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RESUMO

O presente estudo versa sobre o desenvolvimento do método iconolégico de
Erwin Panofsky a partir de dois ensaios desse autor: um que o aplica e outro que o
formula. Trata-se de uma andlise comparativa que traga as origens dos conceitos
utilizados pelo autor no desenvolvimento de seu método para melhor compreensdo do
mesmo. Nesse sentido, sdo observadas as influéncias de autores ligados ao Instituto
Warburg como Aby Warburg, Alois Riegl, Ernst Cassirer e outras fontes das quais
Panofsky construiu seu método, utilizando para isso diversos comentadores da obra do
autor no qual essa monografia se foca. Essa andlise é feita tendo em vista a recente
retomada das contribuigdes de Panofsky devido a “virada pictorica” que se configura

atualmente nas ciéncias humanas.

Palavras-chave: Historia da Arte, Historiografia da Arte, Virada Pictdrica, Instituto

Warburg, Erwin Panofsky, Método Iconoldgico.
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INTRODUCAO

O presente trabalho oferece um estudo comparativo de dois ensaios de Erwin
Panofsky, publicados originalmente em 1921 na Alemanha e 1939 nos Estados Unidos,
ambos rednidos em um mesmo livio em 1955. Além dessas fontes primarias, outros
escritos do autor serdo utilizados para melhor compreensdo do pensamento de Panofsky,
incluindo os demais ensaios presentes na reunidao de 1955 denominada “Significado nas
Artes Visuais”, assim como 0Utros ensaios e artigos do autor.

O interesse por Panofsky tem aumentado recentemente, como constatou e
questionou Keith Moxey: “O que provoca esse interesse renovado na contribuicdo de
Panofsky para os estudos da historia da arte?”*

Podemos encontrar a resposta para essa pergunta no importante estudo de W.
J. Thomas Mitchell, onde o autor identificou um novo estdgio das ciéncias humanas,
que ele define como “pictorial turn”?:

“The current revival of interest in Panofsky is surely a symptom of the
pictorial turn. Panofsky’s magisterial range, his ability to move with authority
from ancient to modern art, to borrow provocative and telling insights from
philosophy, optics, theology, psychology, and philology, make him an
inevitable model and starting point for any general account of what is now
called “visual culture™®.

Desse modo, a “virada pictérica”, que resulta no interesse maior dos
historiadores pelas imagens, traz com renovado interesse os estudos de Panofsky para as

3

referéncias dos historiadores. No Brasil, um dos estudiosos da “virada pictorica” ¢
Ulpiano Meneses, que reconhece a importancia de Panofsky e alerta pra o uso
“mecéanico” da metodologia desse autor, que pode levar ao mal uso das imagens pelo
historiador®. Por isso a importancia de estudar mais profundamente os escritos de

Panofsky, sua metodologia e as aplicacdes de seu método.

! Originalmente minglés, “What prompts this renewed interest in Panofsky's contribution to art historical
studies?” MOXEY, Keith. Panofsky's Concept of "Iconology" and the Problem of Interpretation in the
History of Art. In: New Literary History, Vol. 17, No. 2, Interpretation and Culture, 1986, p. 265.

2 “It does seem clear that another shift in what philosophers talk about is happening, and that once again a
complexly related transformation is occurring in other disciplines of the human sciences and in the sphere
of public culture. I want to call this shift “the pictorial turn”.” (MITCHELL, W. T. J., Picture Theory:
Essays on verbal and visual representation, 1994, The University of Chicago Press, p. 11)

Curiosamente, essa nova “virada” foi cunhada também por Gottfried Boehm, outro autor que utilizou a
ideia de Richard Rorty de “virada”, no caso a “linguistic turn” (virada linguistica) para propor uma nova
etapa das ciéncias humanas. No caso de Boehm, a virada foi denominada “ikonische wendung”, traduzida
em inglés para “iconical turn” e emportugués literalmente para “virada iconica”.

¥ MITCHELL, W. J. T. Picture Theory, The University of Chicago Press, 1994, p. 16.

* Ao apontar os “desvios ou insuficiéncias que a prética atual da Histéria revela entre nés”, uma dessas
insuficiéncias ¢ a “dependéncia de técnicas de leitura derivadas de uma submissdo mecénica a



Ambos os ensaios trabalhados nesta pesquisa (de 1921 e 1939) foram reunidos
por Erwin Panofsky no livro originalmente intitulado Meaning in the Visual Arts
(1955), publicado no Brasil com o titulo de “Significado nas Artes Visuais”. O ensaio
de 1939 aparece como primeiro capitulo, enquanto o ensaio de 1921 aparece como
segundo. H& uma inversdo intencional por Panofsky ao colocar primeiro o ensaio
posterior, metodologico, e depois o ensaio onde o método ¢ “aplicado” (ndo ¢
exatamente a aplicacdo desse método, jA& que o método foi sistematizado
posteriormente®).

Desse modo, a escolha desses dois ensaios como fontes priméarias ndo foi
aleatoria. Ambos se apresentam na reunido de ensaios de 1955 escolhidos e ordenados
segundo a vontade de seu autor, e colocados intencionalmente em ordem inversa:
primeiro o método, depois sua “aplicacdo”. No presente trabalho ha uma nova inversdo
dessa ordem, na perspectiva de seguir a trajetéria de Panofsky em sua construcdo do
método a partir da pratica de pesquisa, e ndo o contrario como sugere a ordem dos
ensaios no livro de 1955. Faremos aqui o que sugere Germain Bazin: “Para apreciar
toda a amplitude, riqueza e sutileza do pensamento de Panofsky, é util seguir-lhe a
trajet(’)ria”s.

Erwin Panofsky desenvolveu o método iconolégico (ou simplesmente
Iconology’) que havia sido iniciado por Aby Warburg® no principio do século XX°.

Panofsky, discipulo de Aby Warburg, iniciou suas pesquisas na Alemanha nos anos

iconografia/Iconologia de Panofsky” (MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura visual,
Histdria visual. Balango provisdrio, propostas cautelares. In: Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, v.
23,n° 45, 2003, p. 22-23).

5 Conforme veremos a seguir, a primeira tentativa de sistematizacdo do método iconolégico ocorreu antes
de 1939, mas ainda assimap6s 1921.

® BAZIN, Germain. Histéria da Historia da Arte. Sdo Paulo, SP, Livraria Martins Fontes Editora, 1989, p.
180.

"BAZIN, Germain. op. cit., p. 178.

8 Sobre Warburg, Gombrich, um de seus “sucessores”, escreveu: “Aby Warburg, historiador del arte y
fundador del instituto que lleva su nombre; hijo mayor de un banquero, nacié en Hamburgo el 13 de junio
de 1866. Ingres6 a la Universidad de Bonn en 1886 y tomd cursos de historia del arte y arqueologia
clasica. Un periodo que pas6 en Florencia en 1888 fue decisivo para elegir el tema de su tesis doctoral
(sobre Botticelli), que termin6 en Estrasburgo. En 1895 visitd Nuevo México y en 1897 se establecio en
Florencia. En 1904, al regresar a Hamburgo, empez6 a reunir una biblioteca mientras elaboraba sus ideas
sobre el arte y la mentalidad del Renacimiento italiano y la transformacion de las imagenes mitolégicas y
astrolégicas. El colapso de Alemania después de la guerra le produjo una depresion nerviosa de la que no
se recuperé hasta 1924. Pas6 los Gltimos cinco afios de su vida trabajando en una sintesis de sus ideas
tedricas. Murid, siendo un estudioso muy respetado, el 26 de octubre de 1929. Su fundacién, Die
Kulturwissenschaftiliche Bibliothek Warburg, tuvo que trasladarse a Inglaterra en 1933; en 1944 fue
incorporada a la Universidad de Londres como Instituto Warburg.” (GOMBRICH, E. H. Tributos:
Version Cultural de Nuestras Tradiciones. Ed. Fondo de Cultura Economica, 1991, p. 116)

®BAZIN, Germain. Histéria da Histéria da Arte. Sdo Paulo, SP, Livraria Martins Fontes Editora, 1989, p.
177-178.



1920, na Universidade de Hamburgo, e depois trabalhou na Universidade de Nova York
e também em Princeton, onde em 1935 entrou para o Institute of Advanced Study,
instituicdo recém formada que abrigou diversos cientistas que haviam sido expulsos ou
haviam fugido da Alemanha Nazista.

O Instituto Warburg foi fundado como tal em 1929, mas j& existia em forma
de biblioteca de Aby Warburg (que teria ganhado todos os livros que quisesse de seu
irmao através de umacordo no qual Aby renunciara sua parte da heranca paterna'®).

O primeiro ensaio que serad trabalhado intitula-se “A Historia da Teoria das
Propor¢des Humanas como Reflexo da Histdria dos Estilos” e foi retomado mais
recentemente por Carlo Ginzburg*. Nesse ensaio, Panofsky, tendo visto os movimentos
artisticos de sua época e procurando entendé-los melhor'?, trata de demonstrar a perda
de importancia da teoria das propor¢cdes humanas na arte denominada moderna através
de uma analise do papel dessa teoria em boa parte do que se entendia por “histéria da
arte” no inicio do século XX: uma historia que engloba o Egito, a Grécia, a arte
bizantina e, com maior énfase, a arte renascentista.

Panofsky inicia pela arte egipcia, que de acordo com ele é baseada em formas
planas e proporcdes determinadas em medidas absolutas®®, o que o autor interpreta
como uma inten¢do artistica (Kunstwollen) de constancia: a arte egipcia ndo é uma
representagdo do real (“simbolizagdo do presente vital’), mas uma expressao
(“reconstrucdo”) da eternidade intemporal, como “um corpo que espera para ser
reanimado”, ndo representando um ser humano especifico, mas a existéncia “potencial”.
Ou seja, ndo ha subjetividade (percepcdo) por parte do artista egipcio™®.

Na arte grega, a figura humana ganha existéncia especifica, portanto precisam

existir proporcGes que permitam agOes, movimentos, proporgOes essas que Serdo

10 “pDizuma lenda que os dois irmiaos Warburg, Aby e Max, quando tinhamtreze ¢ doze anos, partilharam
entre si a heranca do banco paterno; Aby renunciou a sua parte em favor de Max, sob a condicdo de que
este The comprasse todos os livros que quisesse”. BAZIN, Germain. Historia da Historia da Arte: de
Vasaria nossos dias. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989. p. 177.

1 Em GINZBURG, Carlo. Além do exotismo: Picasso e Warburg. In: Relagées de forca, Sao Paulo, SP,

Ed. Schwarcz Itda, 2008, pp. 118-136.

Tal questdo é mais profundamente trabalhada no primeiro capitulo do presente trabalho.

2 “Vimos todos, com nossos proprios olhos, os utensilios e fetiches das tribos africanas serem
transferidos dos museus de etnologia para as exposicdes de arte” (PANOFSKY, Erwin. Significado nas
artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 33.)

13 PANOFSKY, Erwin. “A histéria da teoria das proporgdes humanas como reflexo da historia dos
estilos”. In: Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009. p. 92 — 97.
14 PANOFSKY, Erwin. op. cit., p. 98.



estabelecidas com o Cénone de Policleto, que fornece propor¢bes organicas
tridimensionais, contra a identidade mecénica egipcia®.

Panofsky ainda compara a arte medieval com a arte egipcia (devido a
caracteristica planar, diferenciando as duas pela consideracdo do fundo na arte
medieval, o que ndo hd na egipcia) e comenta as diferencas entre a arte bizantina e o
estilo gotico, chegando entdo a arte do Renascimento, quando se “legitima e racionaliza
essas trés formas de subjetividade™'®, formas essas comentadas durante o ensaio. Ao
final do mesmo, Panofsky comenta também a teoria das propor¢bes humanas na arte
moderna: “E compreensivel que sua importancia devesse forcosamente diminuir quando
0 génio artistico comecgou a enfatizar a concepg¢do subjetiva do objeto de preferéncia ao
proprio objeto”’.

