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LA HISTORIA Y LAS IMAGENES
REFLEXIONES EN TORNO A LA CONSIDERACION
DE LAS FUENTES ICONOGRAFICAS PARA LA HISTORIA

LAURA MALOSETTI COSTA

“El testimonio de los ojos ha adquirido un lugar prepon-
derante en la vida de las sociedades contemporineas, y
esta nueva fuente de emocién y de informacion atn no ha
sido explotada a fondo para enriquecer nuestro conoci-
miento general de los hechos histéricos.” -
P.FRANCASTEL (en La Realidad Figurativa, 1970)

“Para verde verdad hay que comparar lo que se ve con lo
que se ha visto. Por esto, ver es un arte dificil.”
OCTAVIO PAZ (en Los privilegios de la vista, 1989)

El principal objetivo de mi trabajo de investigacién como becaria de U.BA. es
intentar develar ciertos aspectos de nuestra historia cultural e intelectual a partirde una
historia de Jas imigenes.

Tal pretension implica, como se verd, profundas cuestiones metodolégicas y
conceptuales. Bisicamente dichas cuestiones giran en torno a las relaciones entre los
testimonios figurativos y otros aspectos de la historia de los hombres y de las culturas.
;Pueden las imigenes artisticas considerarse fuentes histéricas? ;Cuil es ¢l caracter
de la informacion que pueden ofrecer? ;Como abordarlas? ;Con qué parimetros se
puede valorar la magnitud de las novedades y el peso de la tradicion en las imagenes?
i Qué papel juega la individualidad de cada artista? ;Qué tipo de relaciones existen
entre las imigenes figurativas y los testimonios escritos?

Ya en las primeras décadas de este siglo, las reflexiones de Aby Warburg y de
otros investigadores vinculados a la llamads “escuela iconolégica se abocaron a
develar estos interrogantes. Gertrud Bing en su prologo a la versién italiana de La
Rinascita del Paganesimo Antico (1) obscrva que “se ha prestado poca atencidn al
presupuesto con el cual Warburg se aproxima a su material: que en la situacion
histérica de hecho se debia poder mostrar cémo la experiencia interna y externa del
hombre se unen al expresarse en las formas que el hombre mismo se crea.” Y sefala
que su interés se centrd “cn particular en la funcién de la creacion figurativa en la vida
de la civilizacién y en la relacién variable que existe entre la expresion figurativa y el
lenguaje bablado. Todos los otros temas que son considerados aracteristicgs de su
investigacion, su interés por el contenido de las figuraciones, su atencion a la
sobrevivencia de la antigiiedad, eran no tanto objetivos verdaderos y propios, cuanto
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medios para abordar ess cuestién " (2),

Abora bica, como observa Carjo Ginzburg (3) Jos problemas metodolégicos en
torno a ls utilizacién de los testimonios figurativos como fuestes histéricas (que de
becho ocuparon ¢l centro de las meditaciones de Warburg) fueron retomados y
resuclios de muy diversas mancras por sus contimuadores. Dos estudiosos que parecen
haber tenido en mente esta problemitica como eje de sus investigaciones han sido
Fritz Saxl (4) y Rudolf Wittkower (5). Ambos retoman como problems fundamental
¢l de la vids histérica de Jos simbolos visusles, obscrvando que frecuentemente esos
sobreviven a la desaparicién de su sentido originarnio, persisticado o reapareciendo
imbuidos de contenidos nuevos en diferentes coordenadas historicas. (Cf. por ejemplo
e] estudio de Saxl sobre la figura alada del angel como derivacion de la figura alada
de la victoria clisica (6) o la investigacion sobre ¢l tema de la lucha entre e} dguila y
la serpiente (7) de Wittkower). Este interés por la migracion de los simbolos visuales
conduce necesariadmente al problema de la ambigiedad de las imigenes. Sélo asi
puede explicarse que en difercntes contextos histéricos uss imagen pueda adquirir
significados tan distintos. Dicha ambigiiedad, que a primera vista pareceria relativizar
su significacién como fuentes historicas es, en realidad, un elemento clave de su
riqueza en cuanto testimonio de mentalidades del pasado.

