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Rudolf Preimesberger (Austria, 1936) es profesor eméri-
to de la Freie Universitét de Berlin. Después de recibir su
doctorado en 1962 en la Universidad de Viena, ha
ensefiado en las universidades de Munich y Zurich y, has-
ta el afio 2001, en Berlin. Sus principales intereses se
encuentran en el arte italiano de la Edad Moderna.
Ademas de sus investigaciones sobre la obra de Pierre
Puget, Giovan Lorenzo Bernini, Pietro da Cortona, Ales-
sandro Algardi, Rafael, Jan van Eyck, Caravaggio y el
género del retrato, Preimesberger ha publicado numero-
sos articulos sobre el paragone de las artes, asi como
sobre las relaciones entre palabra e imagen en el arte del
Renacimiento y el Barroco. Ha sido residente en el Getty
Research Institute en Los Angeles (2002-3) y Samuel H.
Kress Professor at the Centre of Advanced Study in the
Visual Arts de la National Gallery of Art de Washington
D.C. (2007-8). Es miembro correspondiente de la Acade-
mia Austriaca de las Ciencias.

Entre sus numerosas publicaciones cabe destacar:
Portrdt. Geschichte der klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren (editado con Hannah
Baader y Nicola Suthor; Berlin, Reimer, 1999), y su
reciente coleccion de ensayos Paragons and paragone:
Van Eyck, Raphael, Michelangelo, Caravaggio, and Ber-
nini (Los Angeles, Getty Publications, 2011).

Actualmente ultima dos importantes proyectos que
han ocupado los ultimos afios de su investigacion: Cara-
vaggio. Las siete obras de Misericordia; y La basilica
romana de San Pedro, 1623-1644. La decoracion. Ambas
se publicaran préximamente.

Felipe Pereda: Permitame ir, en primer lugar, a los ori-
genes. Usted estudio Historia del Arte en Viena, en una de
las universidades donde aquélla nacio como disciplina
moderna en las primeras décadas del siglo XX. Alois
Riegl, Julius von Schlosser, Ernst Kris, Ernst Gombrich...
;Qué cree que hizo a esta universidad tan extraordina-
riamente productiva?
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Rudolf Preimesberger: Ciertamente, empecé a estudiar
Historia del Arte en Viena en 1955, diez afios después de la
I Guerra Mundial, y experimenté intensamente la tradi-
cion de la Escuela de Viena. El trato con personalidades
como Karl Maria Swoboda, Otto Benesch, Otto Demus y, a
partir de 1962, Otto Pécht, tuvo un influjo decisivo en mi
formacion. Al mismo tiempo, la tension con la Historia del
Arte contemporanea era también palpable. La Escuela de
Viena es parte de esa historia, su éxito participa de la mis-
ma explosion de talentos acaecida en torno a 1900. La pre-
gunta de qué es lo que hizo que a aquélla escuela tan extra-
ordinariamente productiva entre los ultimos afios del siglo
XIXy el comienzo de la II Guerra Mundial se contesta, al
menos parcialmente, echando un vistazo al mapa de la
Europa anterior a 1918. Hasta la primera Gran Guerra Vie-
na era el centro de la Monarquia Habsburgo. Se trataba del
Segundo estado mas grande de Europa, comprendiendo
mas de 11 pueblos diferentes. Robert Musil le dedicé un
canto de cisne profundamente irdnico en su novela “El
hombre sin atributos”. La vieja Europa en la que la Escue-
la de Viena se desarroll6 a partir de 1851 para madurar
hacia 1890, se desvanecid entonces de los mapas politicos,
aunque este no consituyera su fin. Habia recibido una gran
herencia cultural, la cual solo fue destruida en 1938 en la
catastrofe de la I Guerra Mundial.