O segundo ensaio, de 1939, foi intitulado “lconografia e Iconologia: Uma
Introdugdo ao Estudo da Arte da Renascenca”. E um ensaio onde Erwin Panofsky
sistematiza 0 metodo da iconologia, definindo as diferengas entre esse conceito e 0
conceito de iconografia.

Sobre esse ensaio, Peter Burke, como muitos autores, destaca a proposta
metodoldgica dos “trés niveis de interpretacao’:

O enfoque de imagens do grupo de Hamburgo foi sintetizado num famoso
ensaio de Panofsky, inicialmente publicado em 1939, distinguindo trés
niveis de interpretacdo correspondendo a trés niveis de significado do

préprio trabalho. 18

Esta pesquisa, portanto, ird tentar entender as articulagdes entre o método
iconologico de Erwin Panofsky, aplicado em 1921, teorizado em 1939 e reunido em
1955, o Instituto Warburg (instituicdo da qual Erwin Panofsky foi um dos colaboradores
mais importantes'®) e os autores que influenciaram a formacéo do método iconoldgico,

como Warburg, Riegle Cassirer.

1> PANOFSKY, Erwin. op. cit., p. 100-102.

® PANOFSKY, Erwin. op. cit., p. 138.

" PANOFSKY, Erwin. op. cit. p. 146.

'8 BURKE, Peter. Testemunha Ocular. Bauru, SP: EDUSC, 2004, p. 45.

19 Segundo Germain Bazin: “A figura central da Iconology fundada por Aby Warburg foi, pois, apesar de
sua auséncia de Londres, Erwin Panofsky.” BAZIN, Germain. Historia da Historia da Arte: de Vasari a
nossos dias. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989. p. 178.
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1 A “APLICACAO” DO METODO

Iniciarei analisando o ensaio “A Histéria da Teoria das Propor¢des Humanas
como Reflexo da Histdria dos Estilos”, apesar de Panofsky, quando teve a oportunidade
de escolher a ordem dos ensaios, ter escolhido coloca-lo em segundo lugar, apds o
ensaio “Iconografia e Iconologia: Uma Introdugdo ao Estudo da Arte da Renascencga”,
que serd o segundo em minha ordem. Isso ocorre pois o ensaio aqui trabalhado foi o
primeiro a ser publicado, em 1921, enquanto o outro foi publicado primeiramente em
1939. Esse ensaio portanto ndo € a aplicagdo de um método ja desenvolvido, mas
constréi esse método ou contribui para sua construgdo, sendo assim uma “aplicagdo” de
um método em desenvolvimento. Desse modo, veremos como a pratica de pesquisa
desenvolveu o método ao invés de ser desenvolvida a partir dele.

Carlo Ginzburg recentemente trouxe atencdo a esse ensaio ao fazer uma
referéncia a ele em seu ensaio “Além do exotismo: Picasso ¢ Warburg”?°. Suas
consideracdes serdo abordadas ao final desse capitulo, ja que dizem respeito as ultimas
consideracgdes de Panofsky no ensaio.

Panofsky realiza nesse ensaio um estudo abrangente da historia da arte onde
compara diferentes estilos, do egipcio ao grego, ao renascentista e até ao moderno (em
uma de suas influéncias por Riegl®) , focando-se na questio das proporcdes humanas e

tendo em vista sua diferenca mais que sua semelhanca:

“Ha uma diferenca fundamental entre 0 método dos egipcios e 0 método de
Policleto, entre o procedimento de Leonardo Da Vinci e o da ldade Média,
uma diferenca tdo grande e, sobretudo, de tal carater que reflete as diferencas
basicas entre a arte do Egito e a da Antiguidade Classica, entre a arte de
Leonardo Da Vincie a da Idade Média.” 2

Panofsky esta aqui comentando a diferenca qualitativa entre os diferentes
canones de propor¢fes humanas: diferenca que ndo se limita apenas as medidas das

propor¢cdes em si, mas também ao seu uso e ao seu sentido, seu significado. Aqui se

20 GINZBURG, Carlo. Além do exotismo: Picasso e Warburg. In: Relacdes de forca, Sdo Paulo, SP, Ed.
Schwarcz Itda, 2008, pp. 118-136.

2L «“Em primeira instancia, o método de Riegl implica no estudo de um Estilo confrontando-0 com outros,
particularmente como estilo precedente e com o estilo sucessor”

(BARRQOS, José Costa D’Assuncdo. Por uma historiografia comparada da arte: uma anéalise das
concepcdes de Riegl, Waolfflin e Didi-Huberman. Rio de Janeiro. Disponivel em:
http://mww.hco mparada.ifcs.ufrj.br/revistahc/artigos/volume002_Num002_artigo00

1pdf, p. 13))

22PANOFSKY, Erwin. “A historia da teoria das propor¢des humanas como reflexo da historia dos
estilos”. In: Significado nas Artes Visuais. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p. 90.
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evidencia a grande preocupacdo metodolégica do autor, que ele mesmo explicita a
seguir:

“Se, ao considerarmos os varios sistemas de proporgdes por nés conhecidos,
tentarmos compreender seu significado em vez de sua aparéncia, se nos
concentrarmos mais na formulagdo do problema proposto do que na solucéo
obtida, eles hdo de revelar-se como expressdes da mesma “intengdo artistica”
(Kunstwollen) percebida nas construgfes, esculturas e pinturas de um dado
periodo ou artista.”?®

E em uma nota de rodapé que encontramos um dos maiores exemplos do
conceito de Kunstwollen de Panofsky. Ao detalhar melhor a escultura egipcia em sua
segunda nota, Panofsky comenta uma das mudancas proporcionadas pela arte grega em
relacdo a egipcia: “assim como a mitologia grega apreciava a metamorfose, do mesmo
modo a arte grega sublinhava esses movimentos transitorios”?*. Desse modo, a arte de
determinada época reflete 0 momento historico.

Para poder comparar as diversas maneiras de construgdo e utilizacdo dos
canones das propor¢des, Panofsky define um conceito de teoria das proporgdes: “um
sistema de estabelecer as relacbes matematicas entre as diversas partes de uma criatura
viva, particularmente dos seres humanos na medida em que esses seres sejam
considerados temas de uma representagio artistica.”?

A partir dessa definicdo, Panofsky descreve as possibilidades de variagdes das
proporcBes dentro desse conceito, ja indicando quais serdo as diferengas encontradas
concretamente nos casos por ele analisados:

“As relagdes matematicas poderiam ser expressas pela divisdo de um todo [O
caso da arte grega], bem como pela multiplicacdo de uma unidade [arte
egipcia]; o esforco de determina-las poderia ser guiado por um anseio de
beleza [arte grega], bem como por um interessa pelas “normas” [arte
bizantina]26ou, enfim, por uma necessidade de estabeler uma convencéo [arte
egipcia]”

Panofsky indica também a possibilidade da existéncia de propor¢des humanas
com prop0sito ndo-artistico, ou seja, a definicdo de um canone das propor¢Ges humanas
gue ndo tem por intencdo ser um ideal artistico, como é o caso do canone arabe dos

»27 que sera examinado posteriormente.

“Irmaos da Pureza
Panofsky prevé que haveria trés caminhos para a producdo de canones das

propor¢des humanas: estabelecer proporgdes “objetivas” sem as “técnicas” (definigdo

231d. op. cit., p. 90.
21d. op. cit., p. 93
2°|d.. op. cit., p. 90-91
251d. op. cit., p. 91
271d.. op. cit., p. 114.
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de canone sem preocupacdo artistica), “técnicas” sem “objetivas” (apenas a
preocupacdo artistica) ou “considerar-se isenta de qualquer uma dessas duas escolhas,

ou seja, no caso de as proporgdes “técnicas” e “objetivas” coincidirem”?®

O autor inicia o estudo do primeiro caso da sistematizagdo das proporgdes
humanas através de um exemplo desse Ultimo caminho: a arte egipcia. De acordo com o
autor, trés condicdes “impedem a coincidéncia das dimensdes “técnicas” e “objetivas”,
mas a arte egipcia [...] ignorou completamente todas as trés”?°. Essas trés condicdes, de
maneira resumida, séo a alteracdo das dimensfes causada pelo movimento do corpo, a
perspectiva vista pelo artista e a perspectiva vista pelo observador potencial®°.

Desse modo, a arte egipcia consegue fazer coincidir as propor¢des “técnicas” e
“objetivas™ ignorando as trés condigdes citadas. Isso significa que na arte egipcia as
propor¢des ndo funcionam como um referencial para a criagdo artistica, elas em si sdo a
criacdo artistica, no sentido de que ndo ha manipulacdo dos cénones pelo artista
segundo o &ngulo, movimento ou qualquer outra condi¢éo real de percepcédo do objeto.

Sobre o canone das propor¢bes no Egito, Panofsky afirma que se baseava em

531

um sistema de “dimensdes relativas”®”, tratando-se portanto de divisdes que

possibilitavam a representacdo, ou melhor, a producédo (ja que na arte egipcia, conforme
Panofsky demonstra nesse ensaio, o0 objetivo ndo é representar o real, mas reconstrui- lo)
do artefato em qualquer escala. Essas divisdes sdo feitas concretamente a partir de

quadrados iguais que determinam as proporg¢des, conforme demonstrado no “Esbogo de

trabalho de escultor egipcio (papiro). Berlim, Neues Museum.”>?

No sentido de demonstrar a diferenca mais que a semelhanca, Panofsky

compara o uso da rede de quadrados iguais pelos egipcios ao uso “pelos artistas

modernos™?, particularmente da técnica mise au carreau (transferéncia de

934

“composicdes de uma superficie menor para outra maior”*") colocando como diferenga

fundamental a “rede usada pelo artista egipcio precedia o desenho e predeterminava o

produto final”, sendo desse modo construtiva e nio transferencial. *°

281d. op. cit., p. 91

291d. op. cit., P. 92

%01d. op. cit., P. 92

31d. op. cit., 96

%21d. op. cit., p. 95, Imgam de nGmero 18 no livro.
*31d. op. cit., P. 97

*1d. op. cit., P. 97

%1d. op. cit., P. 97
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Apos essa descricdo das proporcdes na arte egipcia, Panofsky faz uma analise
mais profunda, que diz respeito a intencdo artistica egipcia: “Esse método egipcio de
empregar uma teoria de proporcoes reflete claramente sua Kunstwollen, dirigida ndo a
variavel, mas a constante, ndo a simbolizacdo do presente vital, mas a realizacdo da
eternidade intemporal”. A comparagdo feita aqui ¢ com a arte grega, ¢ segue da

seguinte maneira:

”Esse método egipcio de empregar uma teoria de propor¢des reflete
claramente sua Kunstwollen, dirigida ndo a variavel, mas a constante, ndo a
simbolizacdo do presente vital, mas a realizacdo da eternidade intemporal. A
figura humana criada por um artista da época de Péricles devia,
supostamente, estar investida de uma vida que era apenas aparente, mas — no
sentido artistotélico — “atual”; era somente uma imagem, mas uma imagem
que espelhava a fungdo orgénica do ser humano. A figura humana criada por
um artista egipcio devia, supostamente, estar investida de uma vida real mas
— no sentido aristotélico — apenas “potencial”; reproduzia a forma e ndo a
fun¢do do ser humano, numa rép lica mais duradoura.”%®

A diferenca pode ser dificil de compreender para o leitor ocidental atual, que
partilha de fundamentos artisticos da arte grega, particularmente de arte como
reproducdo da realidade segundo um ideal estético, e talvez por esse motivo Panofsky
segue comsua longa comparacdo que evidencia a singularidade da arte egipcia:

“De fato, sabemos que a estatua tumular egipcia ndo era feita com o intuito
de simular uma vida propria mas de servir como substrato material para
outra vida, a vida do espirito “K&”. Para os gregos, a éfigie [sic] plastica
comemora um ser humano que viveu; para 0s egipcios, é um corpo que
espera para ser reanimado. Para 0s gregos, a obra de arte existe numa esfera
de idealidade estética; para os egipcios, numa esfera de realidade magica.