En este sentido Emst Gombrich (8) postula que la lectura de una imagen nunca
es obvia, que ¢l espectador siempre se enfrenta con un mensaje ambiguo, “y es esta
ambiguedad la clave de todo ¢l problema de lectura de la imagen” (9). De otro modo,
podrian sustituirse imigenes artisticas por discursos.

Gombrich también sc refiere a la cuestion de la tradicion en las artes plisticas
seialando que e] artista siempre enfrenta la realidad como un “esquema” previo, es
decir, siempre se remite a otros cuadros antes que a cualquier otra vivencia (10). Pero,
como seiiala Ginzburg en el articulo ya citado, “resulta claro que para Gombrich
afirmar que el arte tiene una historia significa simplemente subrayar que las diversas
manifestaciones artisticas no son expresiones inconexas sino eslabones de una
tradicién”(11). La finalidad primordial de la historia del arte ya no es para Gombrich
lo que para Saxl (su vinculacién con otras amas de la historia: politica, religién,
filosofia, etc) sino rastrear los vinculos entre las obras de arte mismas.

La adopcién de una determinada configuracion tradicional implica una elec-
cién, no una actitud pasiva, y una cierta toma de posicion frente a la historia, aunque
ésta se realice en forma mis o menos consciente. “Cada generacién -escribe Wittko-
wer- no s6Jo interpreta su propio significado en aquellos viejos simbolos a los cuales
se ha visto conducida por afinidad, sino que también crea nuevos simbolos usando,
modificando y transformando los del pasado.” (12) Es decir que, en su vida histérica,
ciertas imégenes (“simbolos visuales”) van perdiendo algunos de sus significados
originales, conservando otros y adoptando nuevos.

La clave, pars Wittkower, de toda interpretacién de las imigenes artisticas no
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estd en el”qué” sino en el “c6mo” el antista expresa aquello que busca significar. “Este
es -escribe- ¢l problema central de la historia del arte. (...) De hecho, el “qué” sélo
puede serpercibido a través del “cémo”, y el inescrutable “como” es por ende el factor
primario. El arte no puede prescindir de la forma, pero si del tema objetivo, como lo
bace el arte moderno con frecuencia.” (13). O sea que los datos estilisticos y formales
son, para este autor, inescindibles de los datos iconogrificos. Y quiza continuando la
larga polémica con el “visibilismo™ wolffliniano, aclara que si bien sbundan las
descrnipciones del “como™ no resulta sencilla su interpretacion en relacion con las
coordenadas historicas antes apuntadas, es decir, para llegar al “por qué”.

En este punto, creo que existe una notable coincidencia con ciertas precisiones
tedricas basicas de la “sociologia del arte” de Pierre Frencastel. En su obra La
Realidad figurativa (14) plantea que el arte “no es solamente el dominio de satisfac-
ciones ficiles e imaginanas, también informa de las actividades fundamentales” (15)
y dedica toda la pnmera parte del libro a defender la validez de las imagenes artisticas
como fuentes para el conocimiento de la histona. Al igual que Wittkower, pone el
acento en la “funcién” de las imagenes artisticas en la vida de las sociedades.
Francastel postula -y creo que esto constituye una sintesis importante- la existencia de
un “pensamiento plastico” (asi como existe un pensamiento politico, matematico, e1c)
que “no se limita a reutilizar matenales elaborados” sino que tiene un dominio propio,
nunca auténomo pero siempre especifico. “Las obras de arte aportan al histonador,
tanto como al socidlogo -dice- elementos de informacion que no poseeria de otra
manera” (16). Resulta claro que para Francastel forma y contenido son elementos
inseparables para la consideracion de este “pensamiento plastico”™. “No puede
hablarse de imagenes sin saber verlas” (17) pues debe comprenderse que la obra
constituye porsi misma el medio que hace posible Ja comunicacion. Nunca es sustituto
de otra cosa.