En 1851, la Historia del Arte se separ6 como discipli-
na independiente de la estética filosofica, credndose la
primera catedra ocupada por Rudolf von Eitelberger
(1817-1885) en Viena. Pero, ;por qué recuerdo todo esto?
Pues porque, sorprendentemente, una de las cosas que
caracterizaron a esta Escuela, tal y como yo habria de
experimentarla afios después, estaba ya presente en sus
origenes. Desde sus mismos inicios, la catedra estaba inti-
mamente conectada con el “Osterreichisches Institut fiir
Geschichtsforschung” (Insituto Austriaco para la Investi-
gacion Histdrica), una escuela de estudios diplomaticos y
paleograficos semejante a la “Ecole des Chartes” de
Paris. Es ahi donde naci6 el interés por las fuentes y su cri-
tica; de ahi también el rigor en la investigacion. Desde sus
origenes, existio un intenso contacto con los museos, asi
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como con la ”Comision Imperial para la Conservacion y
Estudio del Patrimonio Monumental” que fue creada en
aquel entonces: Eitelberger, el fundador de la Escuela y su
primer profeso, fue también el fundador del “Osterrei-
chisches Museum fiir Kunst und Gewerbe” (Museo Aus-
triaco de Arte y Artes Aplicadas). Este es el origen de la
profunda dedicacion de la Escuela a los procesos de pro-
duccion artistica, un interés ajeno a la distincion entre el
Arte con mayusculas y las artes aplicadas. También de la
atencion por el ornamento y lo programatico en la cate-
goria de “estilo”, de la posibilidad de escribir una Histo-
ria del Arte sin nombres —el sello anti-normativo de la
Escuela— visible, por ejemplo, en su investigacién pro-
gramatica de los denominados “momentos de declive”
(Verfallsepochen) en el arte romano, la tardia Antigiiedad
o el manierismo. Para la Escuela de Viena tuvo una gran
importancia cierta decision del departamento Thun, me
refiero a la lucha contra el Hegelianismo. El avance de la
filosofia anti-idealista de Johann Friedrich Herbart
(1776-1841) se materializé en el nombramiento como
Catedratico de Estética de su decidido seguidor, Robert
von Zimmermann (1824-1898). Zimmermann habria de
ser uno de los maestros de Alois Riegl (1858-1906)
demostrando una considerable influencia en su concepto
crucial del “Kunstwollen”.

Todo esto es historia y, por supuesto, es posible verlo
de una manera diferente. Otra cosa son los recuerdos per-
sonales de mi maestro Karl Maria Swoboda (1898-1977)
con quien estudié entre los afios 1955 y 1962. Cuando
llegd de Praga en 1908, Swoboda se encontrd con una tra-
dicion que estaba ya firmemente establecida. En aquel
tiempo su cabeza visible era Franz Wickhoff (1853-
1909), quien en 1895 habia escrito su legendario libro E/
Génesis de Viena (Die Wiener Genesis) —significativa-
mente una contribucion histdrico-artistica— al catalogo de
la Biblioteca Imperial. Se trata, en primer lugar, de una
vision general del arte antiguo romano y, en tanto que des-
gajado del arte griego, de un “momento de declive”. La
eleccion del tema es ilustrativa de la tendencia anti-nor-
mativa de la Escuela de Viena.

Su célebre diferenciacion entre los sistemas de narra-
cion figurativa en “complementaria, individualizadora y
continua” iba a resultar fundamental en cualquier investi-
gacion posterior, aunque padeciera al mismo tiempo de la
aporia metodologica con la que la Escuela de Viena
habria de luchar hasta bien entrado el siglo XX: la famo-
sa “autonomia de la forma”. Siguiendo sus pasos, el
seguidor de Wickhoff, Max Dvorak (1874-1921), con-
templaba la disciplina como una “historia de la resolucion
de problemas artisticos” (Bewdltigung der kiinstlerischen
Probleme). Mi maestro estudiaria con él, siendo su asis-
tente. En su tesis doctoral de 1912, asi como en su habili-
tacion, se reflejan los grandes temas que preocuparon a la
Escuela: la continuidad entre la Antigiiedad, la Edad

Media,y la Edad Moderna en el paradigma del protorre-
nacimiento florentino y en los palacios romanicos y
romanos.

Su carrera profesional refleja la ruptura acaecida en la
historia de la Europa central en el siglo XX. Nombrado
catedratico en la Karls-Universitdt de Praga, su ciudad
natal, fue expulsado en 1945, al término de la II Guerra
Mundial. Cuando regres6 a Viena para ocupar la catedra
que antes habia sido de Max Dvorak y Julius von Schlos-
ser (1866-1938), asumio la tarea de reunir en su persona
las dos tendencias antagonistas que se habian abierto en la
Escuela. En 1912 hizo publico su extraordinario proyecto
de investigacion Euroasiatica (con Viena como centro y
satélites en Teheran y Pekin). Partiendo del mundo grie-
go, enseflaba también el arte eurasiatico y el de Meso-
américa. Siempre permanecio fiel a este objetivo univer-
sal. Al final de su carrera, sin embargo, en 1962, recuerdo
haberle escuchado decir que tan s6lo dejaba atras suefios
y fragmentos (Trdume und Triimmer...).

— Los historiadores del arte mencionados trabajaron en
una via imaginativa, creativa, audaz y, en muchos casos,
radical. En comparacion con ellos, ;jcomo valoraria la
salud de la Historia del Arte actual?