Para os primeiros, a meta do artista é a imitagdo ( plunats ); para 0s
ultimos, a reconstruc;zio.”?’7

E assim, a partir de uma descricdo formalista e iconografica da arte egipcia,
que Panofsky avanca além da mesma para propor sua interpretacdo iconolégica*® da arte
egipcia, que, de acordo com essa interpretacdo, reflete sua “inten¢do artistica” ou
Kunstwollen. A “intengdo artistica” egipcia ¢ a da eternidade, e assim sua arte ¢
fundamentalmente distinta da arte grega: o artista egipcio ndo produz arte para ser vista
e admirada por sua estética, mas, sem preocupagdo com a beleza, cria “um corpo que
espera para ser reanimado”.

Essa comparacdo é retomada posteriormente quando o autor comenta o canone

classico das proporces, quando esclarece o objetivo da arte grega e como seu canone

%°1d. op. cit., p. 98

%71d. op. cit., p. 98

38 Refiro-me aos trés niveis de interpretacio da arte propostos por Panofsky, que sdo discutios em maior
profundidade no capitulo 2 do presente trabalho.
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de proporcdes estd ligado com esse objetivo: “Enquanto a meta do sistema egipcio €
apenas reduzir o convencional a uma formula fixa, o canone de Policleto pretende
capturar a beleza3°.

A comparacdo com a arte grega feita ao final dessa parte introduz a segunda
parte do ensaio, que explora a questdo das proporcdes na arte classica, colocada em
oposicdo a arte egipcia: “Os principios da arte arcaica grega ainda eram similares aos
dos egipcios; o avango do estilo classico em detrimento do arcaico consistiu em aceitar
como Vvalores artisticos positivos precisamente aqueles fatores que os egipcios haviam
negligenciado ou negado™*°

Dessa maneira Panofsky demonstra que a arte grega considera aquelas trés
condigdes que impediam a coincidéncia das proporcdes “objetivas” e “técnicas”,
ignoradas pelos egipcios, ndo sdo ignoradas nesse caso. Isso provoca, do ponto de vista
da pesquisa, uma dificuldade em relagcdo &s fontes, ja que o produto final da arte ndo
corresponde exatamente as proporcoes “objetivas” como ocorria na arte egipcia, ou, nas
palavras de Panofsky, “Uma vez que as dimensdes “objetivas™ e “técnicas” deixaram de
ser idénticas, o sistema, ou sistemas, ndo mais podia ser percebido diretamente nas
obras de arte”*!

Como solugdo para essa falta de fontes artisticas, Panofsky aponta “algumas
informacGes de fontes literarias, frequentemente ligadas ao nome de Policleto — o pai,

ou pelo menos, o formulador da antropometria classica grega”*?.

Panofsky tras
efetivamente a seguinte citacdo no corpo do texto do ensaio aqui trabalhado:

“Crisipo... sustenta que a beleza ndo consiste nos elementos, mas na
proporgdo harmoniosa das partes, a proporgdo de um dedo para o outro, de
todos os dedos para o resto da mao, do resto da mdo para o pulso, desses para
0 antebrago, do antebraco para o braco inteiro, ou seja, de todas as partes
entre si, como esta escrito no canone de Policleto”*

Segundo sua defini¢do prévia de propor¢cdes “objetivas” (puramente de
medicdo do corpo, sem pretensoes artisticas) e “técnicas” (aquelas utilizadas pelo artista
emseu fazer), Panofsky ressalta dois pontos a partir dessa citacdo: o caAnone de Policleto

trata-se de um sistema de proporgdes “objetivas” e “o testemunho de Galeno caracteriza

91d. op. cit., p. 104.

*01d. op. cit., P. 99

*11d. op. cit., P. 100

“21d. op. cit., P. 100

3GALENO, Placita Hippocratis et Platonis, V. 3 apud PANOFSKY, op cit., p. 101.
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0 principio da teoria policletiana das propor¢cdes como o que pode ser chamado de
“organico”*.

A partir dessas duas constatagbes sobre o canone de Policleto, Panofsky
retorna a comparacdo com a arte egipcia para elucidar o significado da palavra
“organico” nesse contexto. Trata-Se das proporcdes relacionais no canone grego, que
definem as proporcdes considerando as medidas dos membros do corpo em relagcdo com
os demais membros e o todo. Na arte egipcia, diferentemente, ndo existe efetivamente
uma relacao entre partes, ja que todas as partes ttm uma mesma medida: um quadrado,
uma unidade. “Assim, ndo ¢ um principio de identidade mecanica e sim um principio de
diferenciacdo organica que forma a base do cénone de Policleto; seria totalmente
impossivel incorporar suas estipulagdes numa rede de quadrados.”*® O autor aponta
como um exemplo de canone “orginico”, lembrando a falta de fontes visuais do canone
legitimamente grego, uma figura de Direr de 1528, que ilustra a maneira visual de
definir um cé@none organico, especialmente se comparada ao canone egipcio, e sua
impossibilidade de representacdo em unidades iguais (os quadrados egipcios).

Assim como Panofsky analisou e descreveu o cdnone egipcio para entdo
definir sua “intengdo artistica” (Kunstwollen), o mesmo ¢é feito em relacdo a arte e ao
canone das proporcdes grego. Aqui surge o motivo do cdnone organico de proporcdes: a
“estética classica” que “identificava o principio da beleza com a harmonia das partes
entre si e com o todo”*’. Apés essa citacdo, Panofsky escreve uma longa nota sobre a
teoria estética de Vitravio e seus trés principais conceitos: proportio, symmetria e
eurhytmia. Basicamente, a terceira corresponde & terceira condigdo que impedia a
coincidéncia das propor¢des “objetivas” e “técnicas” citadas por Panofsky, que era a
distorcdo da representacdo em relagdo ao real para que essa parecesse mais real. Os
outros dois conceitos Panofsky define da seguinte forma: ‘Parece-me que para Vitravio
symmetria estava para proportio assim como definicdo de normas esta para realizacdo
de normas.”*®. Desse modo Panofsky faz uma comparagdo com o que ele define como

“proporgdes objetivas” e “proporgdes técnicas”.

*PANOFSKY, Erwin. op. cit., P. 101.
*1d. op. cit., P. 102
*°1d. op. cit., P. 141.
*71d. op. cit., P. 105
*81d. op. cit., P. 105
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Ao contrario dos egipcios, cujo “codigo de arte” era “inflexivel, mecanico,
estatico e convencional”, os gregos valorizavam “um sistema de relagdes, elastico
flexivel, dinAmico e esteticamente relevante.”*°.

Panofsky inicia a terceira parte do ensaio, que trata da arte medieval, de uma
maneira distinta. Enquanto até agora havia comecado pelas propor¢cdes para entdo
mostrar como elas eram reflexo de seu estilo (como indica o titulo do ensaio), aqui
Panofsky inicialmente define o estilo: “planado” e ndo “planar”. A diferencga é explicada
em uma comparagdo com a arte egipcia, essa sim “planar”: “As representa¢des egipcias
sdo planares porque a arte egipcia retrata s6 o que pode ser apresentado de facto no
plano; as representacbes medievais parecem planares, embora a arte medieval
represente aquilo que ndo pode ser apresentado de facto no plano”°. Desse modo, a arte
egipcia aceita um Unico plano, enquanto a arte medieval admite a tridimensionalidade, o
que pode ser visto pela presenga de “motivos de fundo” e pela existéncia (¢ mesmo

preponderancia) do perfil de trés quartos na arte medieval®*

. A diferenca entre essa
tridimensionalidade da classica é que “essas posicdes ndo sdo mais exploradas de modo
a gerar a ilusdo de verdadeira profundidade; ja que os meios opticamente eficazes de
modelagem e sombreamento foram abandonados, essas posicdes sdo expressas, via de
regra, pela manipulacdo de contornos lineares e areas de cor.”>?

Panofsky volta a sua divisdo entre proporcdes “técnicas” e “objetivas” para
entender as proporgdes medievais, fazendo a seguinte comparacdo entre as trés culturas
ja vistas:

“A teoria egipcia das propor¢des, identificando as dimensdes “técnicas” com
as “objetivas”, for a capaz de combinar as caracteristicas da antropometria
com as de um sistema de construcao; a teoria grega das proporcdes, abolindo
esta identidade, vira-se forgada a renunciar & ambicdo de determinar as
dimensdes “técnicas”; o sistema medieval renunciou a ambi¢do de determinar
as “objetivas”: limitou-se a organizar o aspecto planar da figura. Enquanto o
método egipcio for a construtivo e o da Antiguidade classica antropométrico,
pode-se dizer que o da Idade Média foi esquemético.”53

Retomando e resumindo, isso significa que o artista egipcio reproduzia um
canone de proporcdes em sua obra, fazendo da obra 0 mesmo que o canone, enquanto
artista grego baseava-se em proporgdes pré-determinadas, ou seja, em um canone de

propor¢des “objetivo”, para produzir uma obra sem restricdo de propor¢des “técnicas” e

*91d. op. cit., 105
*01d. op. cit., 109
*1d. op. cit., 109
*21d. op. cit., 109
*31d. op. cit., 110
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ainda o artista medieval tinha como referéncia um canone extremamente pratico, como
Veremos a seguir.

A arte medieval, diferentemente das duas anteriores, é dividida por Panofsky
em duas tendéncias que “se baseiam no mesmo principio de esquematizacao
planimétrica, mas diferem uma da outra ja que esse principio € interpretado de maneiras
dessemelhantes: a bizantina e a gotica.”>*

Na arte bizantina, “as dimensdes do corpo [...] eram expressas em
comprimentos de cabega, ou, mais exatamente, de face”. Desse modo ndo havia um
sistema de relagcdes como no canone de Policleto, ndo havia “fracdes ordinarias” mas a
“aplicacdo um tanto grosseira, do sistema de médulo ou unidade”. Em uma nota sobre a
selecdo da cabeca ou rosto como a unidade padrdo, Panofsky comenta que isso é

955

caracteristico da “indole da época™® (em inglés “temper of the times”°®), explicando

que “do ponto de vista classico, os valores métricos da face, pé, clbito, mdo e dedo

tinham igual interesse: agora, 0 rosto, sede da expressdo espiritual, € tomado como

»ST citando Averlino Filarte, autor medieval, “devido a sua

5958

unidade de medida
importancia, beleza e divisibilidade
Essa passagem sobre a cabeca como unidade de medida impressiona pois
mesmo 0s guias ocidentais de anatomia artistica usados atualmente®® mantém a cabeca
como unidade mais importante e determinante para as demais, embora utilizem também
a relacéo entre diferentes partes do corpo de maneira analoga ao cdnone de Policleto.
Panofsky aponta como origem dos canones medievais que utilizam essa forma
de medida em médulo ou unidade (ao contrério das fracbes ordinarias antigas),
expressamente do Manual do Pintor do Monte Atos e do Tratado de Cenini, um canone

arabe definido “nos escritos dos “Irmaos da Pureza”, uma irmandade erudita drabe que

41d. op. cit., 110

551d. op. cit., 110

6 PANOFSKY, Erwin. Meaning in the visual arts. Anchor Books, Estados Unidos, Garden City, N.Y.,
1955, p. 74.

S’/PANOFSKY, Erwin. A histéria da teoria das proporces humanas como reflexo da histéria dos estilos.
In: Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 111

%8 Antonio Averlino Filartes Trackat iiber die Baukunst, W. von Oettingen, ed., [Quellenschriften fiir
Kunstgeschichte, novasérie., 111), Vienna, 1890, p. 54 apud. Panofsky, Id. op. cit., p. 112

%9 Seria necessaria uma pesquisa mais aprofundada e possivelmente quantitativa dos manuais mais
utilizados atualmente, mas principalmente os guias de Andrew Loomis e J. G. Chapman (p. 89) dividemo
corpo de acordo com a altura da cabeca, enquanto George Bridgman (Bridgman’s Complete Guide to
Drawing from Life, p. 18) apresenta trés diferentes canones: o de Dr. Paul Richer (segundo o autor, de
acordo com Cousin, pintor renascentista), o de Dr. William Rimmer e o de Michelangelo, todos divididos
em unidades determinadas pela altura da cabeca. Curiosamente o prdprio Paul Richer divide graficamente
apenas a parte superior do corpo em unidades da cabega, preferindo outras relagdes entre membros para a
parte inferior, embora sua figura de 7 cabegas e meia siga o que ele chama de “cénone cientifico”, outro
aspecto interessante. (RICHER, Paul. Artistic Anatomy. Watson-Guptill Publications, New York, 1986.)
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floresceu nos séculos IX e X”, que divide o corpo humano em unidades da altura da
palma aberta, 4/5 da altura da cabeca®. Panofsky localiza historicamente as origens do
canone dessa irmandade, por sua vez, no “final do periodo helenistico, ou seja, uma
época em que a visdo geral do mundo foi transformada, ndo sem influéncia oriental, a
luz do misticismo numérico”®!. De fato esse cAnone persegue uma harmonia numérica
em relagdo ao cosmo.

