia positivista es H.Taine (1828-1892}, cuya fuente de inspiracidn es A.Comte y su curso de fi-
losoffa positiva, y su mds importante aportacién historiogrifica, la idea de que toda obra de arte no
vive aislada, sino que forma parte de un conjunto que la explica, por lo que para comprender una
abra de arte, o un artista, o un grupo de artistas, es preciso conocer el estado general del espfritu y
de las costurnbres de su tiernpo. La superacidn del primer positivismo se da con Burckhard( y sus
Cicerone (1853) y La cultura del Renacimiento en ltalia (1860}. “Los hechos histdricos y cultura-
les dejaban de ser dnicamente referidos a si mismos y pasaban a tener explicacin, cuando se con-
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frontaban unos cen otros; de esta manera, af modo hegeliano, formulaba el ‘Zeitgest’ ¢ espirity
la época, poniendo en relacidn hechos politicos con hechos culturales, literarios, etc” {Che
1980, 32-33), La mds alta expresién del “Zeitgeist” es la Cultura, mundo creado por el hombre
libertad, con lo que Buckhardt une —siguiendo una tradicion que va de Kant a Herder, Fitcheé ¥
Hegel- los dos conceptos. “Desde el punto de vista de 1a historiografia medema, la actualidad de
Buckhardt radica en I unidn del concepte de arte al concepto de Cultura, con lo gue se conviet;
en predecesor de una Sociologia del Arte” (Bauer, 1983, 90). :
5. Blsiglo XVIIL, en el que la historiografia del arte se hace disciplina universitaria, es fambign'ef
que crea las condiciones scciales que hardn posible la ripida expansién def cinematégrafo: la i
cledad vrbana del bienestar burgués y del proletariado industrial. Bl mundo del arte se vé alteradis
por la emergencia de nuevas formas de produccidn de objetos fruitivos —englobados bajo el ny.
vo témino de kitsch, acufiade en Alemania a mediados de siglo — que respo nden a una tambigy
nueva demanda de “consumir arte, ennoblecerse participando del prestigio que envuelve a esta nig:
cidn anistocritica” {Ramirez, 1992, 264) a través de una produccitn (sin pracedentes) d e objetos
de consumo revestidos de artisticidad mediante los cuales “un mismo sistema social fogra vender
un valor-arte (circuito comercial} que a la vez es negado como tal {circuito cultural)” (id., 265%:
Con ello se han creado las condicienes reales de demanda del especticulo cinematogrifico, se v
conformands el futuro puiblico preferencial del cine y se ha creado el espacio el de la después
Nlamada Midcuit—en el que este va a vivir durante muchos afios, La figura clave de la moderna
Historia del Atte es Alois Riegl, que marca la transicisn del siglo XIX al XX con sus dos bz
capitales (Problemas del estilo, 1893, ¢ Industria artistica tardorromara, 1901) justo en les afios de
nacimicnte y expansion del cinematdgrafo. Una de sus mds importantes apogtaciones a la historia
de las artes es el concepto de “Kunstwollen”, aquello que est come sentido wltimo v definitivo e
el fenémene artistico, y que radica en la misma especifidad formal de la obra de arte. Bl térmiro:
hadado lugar a muchas inferpretaciones, sohre todo sicologistas, Riegl aporta tamhién una nve

nocidn de estilo (direccién en la “Kunstwoilen™) y “la posibilidad de reconocer estructuras no sélo
de obras de arte aisladas, sino de gnipos enteros: s6ko e posible una avténtica Historia Unjversal
del Arte cuando no sdlo existe lo individual, sine auténticas gencralia, y no sélo generalia, sifg
también ic individual. 81 en ] Arte no existe lo general no es posible su Historia: se disuelve en
ereaciones puntuales” {Bauer, 1983, 94). Los discipulos de Riegl llevan a cabo una sutura entre st
programa y el positivisme anterior. H.Wlftlin {Conceplos fundamentales ds I Historia del Arte,.
1915) hace un desarrollo estrictamente formalista de las ideas de Riegf en el que la preocupacidn
fundamental, como sefialé Panofsky, es “Ia consideracidn de los medios de los cuales se sirve el
arle para liegar a su funcién expresiva” (Checa, 1930, 40). M.Dvorak (La Historia del Arte comg
Historia del Espititu, 1924) desarrolla la insersion del andlisis formal en la historia del espfritu. Su
discipulo H.Sedlmayr convierte Espiiitu —que para Dvorak era una “Weltanschauung”™ en un ab-
solufo teoldgico. {...) Cuando Seldmayr coloca a Dios en el lugar del espiritu’, su Teorfa de la
Historia del Arte se convierte en Teologia del Arte” (Baver, 1983, 100}, Gtro discipulo de Riegl,
D Frey (Gético y Renacimiento como fundamento de las modernas concepeiones del ruundo,
19293, coneibe Tas investigaciones sobre Ia Historia del Arte como una “triple lustoria” (de la
Culture, de las Formas, del Espiritu) que cenforman una historia del desarrollo de las posibilida-

[94]



des humanas de la representacién. Desde este momento “1a Historiografia del Arte progresista si-
guid siende la de la observacidn de procesos, de sus leyes v estructuras” (Bauer, 1983, 79). A par-
tir de aqui —dos primeras décadas del siglo XX, aportaciones de Canudo, Minsterberg, Delluc,
Epstein a una incipiente reflexién sobre el cinematdgrafo— entramos ya en un dmbito temporal
cormpartido por la Historia del Arte y la Histonia del Cire.
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