— Para responder a esta pregunta, me gustaria citar a
Hans Belting. En 1983 escribié que la Historia del Arte
como ciencia no se encontraba en absoluto concluida,
aunque si se habian deslegitimado algunas de sus formas
y métodos. Es més, escribio que la separacion entre dos
formas distintas de hacer Historia del Arte —una de carac-
ter historico, la otra orientada hacia el arte contempora-
neo— no tiene ya hoy ningun sentido. Pero escribio algo
mas que me gustaria citar con sus propias palabras: “E
igualmente inservible resulta un marco hermenéutico que
establezca un modelo dogmatico de interpretacion...”.

— Otto Pdcht era uno de los defensores mas intransigen-
tes del formalismo, en especial contra la presion de los
icondlogos. jComo ha influido esto en su trabajo?
¢ Como ve esta polémica desde la perspectiva actual?

— Mis recuerdos de Otto Pacht (1902-1983) estan llenos
de admiracion y al mismo tiempo de nostalgia. Lo
encontré en Viena por primera vez en 1962, cuando
regres6 después de mas de 25 afos de exilio en Inglaterra.
Habia sido estudiante de Julius von Schlosser y amigo de
Robert Musil. Con sus Kunstwissenschaftliche Forschun-
gen de 1930-31 fund6 la llamada “joven” o “segunda”
Escuela de Viena. Junto a Guido von Kaschnitz-Weinberg
y Hans Sedlmayr introdujo el Analisis Estructural (Struk-
turanalyse) en la Historia del Arte.

Pécht tenia una personalidad carismatica. Cuando
regresd a Viena, su éxito fue enorme. Toda una genera-
cion de jovenes historiadores del arte vieneses le imita-
ban. Yo era uno de ellos. Se trataba de un revival del Ana-
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—MARC CHAGALL,

Fig. 1. Rudolf Preimesberger en su estudio

lisis Estructural anterior a 1930. Los estudiantes se
enfrentaban a una deslumbrante historia del arte sistema-
tica, en la cual la obra de arte se encontraba completa-
mente cerrada sobre si misma. Me influyd poderosamen-
te y también influyd en mi forma de contemplar la escul-
tura barroca. Al mismo tiempo, no escapaba a la trampa
aporética de este método. La estructura, es cierto, se
encontraba alli. Sin embargo, ;donde quedaba el conteni-
do? ;Y la historia?

Mis problemas se resolvieron por si solos. En 1966
me trasladé a Roma. Bajo la influencia de la ciudad y de
las grandes preguntas y los temas que la acompaiiaban,
asi como de la influencia de la comunidad internacional
de colegas, los cuales practicaban todos una Historia
del Arte muy distinta a la mia —era el tiempo del positi-
vismo y de la iconologia—, cambiaron mis preguntas vy,
con ellas, mis métodos. ;Como veo hoy la polémica
entre icon6logos e historiadores del estilo? Con pers-
pectiva historica. Fue parte de la propia reflexion de la
disciplina.
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— En su trabajo, sin embargo, existe una marcada ten-
dencia humanista en la que palabra e imagen trabajan en
estrecha colaboracion en la definicion de la obra de arte.
Este es el caso de su mds reciente trabajo sobre la fabri-
ca de San Pedro (que serd publicado proximamente). Ha
sido un proyecto a largo plazo. ;Como definiria este tra-
bajo? ;Es todavia posible decir algo nuevo sobre San
Pedro?

— Si, la polémica fue muy productiva. Mis intereses per-
sonales en el componente verbal de la visualidad —y vice-
versa, en las metaforas lingiiisticas— estdn claramente
vinculados a ello. En aquel tiempo, que la paradoja de
Simoénides de Ceos —segun la cual la poesia es “pintura
parlante” y la pintura, sin embargo, “poesia muda”— fuera
logocéntrica no era una de mis preocupaciones. Entonces
no sabia nada de la critica fundamental que Richard Rorty
habia hecho sobre el cautiverio al que la imagen somete el
pensamiento y el lenguaje, ni tampoco de sus consecuen-
cias en el Linguistic Turn (el Giro Visual de los recientes
estudios anglosajones). Tampoco podia saber que preci-
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samente el dominio del paradigma lingiiistico produciria
el retorno de la imagen (en la propuesta de W. J. T. Mit-
chell y Gottfried Boehm, un giro pictorico o, si se prefie-
re, iconico). Tampoco sabia entonces de la propuesta de la
“imagen como nuevo paradigma”, lo que buscaba eran
“imagenes claramente parlantes”. Y las encontré en un
grupo de significadas obras del arte romano del siglo
XVII que, con toda seguridad, no son solo importantes
obras de las artes figurativas, sino que también lo son de
la literatura, ya que se acompaifian de inscripciones. Me
refiero a la Capilla Cornaro de Bernini, el Ponte Sant’ An-
gelo, asi como el crucero y la ctipula de la basilica de San
Pedro, cuya decoracion fue realizada bajo el pontificado
de Urbano VIII Barberini (1623-1644). Imagen y palabra
estan en ellos intrinsecamente unidos. Alli se encuentra
en tension su doble composicion, siguiendo la estructura
antitética del arte contemporaneo de la impressa. Su arbi-
traria convergencia produce un tercer sentido que no
poseen por si mismas: se trata de monumentales sintesis
iconico-verbales. Desde la desaparicion en el siglo X VIII
del paradigma del ut pictura poesis, imagen y palabra han
sido analizados siempre por separado. Nos encontramos
asi con un género de expresion que se nos escapa. Su
reconstruccion es la tarea de mi trabajo. Todo esto tal vez
responde a su pregunta: “;Es todavia posible decir algo
nuevo sobre la Basilica de San Pedro?”.