Esse canone arabe ¢ puramente “objetivo”, e ndo “técnico”, definindo as
propor¢des do corpo da crianca recém-nascida de acordo com uma perspectiva
astroldgica e cosmoldgica (dai o uso do recém-nascido e ndo do adulto, ja que nessa
perspectiva o primeiro é mais diretamente afetado pelas forcas controladoras do
universo), sem compromisso coma “representagdo pictorica da figura humana”®2,

Ora, mas ndo eram as propor¢des medievais exclusivamente “técnicas’? Como
podem elas terem em sua origem um canone exclusivamente “objetivo”™? O proprio
autor percebe a contradigcdo e esclarece: “Por mais paradoxal que parega, um sistema
numérico ou algébrico de medidas, reduzindo as dimensdes do corpo a um modulo
unico é — desde que o modulo ndo seja muito pequeno — muito mais compativel com a
tendéncia medieval para a esquematizacdo do que o sistema classico de fracGes
ordinarias”®. O motivo para o sucesso do “médulo tnico” na arte medieval é explicado
na seguinte comparacdo entre 0 método grego de fracBes ordinarias e o sistema de
unidades ou modulos:

“O sistema “fraciondrio” facilitava a apreciagdo objetiva das
proporgdes humanas, mas ndo sua representacdo adequada numa obra de
arte: um canone transmitindo relagdes mais do que quantidades reais provia
0 artista de uma idéia vivida e simultdnea do organismo tridimensional, mas
ndo lhe dava um método para a construgdo sucessiva de sua imagem
bidimensional. O sistema algébrico, por outro lado, compensa a perda de
elasticidade e animacdo por ser imediatamente “construtivel”. Quando o
artista sabia, através da tradicdo, que a multiplicagdo de uma unidade
especifica poderia lhe proporcionar todas as dimensdes bésicas do corpo,
conseguia, pelo uso sucessivo de tais moduli, armar, por assim dizer, cada
figura dentro do plano pictérico, “sem mudar a abertura do compasso”, com
grande 64rapidez e quase independentemente da estrutura orgénica do
corpo.”

Esse sistema de unidades foi usado ndo apenas para determinar as dimensdes

totais do corpo humano, mas também de detalhes como o rosto: a partir do comprimento

S9PANOFSKY, Erwin. A histéria da teoria das proporcdes humanas como reflexo da histéria dos estilos.
In: Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 114

®11d. op. cit., p. 114

%21d. op. cit., p. 114-115

®31d. op. cit., p. 115

®1d. op. cit., p. 115
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do nariz, que corresponde a 1/3 do médulo principal, a cabeca, foram determinados trés
circulos concéntricos a partir do inicio do nariz, cada um “um nariz” maior que o outro,
que definem o posicionamento das caracteristicas fisicas do rosto e da cabeca. Esse
método foi “extremamente popular na arte bizantina e bizantinesca”®°.

Sobre o outro tipo de propor¢cdes medievais, Panofsky diz o seguinte: “O
sistema gotico — distanciado ainda mais um passo do da Antiguidade — servia quase que
exclusivamente para determinar o contorno e as dire¢des do movimento”®®. O canone de

proporgdes gotico “quase renunciou, por assim dizer, completamente ao objeto”®’ e

“ndo tem, absolutamente, nenhuma ligagdo com a estrutura orginica do corpo”®®,
baseando-se em formas geométricas como circulos, triangulos e pentagramas.

Desse modo a arte medieval utilizou exclusivamente um canone de proporgdes
“técnicas”. Mesmo havendo nesse periodo determinacdes de propor¢des “objetivas”™, de
acordo com uma harmonia de criacdo divina, como de Hidelgardo de Bingen, essas nao
tiveram ligacdo com a arte®®.

Na arte renascentista, por outro lado, a ideia de uma harmonia “entre o

»’0 juntou-se & pratica artistica, que perseguia uma

MmiCrocosmo € 0 macrocosmo
harmonia da beleza: ‘“Podemos dizer que a Renascenga fundia a interpretagdo
cosmolégica da teoria das proporcdes, corrente nos tempos helenisticos e na ldade
Média, com a nocao classica da “simetria” como principio fundamental da perfeicao
estética.”’*

Ha estudos que percebem nesse argumento de Panofsky uma influéncia da
dialética hegeliana. Em um outro ensaio de Panofsky, esse sobre a perspectiva, Clemena
Antonova afirma que hd uma ideia de tese, antitese e sintese historica, sendo a tese a
perspectiva classica, a antitese a medieval e a sintese a renascentista’?. O mesmo pode
ser interpretado no ensaio sobre as proporgdes, conforme vemos na citacdo do paragrafo

acima. A propria ideia de sintese historica ndo é alheia a Panosky’, e sua proximidade

%51d. op. cit., 117

*®1d. op. cit., 122

*"1d. op. cit., 122

%%1d. op. cit., 123

®°1d. op. cit., P.128-129

O1d. op. cit., 129

"1d. op. cit., 129

"ZANTONOVA, Clemena. The Hegelian Trichotomy Underlying Panofsky’s Perspective as a Symbolic
Form. In: Journal of the Oxford University History Society, 2006.

3 Sintese” em portugués, "Synthesis" eminglés.
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"geografica" a Hegel indica uma influéncia assim como se verifica rem relagéo a Kant .
A influéncia e importdncia de Hegel na historia da arte foi bem estudada por
Gombrich™.

Nessa ‘'sintese", renascentista, porém, somente "dois artistas-tedricos
[italianos] deram passos decisivos para desenvolver a teoria das propor¢des além dos
padres medievais"’®. Esses sdo Leone Battista Albertie Leonardo da Vinci.

Panofsky apresenta esses dois autores do renascimento italiano como os

n’l7

primeiros a tratar das propor¢fes humanas como "ciéncia empirica”’’, negando autores

consagrados e qualquer ideia de harmonia metafisica, se limitando a realidade imediata:
medindo e observando o0 corpo humano vivo. Superaram, assim, 0 ‘esquema

planimétrico"®

medieval. O autor faz, entdo, uma diferenciacdo entre esses dois
tedricos das proporcdes, sendo sua principal distin¢do o aprimoramento metodolégico e
detalhado das proporcées de Alberti que se contrapde ao trabalho extenso e dedicacéo
as proporcdes considerando os movimentos do corpo humano de Da Vinci. O autor traz
imagens e descrigdes das medidas dadas por cada um deles (as medidas em unidades
ordinérias de Alberti e as medidas relacionais de Da Vinci, inclusive em italiano: "da x

n79

eyeé simile a lo spatio che & infra v e z*"°, ou "a distancia xy é igual & distancia vz"®°), o

que faz parte da analise iconografica, para entdo, mais uma vez, oferecer sua
interpretacdo iconoldgica:

"Estes dois desenvolvimentos esclarecem aquilo que talvez seja a diferenca
mais fundamental entre a Renascenca e todos 0s outros periodos de arte
prévios. Vimos repetidamente que havia trés circunstancias capazes de
compelir o artista a fazer uma distingdo entre as proporcdes "técnicas" e as
"objetivas": a influéncia do movimento orgéanico, a influéncia da

" “Erwin Panofsky’s debt to Kant is one of the most profound exchanges between philosophy and art
history. Many of the connections between these thinkers are well known. In his early work, Panofsky
explicitly adopted Kant’s stable, judging subject and held that this subject apprehends its world through
internal ‘symbolic forms” — Emst Cassirer’s term - such as one-point perspective, because, as Kant held,
we have no access to the thing in itself. For Panofsky, we perceive according to a priori, universal
Kantian categories such as space and time and then applz}/ proper epistemological procedures to our
mental constructs of the world through Kantian critique.”’* (CHEETHAM, Mark A. Theory reception:
Panofsky, Kant, and disciplinary cosmopolitanis m. Journal of Art Histriography N. 1, 2009, P.1)

75 “Por lo general se otorga a Johann Joachim Winckelmann el papel de padre de la historia del arte, que
atribuyo a Hegel; me parece que las Lecciones sobre estética (1820-1829), de Hegel, no la Historia del
arte de la Antiguidad (1764), de Winckelmann, deben ser consideradas el documento fundador del
moderno estudio del arte, puesto que constituyen el primer intento por contemplar y sistematizar toda la
historia universal del arte, ¢ incluso de todas las artes” (GOMBRICH, E. H. Tributos: Version Cultural de
Nuestras Tradiciones. Ed. Fondo de Cultura Economica, 1991, p. 53)

"SPANOFSKY, Erwin. A histéria da teoria das proporcées humanas como reflexo da histéria dos estilos.
In: Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., S&o Paulo, SP, 2009, p. 133

"1d. op. cit., p. 134

81d. op. cit., p. 134

1d. op. cit., p. 136

81d. op. cit., p. 136
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perspectivacao e o cuidado com a impressao visual do espectador. Estes trés
fatores tém uma coisa em comum: todos pressupbe 0 reconhecimento
artistico da subjetividade. O movimento orgénico introduz no célculo da
composicao artistica a vontade e as emogdes subjetivas da coisa representada;
a perspectivacdo, a experiéncia visual subjetiva do artista; e aqueles
ajustamentos "eurritmicos" que alteram aquilo que estd certo em favor
daquilo que parece certo, a experiéncia visual subjetiva do espectador em
potencial. E é a Renascenca que, pela primeira vez, ndo apenas afirma mas
formalmente legitima e racionaliza essas trés formas de subjetividade."®!

Panofsky recapitula a hitéria da teoria das propor¢ées humanas estudada por
ele até o momento a partir do viés da subjetividade, verificando que de fato ela é
exclusiva da Renascenca. Na arte egipcia ndo havia um artista representando algo a ser
visto por outros. Em nenhum dos trés niveis havia subjetividade, ja que o produto final
era algo isolado da existéncia empirica subjetiva, o que se verifica facilmente pela
inexisténcia de um "fundo™ na qual esta inserida a figura humana. Na arte classica havia
também os trés fatores que apontam para a subjetividade, mas seu reconhecimento ndo
era “oficial”®?, faltando somar & antropometria “uma teoria fisiolégica (e psicolégica)
do movimento e uma teoria matematicamente exata da perspectiva”®?,

Panofsky brevemente atribui essa exclusividade da subjetividade renascentista
ao Humanismo, explicando seu argumento, na seguinte passagem:

“Aqueles que gostam de interpretar os fatos historicos em termos simbdlicos
podem reconhecer nisso o espirito de uma concepcdo especificamente “moderna” do
mundo que permite ao sujeito se afirmar em relacdo ao objeto como algo independente
e igual; ao passo que a Antiguidade classica ndo permitia ainda a formulacao explicita
deste contraste e que a Idade Média achava que tanto o sujeito como o objeto se
submergiam numa unidade superior”®*,

Panofsky segue a quarta parte do ensaio trazendo o “primeiro tedrico alemio

5,85

das propor¢des humanas: Albrecht Direr”®”, a partir do qual é possivel observar a

“transicao real da Idade Média para a Renascenga”®®.