Erwin Panofsky, porsu parte, una de las figuras mas relevantes de la iconologia
-y de Jas mas difundidas, por cierto-retoma sélo parcialmente la linea de pensamiento
warburgiano al centrar sus estudios pnncipalmente en cuestiones iconograficas. Sin
embargo, a él se debe la célebre distincion entre iconografia e iconologia, publicada
en 1939 en la introduccién a sus Studies on Iconology. Panofsky sostiene que la etapa
iconolégica (coronacion de la actividad de interpretacion de una obra de arte) apunta
a develar “una actitud de fondo bacia el mundo que es caracteristica, en igual medida.
del creador como individuo, de una determinada época, de un determinado pueblo, de
una determinada comunidad cultural.” Y agrega que el investigador “llegara a captar
su verdadero sentido cuando logre captar y hacer relevante la totalidad de los
momentos de su emanacién (v por lo tanto no solo el momento matenal e iconogra-
fico sino también los factores puramente “formales” de la distribucion de las luces y
las sombras, de Ja articulacion de las superficies y basta del modo de usar el pincel, la
espitula o el buril) como “documentos™ del sentido unitario de la concepcion del
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mundo contemda en la obra™ (18),

Ahora bien, de hecho, el terreno al cual se han aplicado practicamente todas las
consideraciones a las que nos hemos referido hasta abora y, en general los investiga-
dores del Instituto Warburg ha sido el problema de la berencia y reelaboraciones de
la tradicion clisica en la Edad Media, ¢l Renacimiento y el Barroco en Europa.
Pareceria que éste es el ambito por excelencia del “método iconoldgico™ y que éste
resulta de dudosa aplicabilidad al arte de los dltimos siglos.

Llegamos entonces al trabajo que inspird y sirvié de punto de partida a mi
pesquisa: se trata de un breve articulo del historiador del arte polaco Jan Bialostocki:
“Los ‘temas de encuadre’ y las imiagenes arquetipo” incluido en su libro Estilo e
Iconografia. Contribucién a una ciencia de las antes. (19) Veamos de qué modo se
incluye Bialostocki en la “tradicion warburgiana™.

Siguiendo en el camino abierto por los trabajos antes mencionados de Fritz
Saxl y Wittkower, y a partir de un analisis critico de la teoria junguiana de los
arquetipos (20), este autor acuiia ¢l concepto historiogrifico de “temas de encuadre”,
que aparece como una herramienta eficaz para encarar el arte de los Gltimos siglos.

Bialostocki sostiene que la historia del arte “es testigo de una continua lucha
entre la tradicion y la innovacidn, tanto en el campo de la forma como en el del
contenido” (21). Parte de¢ la constatacién de dos fendmenos que observa en la tradicion
iconogrifica europea: en primer lugar, lo que él llama “fuerza de inercia” en los
motivos iconogrificos. Existe un repertorio de imigenes sobrecargadas de sentido
(quizis equiparables a los “simbolos visuales” de que habla Wittkower) que tiende a
permanecer y constituye una tradicion que se mantiene aunque el valor simbdlico
atribuido a tales imagenes se vaya modificando a lo largo del tiempo. La clave de dicha
inercia radicaria en el hecho de que las imigenes visuales hunden sus raices en “la
prehistoria del espiritu humano” y que a menudo nacieron unidas a ideas religiosas
basicas, en tiempos muy antiguos (22).

Eneste sentido, (y a proposito de la reaparicién de la figura de la ninfaen la obra
de Botticelli), Aby Warburg senalaba la existencia en las artes figurativas de algo
andlogo a los topoi de la reténica, es decir: formas que devienen convencionales,
usadas corrientemente para comunicar un significado o un estado de amimo (23).
Bialostocki retoma esta idea equiparando esa “vida de 1as formas” a los topoi literanos
y cita los estudios de Emst B.Curtius (24)

En segundo lugar Bialostocki habla de una “fuerza de gravedad icondgrafica”
como la atraccién que ejercen hacia si formas ya existentes sobre los temas nuevos que
puedan aparecer, y que lleva a las nuevas formulas a parecerse o al menos a tomar
clementos de otras preexistentes.