— Mientras mantenemos esta entrevista, una de las mds
importantes obras de Caravaggio, La Deposicion de los
Museos Vaticanos, se cuelga en el Museo del Prado. En
su innovadora interpretacion de la obra, esta debe ser
entendida en un estrecho didalogo con el otro Michelange-
lo... Buonarotti. ;Se trata de un homenaje o de una com-
petencia entre ambos?

— Dos elementos fundamentales de nuestro moderno
concepto de artista se encuentran inscritos en el cuadro:
por una parte, la competicion con los creadores del
pasado; por otra, la leyenda del artista. De este modo, la
pintura es una competicion con el todopoderoso Buona-
rrotti, el mas grande artista desde la Antigiiedad, llama-
do, como él mismo, Miguel Angel; en segundo lugar, el
cuadro encierra una alusion a la mas célebre de todas
las anécdotas de su legendaria vida, aquélla referida a
su Pieta del Vaticano, cuya fama habria estado amena-
zada al ser falsamente atribuida por sus compatriotas a
un “jorobado de Milan” (gobbo di Milano), en palabras
de Vasari. El Nicodemo del cuadro muestra los rasgos
faciales de Miguel Angel, pero también una exagerada

protuberancia en su espalda al doblarla exageradamen-
te para cargar con el cuerpo de Cristo. No se trata pues
de Buonarrotti, sino de otro Michelangelo, su jorobado
doppelginger. El espectador, al reconocer la cita
dramatica al gobbo di Milano de la anécdota, se
encuentra asi ante una suerte de firma ironica del pintor
—quien habia nacido en Milan— en el centro de la com-
posicion. El autor se presenta asi en el papel de una
especie de segundo, pero “jorobado”, Michelangelo.

— En los ultimos tiempos, la Historia del Arte ha sido
desafiada por nuevos proyectos interdisciplinarios como
los Estudios de Cultura Visual (Visual Culture Studies) en
el mundo anglosajon, o la Ciencia de la Imagen (Bildwis-
senschaft) en Alemania. ; Comparte usted el punto de vis-
ta fatalista de los que piensan que la Historia del Arte, al
menos tal y como la hemos conocido, se enfrenta a su fin?
— Los llamados Estudios de Cultura Visual son un pro-
ducto tardio de los bien establecidos Estudios Culturales
anglosajones y parecen tener sus propios problemas. Las
numerosas aportaciones que han realizado tienen su pro-
pio reverso: la sombra de la interdisciplinaridad, la critica
ideologica, el constructivismo estricto, asi como su pro-
pio impulso emancipatorio. Con la formula “un estimu-
lante espejo para el discernimiento” de la Historia del
Arte podria describirse con bastante exactitud el papel
que estan desempefiando actualmente en la Historia del
Arte.

Desde los afnos noventa, los nuevos debates tedricos
sobre las imagenes, sobre la visualidad y la iconicidad
han resultado extraordinariamente vivos. En un impor-
tante nimero de ambiciosos proyectos, como por ejemplo
la “antropologia de la imagen” de Hans Belting, ha triun-
fado el conocido como “paradigma visual”. En lo que res-
pecta al proyecto de una Ciencia de la Imagen (Bildwis-
senschaft), ahora parece completamente claro que sus
principales postulados tedricos, e incluso alguna de sus
conclusiones, habian sido ya resueltos por la Historia del
Arte del ultimo siglo. No menos evidente es que la cons-
truccion de una “mega-ciencia de la imagen”, construida
con la aportacion de distintas disciplinas, resulta pro-
blematica. La presencia social de las imagenes no ha
dejado de aumentar. La globalizacion es un hecho. Tal y
como yo lo veo, se trata de un desafio permanente para
nuestra disciplina. | El futuro de la Historia del Arte? Pro-
bablemente veremos nuevas y diferentes formas de trans-
gresion de sus limites. Lo que esta por ver es si sera capaz
de mantener su propia identidad en el futuro.
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