Ddrer foi inicialmente influenciado pela arte medieval, mais especificamente o
estilo gotico, e portanto adotou seu “esquema planimétrico de superficie”, ou seja, um
referencial pratico de distincias bidimensionais. Posteriormente, no entanto, “deslocou

suas metas para uma ciéncia puramente antropométrica que acreditava ter um valor mais

811d. op. cit., p. 138
821d. op. cit., p. 139
831d. op. cit., p. 139
81d. op. cit., p. 139
1d. op. cit., p. 139
1d. op. cit., p. 139
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» 87 no sentido de que seus estudos antropométricos forneciam

educacional que pratico
conhecimento ao artista mas ndo eram aplicaveis imediatamente, segundo a citagdo do
proprio Diirer: “Nas posturas rigidas em que estdo desenhadas nas paginas anteriores
[...] as figuras ndo tm a menor utilidade™®8. Essa percepcdo é oposta ao canone egipcio,
por exemplo, onde a definicdo das medidas humanas sdo eternamente rigidas e
absolutamente (e até exclusivamente) Uteis ao artista.

Ddrer, que desenvolveu de maneira extensa sua antropometria através de
diferentes tipos humanos ao invés de um s ideal, (culminando com o “Vier Biicher von
menschlicher Proportion™) acabou indo além dos fins artisticos: “sucumbiu, até certo
ponto, a tentacdo de desenvolver o estudo das propor¢des humanas como um fim em si
mesmo: por forca da exatiddo e complexidade suas investigagdes foram cada vez mais
aléem dos limites da utilidade artistica, e, por fim, perderam todo contacto com a préatica
artistica”. As medidas posteriores, extremamente exatas de Ddurer, onde a menor

789 n3o tinha mais utilidade

unidade, a Trimlein, “valia menos que um milimetro
artistica.
Panofsky afirma, finalmente, a perda de importancia da teoria das proporcoes

% " que ocorre pelo

humanas a partir de Direr na “evolugdo geral da propria arte
aumento da subjetividade do artista. Nesse momento o proprio autor lembra a
subjetividade artistica como invencdo da Renascenca, e de fato aponta essa como inicio
desse movimento, que s6 se concretiza pelo abandono do “impeto do “renascimento da

»»91 3 partir do qual ndo existe mais utilidade para as proporcdes

Antiguidade cléssica
humanas seja pela valorizagdo maior da luz, o que corresponde a visdo subjetiva mas
real do artista, ou pela ideia de que “os objetos s6lidos em geral e a figura humana em
particular, s6 significavam algo na medida em que pudessem ser arbitrariamente
aumentados e diminuidos, torcidos e, finalmente, desintegrados 2.

Carlo Ginzburg, estudioso e critico de Panofsky®®, fez referéncia ao ensaio de

Panofsky aqui analisado em um ensaio intitulado Além do exotismo: Picasso e

871d. op. cit., 139-140

8 Diirer apud PANOFSKY, op. cit., p. 140.

8 PANOFSKY, Erwin. op. cit., 145

% 1d. op. cit., 146

%11d. op. cit., 146

%21d. op. cit., 147

%GINZBURG, Carlo. Além do exotismo: Picasso e Warburg. In: Relagées de forca, Sio Paulo, SP, Ed.
Schwarcz Itda, 2008, pp. 118-136.

Uma interessante sintese das ideias de Ginzburg acerca da teoria da historia da arte em Ginzburg pode ser
encontrada em PITTA, Fernanda. “Limites, impasses e passagens: a histéria da arte em Carlo Ginzburg.
ArtCultura, Uberlandia v.9 n. 15, 2007.
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Warburg. Ginzburg faz ai um estudo da obra Les Demoiselles D ’Avignon (1907) de
Picasso, afirmando que as influéncias de Picasso nessa obra iam além do exotismo
(como diz o titulo) da arte e mascaras africanas.

Ginzburg se surpreende com a reduzida importancia, no ensaio de Panofsky,
ndo s6 do Cubismo como da “resposta”a ele, o “retorno a ordem” da arte européia®. As
preocupacdes contemporaneas realmente ndo foram o foco do ensaio de Panofsky, mas
elas estavam presentes: “Nos tempos “modernos” [...] a teoria das propor¢des humanas
[...] foi entregue aos cientistas — exceto nos circulos fundamentalmente opostos ao
desenvolvimento progressivo que tendiam para a subjetividade”®°.

De fato, 0 ensaio se inicia a partir de uma preocupacdo atual (para Panofsky)®®
de que a arte em geral ndo tem mais interesse na questdo das propor¢des humanas, pelo
“ponto de vista moderno, subjetivo, de que uma obra de arte ¢ algo irracional ao
extremo ™’

A analise que Panofsky faz da arte em seu tempo, e em particular da questéo
das propor¢des humanas para essa, € de que, por um lado, houve a desvinculacdo da
teoria das proporcdes humanas da pratica artistica (um exemplo é Goethe, conterraneo
de Panofsky, que voltado ao classicismo em sua maturidade, procurou dedicar-se a
construcdo da teoria das propor¢cdes humanas sem objetivos especificamente praticos
artisticamente®®) e, por outro, sua manutencdo apenas por determinados artistas que,
contra a tendéncia geral, se opunham a arte dominada pela subjetividade.

No segundo ensaio de Panofsky analisado nesse trabalho, que é o tema do
préximo capitulo, tal assunto continua presente, e, jA que se trata de um ensaio
metodologico, Panofsky discute inclusive a possibilidade metodologica ao lidar com os
movimentos artisticos (que tendiam para a subjetividade, ou “nao-objetividade”, como o

autor coloca) contemporaneos a ele:

% “Nessa rapida recapitulagdo dos desenvolvimentos artisticos modernos, o Cubismo ndo aparece. Ainda
mais surpreendente, num ensaio publicado inicialmente numa revista de historia da arte alema, é a
auséncia de qualquer alusdo ao chamado” retorno a ordem” que se impusera, na cena artistica européia,
logo apds a guerra.” (GINZBURG, Carlo. Além do exotismo: Picasso e Warburg. In: Relagdes de forca,
Séo Paulo, SP, Ed. Schwarcz ltda, 2008, p. 119)

% PANOFSKY, Erwin. A histéria da teoria das proporgées humanas como reflexo da histéria dos estilos.
In: Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., S&o Paulo, SP, 2009, P. 147.

% Nesse sentido, a afirmacéo de que toda histéria é histria contemporanea é pertinente no sentido de que
as preocupacdes historicas de uma época influenciam na escrita da histéria. No caso de Panofsky isso se
configura na afirmagdo do proprio autor sobre a relagdo de seu objeto de pesquisa com a arte
contemporanea a ele.

"1d. op. cit., p. 89.

1d. op. cit., p. 147-148
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“[a] correta analise iconografica [...] é o requisito essencial para uma correta
interpretagdo iconoldgica - a ndo ser que lidemos com obras de arte nas quais
todo o campo do tema secundério ou convencional tenha sido eliminado e
haja uma transicdo direta dos motivos para o conteldo, como é o caso da
pintura paisagistica européia, da natureza morta e da pintura de género, sem
falarmos da arte “nﬁo-objetiva”gg.

Sobre a questdo da pintura paisagistica, por exemplo, Peter Burke afirma que
“inicialmente, parece que o segundo e o terceiro niveis de Panofsky sdo pouco
relevantes para a andlise da paisagem” mas “existem também as paisagens tipicas ou
simbolicas que representam determinadas naclGes através de sua Vvegetacdo
caracteristica, de carvalhos a pinheiros e de palmeiras a eucaliptos.”*%’. No caso das
obras de arte que efetivamente ndo possuem significado simbdlico, as quais Panofsky
admite na citacdo acima a existéncia, o autor aponta para a possibilidade de ligacédo
direta do primeiro com o terceiro nivel de interpretacdo da imagem, niveis esses que

serdo abordados no capitulo a seguir.

%1d. op. cit., P. 54
100BYRKE, Peter. Testemunha Ocular: histéria e imagem. Bauru, SP, EDUSC, 2004, p. 53.
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2 ATEORIZACAO DO METODO

Dessa vez em inglés, nos Estados Unidos, Panofsky publicou, originalmente
em 1939, o ensaio intitulado “Iconografia e Iconologia: Uma Introdugdao ao Estudo da
Arte da Renascenga”. O foco desta leitura serd na primeira parte desse ensaio, que trata
“dos problemas da iconografia em geral”*®!, trazendo apenas alguns pontos que
porventura possam interessar da segunda metade do ensaio, dedicada aos “problemas da

iconografia e iconologia da Renascenca em particular”%?

, Ja que no primeiro ensaio
vimos a diversidade de periodos trabalhados por Panofsky e uma das caracteristicas de
seu metodo é justamente essa possibilidade de movimento entre diferentes momentos
historicos.

Este ensaio, apesar de ser a mais conhecida sistematizacdo do método de
Panofsky, ndo foio primeiro a tentar formular o método iconoldgico:

“Panofsky confronted the difficult task of presenting his method theoretically
four times, twice while he was still in Germany (in the introduction to a
collection of essays, Hercules am Scheideweg that appeared in 1930, and in
an article in the journal Logos of 1932) and twice in the USA (in the
introduction fo Studies in Iconology of 1939, and, finally in a chapter in
Meaning in the Visual Arts).” %3

Na verdade, o ensaio publicado em 1955 é 0 mesmo de 1939 com pequenas

alteracdes feitas por Panofsky'%

, sendo, portanto, a Unica publicacdo tedrico-
metodologica originalmente em inglés do método iconoldgico, e sendo também a mais
recente.

Panofsky inicia esse ensaio descrevendo a iconografia, fornecendo a seguinte
defini¢do: “Iconografia é o ramo da historia da arte que trata do tema ou mensage m das

obras de arte em contraposicio a sua forma”!%®. Essa é uma diferenca que perpassa o

191pANOFSKY, Erwin. Iconografia e iconologia: uma introducdo ao estudo da arte da renascenca. In:
Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 64

19%1d. op. cit., p. 64

103 HATT, Michael e KLONK, Charlotte. “Art history: a critical introduction to its methods”. P. 106-107.
Jan Bialostocki afirma que, em 20 de Maio de 1931, Panofsky deu uma palestra onde dividia a obra de
arte em trés camadas: “1. External, ‘phenomenal’, 2. Semantic, 3. Documentary, or what he called
‘essential’”’. O esquema tedrico presente no ensaio aqui analisado ja estava construido pelo menos 9 anos
antes.

104 “Em contrapartida as “versdes revistas”, as “reedigdes” ndo foram mudadas materialmente exceto
quanto a correcdo de erros e incorrecdes e para alguns adendos ocasionais que foram colocados entre
parénteses.” (PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP,
2009, p. 12). Panofsky estd comentando as modificacBes feitas aos ensaios publicados no livro
“Significado nas Artes Visuais”.

195 1d. op. cit., p. 47.
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texto, ja que Panofsky faz ai uma critica a analise puramente formalista que o antecedeu
na Alemanha, particularmente na figura de WéIfflin 1%

O autor realiza essa diferenciacdo entre forma e significado a partir de uma,

55107

agora “famosa”"', analogia com a cena de um homem o cumprimentando na rua:

“Quando, na rua, um conhecido me cumprimenta tirando o chapéu, o que
vejo, de um ponto de vista formal, é apenas a mudanca de alguns detalhes
dentro da configuragdo que faz parte do padrdo geral de cores, linhas e
volumes que constitui o mundo da minha visdo. Ao identificar, o que faco
automaticamente, essa configuracio como um objeto (cavalheiro) é [e°®] a
mudanga de detalhe como um acontecimento (tirar o chapéu), ultrapasso os
limites da percepcdo puramente formal e penetro na primeira esfera do tema
ou signiﬁcado.”109

Essa primeira apreensdo do significado é a mais simples, feita a partir da

experiéncia pratica, que permite a compreensdo do “significado fatual”**°. Panofsky
segue com a explicagdo anedotica do homem tirando o chapéu, afirmando que ha uma
segunda apreensdo do significado, a “expressional”, dando como exemplo a percepgdo
de como ocorre o gesto: “se estd de bom ou mau humor, ou Se seus sentimentos a meu
respeito sdo de amizade, indiferenga ou hostilidade”, definindo essas como de “nuancas

5111

psicologicas” ", Os significados “fatual” e “expressional” sdo colocados em uma

mesma categoria, j& que sdo parte da experiéncia pratica e da “familiaridade cotidiana

com objetos e fatos”1*?