A esas “imdgenes sobrecargadas de un significacion especial y tipica”, de
“extraordinaria importancia humana” llama Bialostocki “temas de encuadre”, confi-
gurando una categoria historiogrifica que aparece como un fopos icénico con un
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grado de amplitud y generalidad suficientes como para advertir su aparicion, cambios
y vigencia en procesos de transmision cultural de muy extensa cronologja.

El tema de encuadre posee una historicidad de la que carece el concepto de
arquetipo claborado por Jung para designar las formas inherentes al inconsciente
colectivo de los bombres (25). Este Gltimo es de naturaleza intrapsiquica y universal
mientras que el tema de encuadre hunde sus raices en ¢l devenir histérico.

Bialostocki ubica en el final de la Edad Media y comienzos de] Renacimiento
¢l momento de formacion de nuestra tradiciéon iconografica, sobre la base de la
reclaboracion de temas antiguos y la creacion de otros nuevos. Seiiala ademis que en
el siglo XIX ocurre un cambio muy importante al producirse la secularizaicon de los
temas de encuadre tradicionales, que se habian formado en el terreno del pensamiento
religioso (26). _

Hasta aqui, se han mencionado los factores que conducen a la permanencia de
esas “imdgenes sobrecargadas de sentido” (27). Pero, ;como se producen los cambios
y las innovaciones? Los introducen Jos artistas. “Cuanto mas importante es la
participacion de la individualidad de un artista en una época histérica, -dice Bialos-
tocki- tanto mas variadas y numerososas son las transformaciones iconogrificas que
aparecen en dicha época.” (28) Creo que no puede hablarse s6lo de 1a importancia de
la individualidad del artista, sino que también debe considerarse como un elemento
fundamental la capacidad o, mis exactamente, la sensibilidad de éste para captar
trasnformaciones profundas en la cultura de su época e incluso para percibir sutiimen-
te las direcciones en que comienzan a desarrollarse esos cambios. De manera que en
ocasiones e} artista toma un rol eminentemente activo en dichos procesos. Baste citar,
en este sentido, la figura de David en la Francia revolucionaria de fines del XV1II o
la de los muralistas mexicanos en las primeras décadas del XX.

Bialostocki seiiala que a fines del siglo XVIII y comienzos del XIX comienza
a producirse una ruptura entre la antigua iconografia alegérica, basada en un lenguaje
de simbolos y “una nueva iconografia del 4nimo y la expresi6n” (29). Las formulas
tradicionales se vieron “vaciadas” de su contenido original para conservar sélo sus
rasgos esenciales e incorporar nuevos significados. Sin embargo permanecieron “las
asociaciones de pensamiento con respecto a las antiguas imagenes”, y en este
renovado didlogo con la tradicién vemos aparecer los temas de encuadre. Donde mejor
se observa esa ruptura es en la obra de Goya. Por ejemplo, “El gigante”, con toda su
indefinicién y misterio, se inscribe en la tradicion iconografica de Saturno, ’como
potencia de }a melancolia, aunque se omitan la mayoria de sus atributc.)s.cspcc:lﬁcos.

Es decir que las alegorias desaparecen en su configuracion tradicional pero se
mantienen los temas de encuadre, involucrando ya no tanto elementos concretos
reconocibles sino una conjuncion de la totalidad de elementos que componen la obra
(incluso el tratamiento de la luz, el color, el ordenamiento del espacio, etc). Se
inaugura una relacién mis libre entre el artista v sus fuentes v a su vez entre la obra

131



y ¢l espectador, en tanto sc abre un espacio mayor a la interpretacién individual y
subjetiva.

