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Empezaré con algunos comentarios acerca de la posible colaboración, o al menos
diálogo, entre los historiadores del arte y otros historiadores que podríamos llamar

generales. El pasado puede comunicarse por diferentes medios: una exposición, una
película, una presentación oral o, simplemente, un texto. Las exposiciones y las pelícu-
las tienen la ventaja de que pueden hablar de imágenes a través de imágenes. En las
páginas que siguen trataré sin embargo de un problema más escurridizo, el del uso de
imágenes en los textos de historia y los desafíos que nos plantea la necesidad de mo-
vernos entre las palabras escritas y el lenguaje de las imágenes. Al final, no deja de ser
una paradoja el uso habitual de metáforas verbales para subrayar precisamente la auto-
nomía de lo visual. 

Es bien conocido que algunos historiadores de la política se interesan por las
imágenes ya desde hace décadas. Por poner un ejemplo que ha contribuido a inspirar
este encuentro, han pasado más de veinticinco años desde que John Elliott y el histo-
riador del arte Jonathan Brown trabajaron juntos en Un palacio para el rey1, libro que
ilustra especialmente bien la posibilidad de una colaboración fructífera entre ambas
disciplinas. 

El diálogo y la colaboración son posibles porque, con frecuencia, los intereses
de los historiadores y los historiadores del arte se superponen. Unos y otros se ocupan
de las imágenes como fenómeno histórico, del relato que construyen, de su recepción
y de los efectos que producen. Comparten, por ejemplo, el interés por saber qué es lo
que se ha considerado arte, por ejemplo, en la historia del coleccionismo y el desarro-
llo de diversos géneros como el retrato2. Sin embargo, sus intereses divergen también
en algunos aspectos. Por un lado, como ha señalado Ivan Gaskell, los historiadores del
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de lo que algunos han
denominado interpicto-
rialidad, y que también
podríamos llamar inter-
visualidad, conceptos
que proceden del de in-
tertextualidad que acu-
ñaron Julia Kristeva y
otros teóricos de la lite-
ratura16. 

A mi modo de
entender, es importante
distinguir entre dos cla-
ses de intervisualidad.
En primer lugar están lo
que a veces se conoce
como citas visuales17. És-
tas presuponen la fami-
liaridad del observador
con determinadas imá-
genes precedentes y de-

penden de ella para su eficacia. En algunos de sus retratos, por ejemplo, Joshua Rey-
nolds alude a o «cita» retratos previos de Anton van Dyck. Sus referencias a los retratos
de Carlos I y su familia eran, de entrada, una forma de enaltecer a sus clientes compa-
rándolos con la realeza y, además, una declaración de orgullo por parte del artista, que
se presentaba así como el nuevo Van Dyck. Igual que las citas, también las parodias
dependen del conocimiento de los observadores, y los historiadores de la cultura de-
ben considerar la posibilidad de que algunos testimonios visuales fueran concebidos,
igual que algunos textos, como parodias de la realidad18.

Puede que, en otras ocasiones, el artista tenga la intención opuesta, confiando
en que el observador sea incapaz de identificar la fuente. El caso extremo es el de las
imágenes recicladas, normalmente una plancha de madera o de metal que resultaba
más apropiada en el contexto para el que había sido pensada. Otros casos se describen
muchas veces pura y simplemente como plagios: en sus Vidas de artistas, Giorgio Va-
sari menciona el irónico comentario que hizo Miguel Ángel de una pintura en la que
«muchos detalles habían sido copiados de otras pinturas». «En el Día del Juicio, afir-
mó, cuando cada cuerpo recupere sus propios miembros no sé qué se hará de esta pin-
tura, porque no le quedará nada».
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1. Frontispicio grabado de la traducción inglesa de Virgilio
Malvezzi, Il Davide Perseguitato (Londres, 1647). Biblioteca de la
Universidad de Cambridge.
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A la hora de manejar las imágenes, es fundamental para el historiador conocer
el uso de los tópicos visuales o topoi, que en la tradición occidental derivan a menudo
del arte de la Antigüedad clásica, como han demostrado una y otra vez Aby Warburg y
sus seguidores. Por ejemplo, una escena de batalla del Renacimiento es menos proba-
ble que proceda de la observación directa del acontecimiento representado –o de cual-
quier batalla, para el caso es igual– que de una representación griega o romana de una
batalla. Es muy probable que el público de entonces lo supiera, pero ahora que las
convenciones visuales han cambiado los historiadores pueden fácilmente llamarse a
engaño. 

La diferencia entre una cita y un plagio o un topos es a menudo difícil de esta-
blecer en la práctica y, en todo caso, es vista más como una diferencia de grado que de
especie. Sea como sea, sin duda merece tenerse en cuenta. 

Segundo. Las imágenes deben situarse en su propia tradición cultural, con sus conven-
ciones o reglas de representación. En la nueva disciplina, o subdisciplina, de los estu-
dios visuales, están utilizándose cada vez más conceptos como el de «alfabetismo vi-
sual». Yo preferiría hablar de «alfabetismos», en plural, ya que las convenciones visuales
que operan en diversos momentos y lugares son también distintas. Hay diferentes có-
digos o discursos visuales que forman lo que Michael Baxandall ha llamado los «ojos
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2. Thomas Bowles, Monumento al Gran Incendio de Londres, 1752, grabado. Londres, British Museum.
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de la época» y Jonathan Crary, entre otros, «regímenes escópicos»19. Esta diversidad de
convenciones visuales afecta por ejemplo a la presencia o ausencia de perspectiva, al
interés o desinterés, como acabamos de ver, por la semejanza entre los individuos re-
presentados y la realidad, a pautas narrativas como la representación de la misma figu-
ra varias veces en la misma escena para sugerir el paso del tiempo o al criterio de que
figuras de estatus inferior deben tener un tamaño menor que el de sus superiores. La
existencia de diferentes sistemas salta especialmente a la vista cuando se produce un
encuentro entre ellos, como ocurrió por ejemplo en el México del siglo XVI o en la
China del XVII20. 

Tercero. Como norma general, lo más probable es que cuanto más profundo sea el ni-
vel del que forma parte un detalle determinado, tanto más fiable sea la información
que proporciona, pues el artista no lo está utilizando de forma consciente para probar
nada21. Dos ejemplos extraídos de la historia urbana, ambos del Londres del siglo
XVIII, pueden ilustrar este punto. En un grabado del monumento al Gran Incendio de
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3. Paul Sandby, Plaza de Covent Garden, h. 1765, acuarela sobre papel, 52 x 67,5 cm. Londres,
British Museum. 
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