Mas Panofsky aponta uma outra apreensdo de significado qualitativamente
diferente das duas anteriores: a de que, no exemplo, “o ato de tirar o chapéu representa
um cumprimento”**3. Essa é a apreensdo, de acordo com Panofsky, histérica ou cultural,

1 114.

ou ainda, como o proprio autor intitula, “convenciona € necessario o conhecimento

108« por volta da década de 1930, o uso desses termos [iconografia ¢ iconologia] tornou-se associado a
uma reagdo a uma andlise predominantemente formal de pinturas em termos de composicdo ou cor, em
detrimento do tema.” BURKE, Peter. Testemunha Ocular: histéria e imagem. Bauru, SP, EDUSC, 2004,
p. 44.
107 “Famously, Panofsky started his discussion with an everyday scene: what happens when an
acquaintance greets us on the street by raising his hat?” (HATT, Michael, KLONK, Charlotte. Art
history: a critical introduction to its methods. Manchester University Press, 2006.)

“e”, ndo “€”. Erro nessa edi¢do, o que pode ser percebido através da leitura e confirmado com a leitura
da passagem na versdo original em inglé, onde ha ali a palavra “and”.
199 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 47-
48.
11014, op. cit., p. 48
114, op. cit., p. 48
1214, op. cit., p. 48
13 1d. op. cit., p. 48
141d. op. cit., p. 49
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da pessoa que interpreta a acdo da convencéo (historicamente dada, com suas origens na
Idade Média®'®) de que essa a¢do é “um signo de polidez”*®.

Além disso ha um terceiro nivel de apreensédo do significado, percebido apenas
pelo “observador experimentado”, ou seja, que ndo ¢ comumente notado mesmo pelas
pessoas de uma determinada sociedade que partilham da “convenc¢do”, ou seja, do
segundo nivel interpretativo. E o nivel ao qual se alcanca apenas através do método
iconolégico: é o significado intrinseco ou contetido*’. O exemplo inicial fornecido por
Panofsky de um homem tirando o chapéu proporciona uma explicacdo para esse nivel
gue pode parecer demasiadamente psicoldgica:

“ A agdo do meu conhecido pode revelar [...] sua “personalidade”. Essa
personalidade é condicionada por ser ele um homem do século XX, por suas
bases nacionais, sociais e de educagdo, pela histéria de sua vida passada e
pelas circunstancias atuais que o rodeiam; mas ela também se distingue pelo
modo individual de encarar as coisas e de reagir ao mundo que, se
racionalizado, deveria chamar-se de filosofia.” '8

O fato € que a explicacdo se completa mais adiante, mostrando que esse
terceiro nivel ndo é apenas individual, mas também social'!®. Essa perspectiva
individual, porém, vemde uma discordancia tedrica com Riegl acerca do significado do
conceito de Kunstwollen: “Riegl’s Kunstwollen had been defined in its opposition to
artistic intention as a concept that derives its sustenance from the collective (“the
period, the race, the whole artistic personality), while Panofsky wanted it to
comprehend “individual works” in their purity.”*2°

Antes de aprofundarmos a diferenca entre os conceitos de Panofsky e Riegl,
acho importante entendermos historicamente a Kunstwollen proposta por Riegl e sua
importanica para a histdria da arte:

“Riegl initiated a relativist point of view with epistemological reverberations
that spread throughout the twentieth century. His concept of “artistic
intention” permitted the historian to describe the art of “primitive” peoples as
reflecting not lack of skill but a response to nature different from our own
and not concerned with imitating natural appearances .”*!

11514, op. cit., p. 48

11814, op. cit., p. 48

1714, op. cit., p. 49

11814, op. cit., p. 49

119 «gjgnificado intrinseco ou contelido: é apreendido pela determinacdo daqueles principios subjacentes
que revelam a atitude basica de uma nacédo, de um periodo, classe social, crenga religiosa ou filoséfica —
qualificados por uma personalidade e condensados numa obra.” Id. op. cit., p. 52.

120 HOLLY, Michael Ann. The Origin and Development of Erwin Panofsky’s Theories of Art. Cornell
University, 1981, p. 82.

121 HOLLY, Michael Ann. Panofsky and the foundations of art history. Estados Unidos, Cornell
University Press, 1984, p. 70.
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Assim, o conceito de Kunstwollen, “intengdo artistica”, surgiu a partir de Riegl
como “o propodsito para o qual a arte foi feita”, e permitiu a relativizacdo da historia da
arte, particularmente emrelagdo a arte da Renascenca, j& que ndo mais se considerava as
obras de arte a partir somente da perspectiva do ideal de beleza, mas na variedade
cultural que a arte poderia apresentar-se*?2.

Juntamente com o conceito de Kunstwollen havia um outro conceito similar de
Kunstlerische Abischt. Ambos, de certa maneira, podem ser traduzidos como “intengéo
artistica”. As publicagdes em inglés (com a exce¢do do proprio Panofsky) oferecem as
seguintes traducOes distintas para 0S termos “artistic volition” e “artistic intention”.
Panofsky discutiu a diferenca entre os dois conceitos em uma publicacdo de 1920

justamente sobre esse assunto:

“The concept [“artistic volition”] demands, in my view, as much
methodological discussion as the equally common and parallel concept of
“artistic intention”. This latter concept seems to differ from the former only
conventionally, that is, according to the way in which it is used. We use the
expression “artistic volition” mainly in talking of total artistic phenomena, of
the output of a period, a people, or a community, while the expression
“aﬂiiztgc intention” is generally used to characterize the individual work of
art.”

Essa diferenga ndo se manifesta no ensaio de 1921, analisado no capitulo
anterior. Vemos apenas o conceito de Kunstwollen, que Panofsky traduz para o inglés
como “artistic intention”, adotando o significado mais abrangente, cultural e ndo
singular. No ensaio de 1939, todavia, 0 conceito de Kunstwollen ndo aparece em
nenhuma forma, inclusive na sua forma inglesa de “artistic intention”.

N&o ha, no entanto, um abandono da ideia que 0 conceito expressa, mas sua

abrangéncia a ponto de ele se transformar de “intencdo artistica” para “atitude basica™?*

122 “The main representative of this idea [a ideia de “pluralismo estético”], which was responsible for the
disappearance from art-historical terminology of the words ‘decline’, ‘fall' and ‘decadence’, was Alois
Riegl. Riegl introduced the concept of ‘artistic volition' (Kunstwollen) into the very center of discussion.
In his own writings the term changed somewhat in meaning, and it became the object of a prolonged
debate in the first quarter of the twentieth century.” (BIALOSTOCKI, Jan. Erwin Panofsky (1892-1968):
Thinker, Historian, Human Being. In: Simiolus: Netherlands Quarterly for the History of Art, Vol. 4, No.
2,1970, p. 72.)

123 pANOFSKY, Erwin. The Concept of Artistic Volition. In: Critical Inquiry, Vol. 8, No. 1, 1981, p 20.
124 A ideia da “atitude basica”de Panofsky sera melhor trabalhada a seguir, mas vale destacar aqui uma
diferenga entre Panofsky e Warburg, que, por outro lado, ndo considera a existéncia de uma s6 “atitude
bésica” de uma época, levando a sua interpretacdo dialética, e nesse sentido hegeliana, da historia e em
particular da Renascenca: “It has all too frequently been assumed, as I suggested earlier, that Warburg's
method rests on a concept of the image, or, indeed, any symbolic representation, as symptomatic of wider
social practices and discursive formations. Gombrich refers to the precedent of Hippolyte Taine, whose
work aimed at the construction of a historical intellectual "milieu™ without the metap hysical weight
attached to Hegelian notions of a "Zeitgeist.” Parallels have also been drawn with Gottfried Leibniz,
whose monads, interiorizing the world, seem to prefigure Warburg's idea of the symbol. In fact, while
these writers undoubtedly have a significant bearing on Warburg, one need only look to contemporary
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ou outras ideias expressadas pelo autor. Essa abrangéncia ocorreu devido a ja
mencionada discordancia tedrica entre Panofsky e Riegl, na qual Panofsky pretendia
tornar o conceito de Kunstwollen ndo apenas geral, mas individual, ndo apenas
Kunstwollen, mas “Kunstlerische Abischt ”: “uma interpretagdo realmente exaustiva do
significado intrinseco ou contetudo poderia até nos mostrar técnicas caracteristicas de
um certo pais, periodo ou artista®'?>. N&o apenas a sociedade (pafs, periodo) , mas
também o individuo (artista)*2°.

Ainda, se por “output of a period” (em contraposi¢do a, como poderia ser,
“artistic output”) Panofsky quer dizer qualquer coisa de um periodo ou povo, jé esta ai a
abrangéncia da “intengdo artistica”, que deixa de ser “artistica” claramente no segundo
ensaio aqui trabalhado e passa a ser simplesmente a intengdo geral de um periodo, a ja
citada “atitude basica de uma nacdo, de um periodo, classe social, crenca religiosa ou

59127

filosofica” ", ultrapassando assim os limites da arte e penetrando também na politica,

religido, filosofia, sociedade... :

“O historiador da arte terd de aferir o que julga ser o significado intrinseco da
obra [...] com base no que pensa ser o significado intrinseco de tantos outros
documentos da civilizacdo historicamente relacionados a esta obra ou grupo
de obras quanto conseguir: de documentos que testemunhem as tendéncias
politicas, poéticas, religiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo
ou pais sob investigagéo.”128

O conceito de Kunstwollen, assim, apesar de ndo ser usado tal qual no primeiro

ensaio analisado®?®, devido a sua maior abrangéncia em relacdo a 1921, segue presente

historians of art such as Wolfflin, Riegl, or Max Dvorak for a similar approach to the social function of
the image. For example, Riegl's historical grammar of the arts quite clearly relates the formal syntactic
and morphological features of a period style to wider extra-aesthetic beliefs, and Wolfflin's Principles of
Art History quite clearly operates according to the notion of period-specific ways of seeing and their
exemplification in individual works of art. Such approaches to art were common in the late nineteenth and
early twentieth centuries, even if a Hegelian metaphysics of culture had been discarded. Where Warburg's
thought diverges from that of his contemporaries (and followers such as Panofsky) is in his refusal to
reduce those formations to any single principle, leading to his dialectical understanding of the
Renaissance, which he sees reproduced in Renaissance imagery.” (Matthew Rampley, From symbol to
allegory: Aby Warburg’s theory of art. P. 8-9. The Art Bulletin, vol. 79, No. 1. 1997.)

125 pANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 52.
126 peter Burke faz uma critica a0 método iconoldégico e sua dita precep¢do de uma “homogeneidade
cultural” (p. 52) afirmando que “é possivel que o artista, o mecenas que encomendou o trabalho e outros
espectadores contemporaneos ndo compartilhassema mes ma visao de uma determinada imagem.” (p. 51),
oferecendo o exemplo de um artista em particular que se destaca do sentido geral de uma época (Hans
Memling, 1434-1494, cujo trabalho ndo ¢ “modrbido”) (p. 52), esquecendo-Se de que uma das primeiras
posicdes de Panofsky acerca da histdria da arte, a qual gerou discordancias entre ele e Riegl, era a de que
artistas individuais deveriam também ser abarcados pela Iconologia através do conceito de
“Kunstwollen”. (BURKE, Peter. Testemunha Ocu lar. Bauru, SP, EDUSC, 2004.)

127 pANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 52.
12814 op. cit., p. 63.

12%0nde ele aparece como proposta metodologica: “Se, ao considerarmos os varios sistemas de
proporgdes por nés conhecidos, tentarmos compreender seu significado em vez de sua aparéncia, se nos
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em esséncia no “significado intrinseco” do terceiro nivel de interpretagdo do método de

Panofsky, chamado pelo autor de “interpretagio iconologica”0 131,

O objeto da “intepretacdo iconoldgica™'%?