De hecho, hoy la mayoria de la gente desconoce por completo el significado de
buena parte de los antiguos simbolos y alegorias. Una mujer parada sobre una esfera
ya no ¢s la diosa Fortuna mis que para un estudioso de la iconografia. Una fruta a
medio pelar sélo simboliza la vanidad y la fugacidad de la vida a los ojos de un
especialista en pintura flamenca. Pero existen ciertos ambitos donde ¢l antiguo
lenguaje alegérico ha permanecido, sufricndo muy pocos cambios. Uno de ellos es el
ante religioso mds ortodoxo. Una aurcola dorada alrededor de la cabeza de un
personaje indica que se trata de un santo, o bien de Jesus mismo. Si este personaje tiene
alas, seguramente es unangel. Sin embargo la memona de muchos simbolos cnistianos
también se ha perdido. En la actualidad cada vez son menos las personas que
reconocen a los santos por sus atnbutos.

El arte popular tiende también a la inmovilidad en ¢l uso de imigenes
simbélicas tradicionales. Un ejemplo cercano es el cuerno de la abundancia, de
antigua prosapia, utilizado hasta hace pocos aiios con mucha frecuencia en la
decoracién (fileteado) de colectivos y camiones de Buenos Aires, augurando prospe-
ridad y riqueza a sus propictanos (30).

Existe otro imbito en ¢l cual se conserva un lenguaje alegorico organizado y
ficilmente reconocible: en los monumentos y simbolos que evocan la gesta patridtica
y la nacionalidad. Sin embargo debe tenerse en cuenta que, si bien se utilizan figuras
y elementos del repertorio antiguo (los laureles como atributo del héreo, el gorro frigio
como simbolo de la libertad, la alegoria de la justicia con los ojos vendados y una
balanza, etc), éstos también cobraron nuevos significados a fines del siglo X VIII.
Como ha senalado Maurice Agulhon (31) con la Revoluciéon Francesa se produce una
crisis de los sistemas simbdlicos tradicionales y, a influjo de una activa participacion
popular se instaura un nuevo sistema iconografico revolucionario. Con José Emilio
Burucia, Andrea Jauregui y Lia Munilla, hemos estudiado los procesos de claboracién
y circulacion, en el Rio de la Plata, de cierta tdpica visual que procede de ese
imaginario establecido por la Revolucién Francesa (32). Un caso por demais signifi-
cativo resulta la figura de nuestra Republica, tocada con el gorro frigio, que deriva de
la Marianne. Esta imagen se remonta a su vez a la antigua alegoria de la libertad, tal
como aparece en ¢l tratado de Iconologia de Cesare Ripa (33), aunque reclaborada ¢
imbuida de un nuevo significado republicano.

Pero dejemos de lado estos aspectos para ocuparnos de las trasnformaciones en
los temas de encuadre. Hacia fines del sigio XVIII, como decia, comienzan a
producirse cambios en este sentido, que serin profundizados por los pintores roman-
ticos. Una nueva funcién social del artista y de la obra de arte en las sociedades
burguesas es sin duda clemento decisivo pan tales cambios. Se inaugura una nueva
iconografia, aunque retomando y reelaborando eclementos miticos tradicionales que
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Ilega.n con fchuencia a través del lenguaje figurativo popular. Otro elemento de
considerable importancia para comprender la pintura romaintica (y en general la del

siglo XIX) es su fuerte conexién con la literatura, tema desarrollado por Mario Praz
en The Romantic Agony (34).

Todo esto me ha llevado a consideraral tema de encuadre como uninstrumento
particularmente Util para aclarar ciertos aspectos de nuestra herencia cultural. ;Qué
ocurré en América con Jos temas tradicionales curopeos y ain con aquéllos creados
en el siglo XIX? ; Existieron reelaboraciones por parte de los artistas americanos de

esos “simbolos visuales”? ; Surgieron aqui temas de encuadre nuevos? Tuvieron esas
imagenes una nueva funcion?

Entiendo que la aplicacion de esta linea de investigacion a los testimonios
iconograficos puede aportar importantes elementos para la comprension de diversos
aspectos de nuestra bistoria social e intelectual, aportando un rico corpus de fuentes
aln inexplorado en todas sus posibilidades.
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