59133

(em contaposicao a “analise
iconografica”?), é a “atitude basica”, como vimoS, de um determinado recorte
historico, ndo sd “intersocial” mas também “intrasocial”. Desse modo ‘“a descoberta e
interpretacdo desses valores “simbdlicos” (que, muitas vezes, sdo desconhecidos pelo
préprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do que ele conscientemente tentou
expressar) ¢ o objeto do que se poderia designar por “iconologia” em oposicdo a
“jconografia”!3*

Apos esse paragrafo, ha uma adicdo feita por Panofsky na reunido dos ensaios

»135 onde o autor clarifica a diferenca entre

para o livro “Significado nas Artes Visuais
iconografia e iconologia, diferenca essa que ndo existia no ensaio original, ja que no

lugar do termo “iconologia” havia sido usado o termo “interpreta¢do iconografica no

concentrarmos mais na formulagdo do problema proposto do que nasolucdo obtida, eles hdo de revelar-se
expressoes da mesmo “intengdo artistica” (Kunstwollen) percebida nas construgdes, esculturas e pinturas
de umdado periodo ou artista.” (p. 90). A tentativa de compreensdo do significado emvez da aparéncia ja
nos diz os niveis de andlise utilizados: a andlise iconogréafica e a interpretagdo iconolégica. A analise
iconogréfica pois ela é que avanca além da aparéncia da forma e apreende seu significado. A
interpretacdo iconoldgica pois ela tem capacidade de perceber aquilo que motiva e define a “solugio
obtida”, o produto final da arte, motivacdo essa que se verifica ndo apenas em uma obra isolada, mas que
perpassa a cultura de um determinado recorte histérico, manifestandose nas “construcdes, pinturas e
esculturas”. (PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP,
2009)
1300 conceito de Kunstwollen é basicamente o mesmo que o “signficado intrinseco” do terceiro nivel
intepretativo proposto no segundo ensaio aqui analisado, como constata também Bialostocki: “Moreover,
since 'artistic volition' is nothng but 'the intrinsic meaning' of artistic phenomena, or the 'unity of the
principles of solving artistic problems’, it is quite a useful concept from the methodological point of view,
allowing one to join two methodological positions usually opposed in the study of art. | mean the method
whch stresses the autonomy of artistic phenomena and the method whch stresses their links with the other
elements of the historical process.” (BIALOSTOCKI, Jan. Erwin Panofsky (1892-1968): Thinker,
Historian, Human Being. In: Simiolus: Netherlands Quarterly for the History of Art, Vol. 4, No. 2, 1970,
p. 74).
131 A abrangéncia de Panofsky do conceito pode ter levado & sua inutilizagdo, como afirma Holly:
“Granted that even in Riegl the Kunstwollen was a vague and problematic notion, was not Panofsky
making it even vaguer and more elastic, stretching it almost past the point of usefulness?” (HOLLY,
Michael Ann. Panofsky and the foundations of art history. Estados Unidos, Cornell University Press,
1984, p. 82-83)
132 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009 p. 64,
rifo meu.

%3 1d. op. cit., p.64, grifo meu.
134 1d. op. cit., p. 53.
135 A adigdo é reconhecida por estar entre colchetes (brackets), apesar da falha na tradugo da versio em
portugués que afirma que os adendos estdo entre parénteses (p. 12). Omiti os colchetes por serem usados
comu mente para a insergdo de comentarios sobre a citagdo, 0 que néo €é o caso.
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sentido mais profundo”®¢. A justificativa para a retomada do termo iconologia®®’ é a
seguinte:

“O sufixo “grafia” vem do verbo grego graphein, “escrever”; implica um
método de proceder puramente descritivo, ou até mesmo estatistico. [...] Ao
fazer esse trabalho, a iconografia é de auxilio incalculavel para o
estabelecimento de datas, origens e as vezes, autenticidade; e fornece as
bases necessarias para quaisquer interpretagoes ulteriores.” 38

A etimologia da palavra “iconografia”, assim, indica uma atividade mais
descritiva, 0 que ndo se identifica com o terceiro nivel interpretativo do método de
Panofsky. Além disso ha uma questdo nacional, com a qual Panofsky s6 se defronta ao
realizar sua producéo académica nos Estados Unidos:

“Devido as graves restrigdes que 0 USO corriqueiro, especialmente nesse pais,
opbe a palavra “iconografia”, proponho reviver o velho™® e bom termo,
“iconologia”, sempre que a iconografia for tirada de seu isolamento e
integrada em qualquer outro método historico, psicoldgico ou critico [...] Pois
se o sufixo “grafia” denota algo descritivo, assim também o sufixo “logia” —
derivado de logos, que quer dizer “pensamento”, “razio” — denota algo
interpretativo. [...] Assim, concebo a iconologia como uma iconografia que se
torna interpretativa e, desse modo, converte-se em parte integral do estudo da
arte, emvezde ficar limitada ao papel de exame estatistico preliminar.”*4°

136 «“While in 1930 Panofsky described his method only as iconography, in 1932 he used entirely different
terms adopted from the Austrian sociologist Karl Mannheim. In his first publication in the USA he spoke
of ‘pre-iconographical description’, ‘iconographical analysis’ and ‘iconographical interpretation in the
deeper sense’ in order to give his three steps a name. Only in 1955 did he introduce the term ‘iconological
interpretation’ to describe the last and most penetrating stage of his interpretative procedure. (HATT, p.
107). De fato, estdo presentes as palavras “iconography in a deeper sense” no ensaio original
(PANOFSKY, Erwin. Introductory. In: Studies in Iconology: humanistic themes in the art of the
Renaissance. Icon Editions, 1972, p. 8). A mudanga do nome desse nivel para “iconologia” torna a
diferenca entre o segundo e o terceiro nivel mais clara.

137 Retomada pois o termo ja havia sido usado. Germain Bazin diz o seguinte sobre a origem dos termos
“iconografia” e “iconologia”: “Discutiu-se sobre o primeiro emprego na época moderna do termo
“iconologia”, que Panofsky opde tdo rigorosamente, poderiamos dizer quase desdenhosamente, a
“iconografia”; ja se remontou tal emprego a uma palestra de Warburg no X Congresso Internacional de
Histdria da Arte, realizado em Roma em 1912. Designava-se assim 0 método de pesquisa e interpretacdo
simbdlica da obra de arte. Mas em sua origem ele tinha outro sentido — era entdo “a ciéncia que ensina
como a Pintura, a Escultura etc. devem representar 0s deuses e todas as coisas que a Poesia costuma
personificar”, segundo o Dictionnaire de Feuretiére (1701). Observa-se que se trata de deuses; nascido no
século XIX, o termo “iconografia” foi criado, ao contrario, para designar a procura do significado das
imagens cristds. A iconografia é sagrada, e a iconolgia, mitica. Ndo era assim quando Ripa, em 1593,
inventou o termo iconologia: sua significacdo se estendia tanto ao sagrado como ao mitico. Mas depois
que Ripa, ressuscitado por Male, foi esquecido julgou-se necessario, quando a atengdo se concentrou nas
antigas imagens cristds, criar uma nova palavra.” (BAZIN, p. 184.)

138p ANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 53

139 Bastante velho, se acreditarmos em Peter Burke: “Os termos “iconografia” e “iconologia” foram
langcados no mundo da histéria da arte durante as décadas de 1920 e 1930. Para ser mais preciso, eles
foram relancados — um famoso livro renascentista de imagens, publicado por Cesare Ripa em 1593, ja era
intitulado Iconologia, ao passo que o termo “iconografia” estava em uso no inicio do século 19.”
(BURKE, p. 43-44).

MOpANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 54.
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Panofsky revela nessa explica¢do sobre o termo “iconologia” também outra de
suas influéncias tedricas*', Cassirer: “Ao concebermos assim as formas puras, 0s
motivos, imagens, estorias e alegorias, como manifestacdes de principios bésicos e
gerais, interpretamos todos esses elementos como sendo o que Ernst Cassirer chamou de
valores “simb6licos™ 42,

Casstrer, partindo do principio de que “Man's outstanding characteristic, his
distinguishng mark, is not his metaphysical or physical nature but his work.” %3,
desenvolveu o conceito de “forma simbdlica”, definindo-0 como a maneira pela qual o
ser humano apreende, experencia e interpreta a realidade, sendo assim similar ao
conceito de Lucien Febvre de “aparelhagem mental”!**. Keith Moxey sintetizou bem
esse conceito de Cassirer, tdo importante para a metodologia de Panofsky:

‘According to Cassirer "symbolic forms™ were syntheses by means of which
areas of human knowledge were organized on the basis of a Kantian
epistemology. They depend on the view that human knowledge of the world
is a function of the fact that the structure of our minds somehow corresponds
with our experience of it. "Symbolic forms™ are thus the means by which man
deals with sensual experience: they constitute the fabric of human culture.” 145

Sobre esse conceito, Jan Bialostockiafirma que era exatamente o que Panofsky
precisava para desenvolver seu terceiro nivel de interpretacdo da arte: “Was this not the
very philosophy Panofsky needed in order to develop a concept of the intrinsic meaning
ofa work of art, a period, or a field of culture?”4°

De fato o conceito de “forma simbolica” foi usado por Panofsky da mesma
maneira que o conceito de Kunstwollen de seu outro colega aleméo, Riegl. A influéncia
foi de tal magnitude que Panofsky escreveu um ensaio utilizando principalmente esse

conceito e contendo ele até mesmo no titulo: “Perspectiva como Forma Simbdlica”, de

1927:

141 Sobre as diversas influéncias tedricas de Panofsky, Jan Bialostocki afirma o seguinte: “He [Panofsky]
succeeded in creating a systemwhch is perhaps the most coherent art-hstorical method put together in our
times. Problems of style, artistic volition and general concepts of art history were analyzed in a Kantian
spirit; the problem of the relation of art and ideas in a neo-Kantian, Cassirerian spirit; and the method of
art study, which was later to be celebrated as ‘iconology', was conceived in a Warburgian
spirit.” (BIALOSTOCKI, p. 71.)
132 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sao Paulo, SP, 2009, p. 52.
143 CASSIRER, Emst. An Essay on Man. An Introduction to a Philosophy of Uurnan Culture, New
Haven 1944, reed. Garden City, n.d., 93. apud BIALOSTOCKI, Jan, p. 76.
144 peter Burke aparentemente se equivoca acerca desse conceito, considerando-o como o simbolo
?Aigtérico e ndo a forma de apreensdo humana da realidade. (BURKE, Peter, p. 45).

MOXEY, Keith, p. 268.
Ou ainda, em outras palavras, “The philosophy of symbolic forms starts fromthe presupposition that, if
there is any definition of the nature or ‘essence' of man, this definition can only be understood as a
functional one, not a substantial one. (BIALOSTOCKI, Jan, p. 76)
148BIALOSTOCKI, Jan. Erwin Panofsky (1892-1968): Thinker, Historian, Human Being. In: Simiolus:
Netherlands Quarterly for the History of Art, Vol. 4, No. 2, 1970, p. 76.
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“Soon the mind of the art historian felt the influence of Cassirer's
fundamental theory, which was at that time being developed in his magnum
opus, the three volumes of The Philosophy of Symbolic Forms. Perhaps the
first echo of that theory in the history of art was the descriptive title Panofsky
gave to his famous study of perspective, presented as a lecture in winter
1924125 and published in 1927. As we all know, that study was called
'Perspektive als symbolische Form." *4

N&o soO a perspectiva foi interpretada em um estudo de Panofsky do ponto de
vista do conceito de “forma simbodlica” de Cassirer, mas também outro aspecto da arte,
as proporcoes: “Seeing, Panofsky wrote,' is a physiological process of receiving visual

stimuli, and as such it does not change in history. What changes is the process of

interpretation of what is seen. It is the aesthetic choice which changes.”*?

Para lidar com os trés niveis de significado das obras de arte, Panofsky
propunha diferentes “atos” de interpretacdo que deveriam ser seguidos pelo historiador,

mas, também, junto com essas aproximacdes, o uso de diferentes habilidades e mais:

5149

corretivos para essas habilidades para que se conseguisse “exatidao ao se trabalhar

comas imagens:

“Assim, do mesmo modo que foi preciso corrigir apenas nossa experiéncia
pratica por uma compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes condicGes
histdricas, objetos e fatos foram expressos pelas formas (historia dos estilos);
e que foi preciso corrigir nosso conhecimento das fontes literarias por uma
compreensdo da maneira pela qual, sob condigdes histéricas diferentes, temas
especificos e conceitos foram expressos por objetos e fatos (histéria dos
tupos), também ou ainda mais, nossa intuicdo sintética deve ser corrigida por
uma compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes condi¢8es historicas,
as tendéncias gerais e essenciais da mente humana foram expressas por temas
especificos e conceitos. Isso significa o que se pode chamar de histéria dos
sintomas culturais — ou “simbolos”, no sentido de Ernst Cassirer — em
geral.”150

Desse modo, conforme o quadro criado por Panofsky que resume seu método,
o primeiro nivel, o do “tema primario ou natural” requer a “descri¢do pré-iconografica”

tendo como equipamento a “experiéncia pratica” e como corretivo a “Historia do estilo

1¥71d. op. cit.,.p. 76

14814, op. cit.,.p. 72.

149 «pois bem, como poderemos conseguir “exatiddo” ao lidarmos com esses trés niveis, descricdo pré-
iconografica, analise iconografica e interpetagdo iconologica?” (PANOFSKY, Erwin. Significado nas
artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 55.) Sobre a exatiddo cientifica em Panofsky,
Holly afirma: “A strong positivist faith is implicit in the view that an analyst can be “objective” about the
material with which he or she is dealing and can offer a valid interpretation not just for the present but for
all times. [...] Theorists at the beginning of this century from a variety of fields hoped to free their
scholarship from value judgments and cultural preconceptions: they aimed, in other words, to make their
studies conform to the established principles of scientific discourse. In this article [O autor se refere ao
artigo “The Concept of Artistic Volition”, presente na bibliografia deste trabalho], certainly, Panofsky
proved to be no exception.” (HOLLY, p. 89)

150BIA LOSTOCKI, Jan, p. 63.



34

(compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes condi¢des historicas, objetos e
eventos foram expressos pelas formas)”*>%.

O segundo nivel, do “tema secundario ou convencional”, utiliza a “andlise
iconografica” tendo como equipamento o “conhecimento de fontes literdrias
(familiaridade com temas e conceitos especificos)” ¢ como corretivo a “Historia dos
tipos (compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes condiges historicas, temas ou
conceitos foram expressos por objetos e eventos).”

O terceiro nivel, do “significado intrinseco ou contetdo”, requer a
“interpretagdo iconologica”, tendo como equipamento a “intuicdo sintética”'®2. O
corretivo para esse terceiro nivel de interpretacdo corresponde a compreensdo da
“Historia dos sintomas culturais ou “simbolos” (compreensdo da maneira pela qual, sob
diferentes condicfes histdricas, tendéncias essenciais da mente humana foram expressas
por temas e conceitos especiﬁcos)”lsa.

Vale destacar que Ginzburg considera insuficiente a “intuicao sintética” (para
ele, insight) de Panofsky, mesmo considerando as precaucdes propostas por Panofsky

154

por meio de seus “principios corretivos” ", negando assim a ideia do “leigo

talentoso”° de Panofsky.
Os métodos descritos, porém, ndo sdo divididos tdo nitidamente quando da
aplicacdo da metodologia, como alerta o proprio autor:

“Devemos, porém, ter em mente que essas categorias nitidamente
diferenciadas, que no quadro sindptico parecem indicar trés esferas
independentes de significado, na realidade se referem a aspectos de um
mesmo fendmeno, ou seja, & obra de arte como um todo. Assim sendo, no
trabalho real, os métodos de abordagem que aqui aparecem como trés
operagfes de pesquisa irrelacionadas entre si, fundem-se num mesmo
processo organico e indivisivel”

O objetivo de Panofsky com esse método era a capacidade de analisar qualquer

obra de arte de qualquer periodo, independentemente do objeto em questdo®’. Uma

151 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 64
65.

152 «Faculdade essa que [..] pode ser mais desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso
erudito”, ao contrario do conhecimento necessario para a analise iconografica. (1d. op. cit., p. 62)

13314, op. cit., p. 65

1% PITTA, Fernanda. “Limites, impasses e passagens: a historia da arte em Carlo Ginzburg. ArtCultura,
Uberlandia v.9 n. 15, 2007, p. 133-134.

195 Descrita na note de nimero 152..

156 pANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, Ed. Perspectiva S.A., Sdo Paulo, SP, 2009, p. 64.
157Bjalostocki coloca essa questdo da teoria de Panofsky em relagdo a outros autores, como Riegl,
afirmando que Panofsky pretendia que conceitos definidos previamente deveriam ser aplicados para o
estudo de qualquer problema artistico, no sentido dos problemas enfrentados historicamente por uma
determinada sociedade ou época: “Starting with his criticis m of Riegl and Wolfflin, Panofsky undertook
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teoria que, em ultima instancia, independia do objeto. O conceito de Kunstwollen de
Riegl abriu caminho para um ponto de vista culturalmente relativo, e o conceito de
“forma simbdlica” de Cassirer permitiu a interpretagdo dessa “intengdo artistica” a partir
de uma visdo historicizante das apreensfes de significado feitas por diferentes culturas.
O método de Panofsky, baseado nesses conceitos, poderia, como de fato fez no primeiro
ensaio aqui analisado, entender ndo s6 um determinado periodo mas relacionar
diferentes periodos, povos e, como afirmou o autor ao tornar mais elastico o conceitor

de Kunstwollen, até artistas*°8,

to build up a system of ‘'aprioristic concepts of the study of art', as Kant did for philosophy. In his article
of 1920 on the interpretation of ‘artistic volition', he merely sketched the problem, announcing that a
history of art aiming at a study of meaning has to proceed from previously defined concepts applicable to
'any possible artistic problem'.” (BIALOSTOCKI, Jan, p. 73.)

158 Eleni Gemtou, historiadora da arte grega, sintetizou essa ideia da seguinte forma: “Panofsky aimed at
the construction of general principles, by which all artworks could be analyzed and interpreted,
independent of their time and local conditions. He considered the artwork not only as a direct result of the
culture that gave rise to it, but also as the result of concrete tendencies of the human mind. Based on this
double-faceted interpretation of artworks, Panofsky attempted to solve the hermeneutical problem by
claiming that completed interpretations are those that approach the work not only as a part of its historical
and cultural era, but also as a human construction” (GEMTOU, Eleni. Subjectivity in Art History and Art
Criticism. University of Athens, Greece, p. 6.)
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CONSIDERACOES FINAIS

Tentei aprofundar o estudo de Panofsky através dessa pesquisa sobre seu
método e a aplicacdo desse pelo proprio autor que o desenvolveu. Através desse estudo
foi possivel perceber a construcdo do método iconoldgico a partir de suas origens nos
autores alemées do Instituto Warburg e também suas alteracdes e adaptacdes quando da
mudanca de Panofsky para os Estados Unidos.

A “virada pictdrica” tem feito com que muitos historiadores e demais cientistas
sociais recorram ao método de Panofsky, e, para evitar o que Ulpiano Bezerra de
Meneses chamou de uso “mecanico” desse método, sdo importantes estudos como este
que pretendem compreender de maneira mais profunda as questdes colocadas por
Panofsky em toda sua trajetoria, 0 que engloba os autores e conceitos que o
influenciaram na construcdo de sua metodologia.

Ginzburg foi um dos mais importantes autores que retomou Panofsky
recentemente, particularmente através do ensaio de 1921 aqui estudado, mostrando a
importancia e o alcance através do tempo do autor alemdo. De fato, mesmo os escritos
mais antigos de Panofsky estdo sendo relembrados nesse momento em que oS
historiadores se defrontam cada vez mais com as imagens e tém o desafio de usa-las
como fontes primérias da historia.

Essa nova utilizacdo de Panofsky tem mostrado que ndo apenas seu método,
mas também suas pesquisas sobre a historia da arte ndo s6 merecem leitura mas sdo
leitura obrigatdria para os historiadores que pretendem lidar com as imagens ou com a
arte.

O desenvolvimento do método iconolégico, construido a partir de sua
execucdo, por assim dizer, deve ser estudado juntamente com a formulacéo final do
meétodo, ja que desse modo € possivel compreender as nuangas e conceitos que passam
despercebidos caso a leitura seja feita apenas sobre como aplicar a descricdo pré-
iconogréafica, a iconografia e a iconologia.

Destaco, em particular, a importdncia dos conceitos de Kunstwollen ou
“intengdo artistica” € de “forma simbolica”, o segundo podendo ser mal compreendido
como equivalente ao conceito ordinario de simbolo (diferenca a qual alerta Panofsky no

ensaio de 1939 aqui trabalhado, evidenciando o sentido “cassireriano” do termo) € 0
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primeiro sendo suprimido na formulacdo do método, ndo por sua negacdo total, e sim
pelo desenvolvimento desse conceito ao longo dos estudos de Panofsky, no qual ocorre
a ruptura entre o significado concebido por Riegl e as alteragdes propostas por Panofsky
que se concretizam no ensaio de 1939.

E esperado um uso ainda maior desse autor conforme a necessidade dos
historiadores de lidar com as questdes pictoricas. O presente trabalho procurou oferecer
um suporte para uma compreensdo aprofundada do pensamento de Panofsky que
permita ndo sé o uso efetivo de sua metodologia mas também a correta leitura de seus

estudos acerca da historia da arte e da historia em geral.
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OBJECT OF INTERPRETATION

ACT OF INTERFREETATION

1 Primary or natural subject
matter—({ A} factual, (B) ex-
pressional—constituting the
world of artistic motifs.

Pre-iconographical descrip-
tion ( and psendo-formal
analysis ).

o Secondary or conventional
subject matter, constituting the
world of images, stories and
allegories.

Iconographical analysis,

1 Inérinsic meaning or content,
comstituting the world of “sym-
bolical” values.

Iconological interpretation.

EQUIFMENT FOR
INTERFRETATION

COBRECTIVE PRINCIFLE
OF INTERPRETATION
{ History of Tradition)

Practical experience (famil-
iarity with objects and
events).

History of style (insight into the
manner in which, under varying
historical conditions, objects and
events were expressed by forms).

Knowledge of literary
sources (familiarity with
specific themes and con-
cepts).

History of #ypes (insight into the
manner in which, under varying
historical conditions, specific
themes or concepts were expressed
by objects and events).

Synthetic intuition (famil-
iarity with the essential
tendencies of the human
mind), conditioned by per-

History of cultural symptoms or
“symbols” in general (insight into
the manner in which, under vary-
ing historical conditions, essential
tendencies of the human mind
were expressed by specific themes
and concepis ).

ANEXO A: O quadro que resume os trés niveis de significado e os procedimentos do
historiador em relacéo a eles (PANOFSKY, Erwin. Meaning in the visual arts. Anchor
Books, Estados Unidos, Garden City, N.Y., 1955.)
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1 The “Later Canon™ of E

gyptian Art, after Trovaur relatifs d

la philologie et archéologie égyptiennes, XXVII, gos, p. 144.
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ANEXO B: O Canone egipcio das proporcdes com sua devida identificacdo (id. op. cit.)

irt. The “Three-Circle Scheme™ of Byzantine and Byzantinizing

ANEXO C: O cénone das proporcdes bizantino. (id. op. cit.)

7  Albrecht Diirer, “Man D.” From the First Book of Vier
Bilcher von menschlicher Proportion, Nuremberg, 1528.

ANEXO D: Umdos canones de proporc¢des de Direr, mostrando as proporcdes relativas
(id. op. cit.).



