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Introduciao

Os estudos com fontes iconograficas sao relativamente novos para os historiadores.
Com o advento dos questionamentos em torno dos paradigmas historiograficos levantados
pelos historiadores que fundaram a Escola dos Annales, em 1929, o modo de fazer e pensar a
disciplina modificou-se, ampliando-se as tematicas de pesquisa, assim como as fontes para tal
empreendimento!. Dessa forma, a preferéncia da metodologia positivista pelos documentos
escritos, de cunho oficial e centralizados em eventos, numa narrativa historica, foi
questionada, e proposto um novo modelo, que permitisse estudar novos campos da vida
social, em comunhdo com conceitos e metodologias adotados pela aproximagdo
pluridisciplinar.

Aproximando a Historia das outras disciplinas sociais romperam-se barreiras, abrindo
um leque de possibilidades de questionamentos e abordagens, com enfoque na troca de
experiéncias entre as disciplinas propostas pelos fundadores do periddico dos Annales,
conhecido como a Primeira Geragdo, que tem como principais expoentes Marc Bloch e
Lucien Febvre.

Para ambos, a historiografia de entdo produzia uma Historia factual, elitista, sem
problematicas, com escassas trocas entre as disciplinas cientificas e com pouca diversidade de
fontes. Os autores apontavam que este formato de analise limitava a disciplina a poucos
sujeitos historicos, centrando os estudos aos ditos grandes acontecimentos historicos e a uma
historia das elites.

Segundo Francisco Falcon, havia uma dupla tarefa que os fundadores dos Annales
tiveram de enfrentar: uma concepgao de Historia factual e a necessidade de descentralizagao
dos agentes aos quais eram atribuidos historicidade, que naquele momento seriam os
“grandes homens”, o que levava a um eixo principal de produgio, a Historia Politica®.

Muito se transcorreu desde a criacdo dos Annales, e a ampliacio da nocdo de
documento hoje abarca uma infinitude de fontes das mais diversas naturezas:

Assim, no decorrer do século XIX e XX, vimos as no¢des de documento ganharem
gradualmente amplitudes maiores, favorecendo o enriquecimento tematico com as
novas abordagens, novos questionamentos e novas fontes em detrimento de uma

nogao tradicional que adotava o conceito de documento histérico como sendo
sinénimo de texto escrito produzido pelos detentores do poder politico, garantindo

' BURKE, P. Testemunha ocular: Histéria e imagem. Sdo Paulo: Edusc, 2004.
2 FALCON, F. Histéria e poder. In: CARDOSO, C. F.; VAINFAS, R. Dominios da Histéria: ensaios de teoria e
metodologia. Rio de Janeiro: Campus, 1997. pp. 97-138. P. 107.
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para as geragdes futuras possibilidades de escolha e criticidade para criarem tantas
outras possibilidades?.

Novas abordagens historiograficas focaram-se nos modelos marxista e pelo modelo de
uma Historia Total, proposta por Fernand Braudel, ja na Segunda Geracao da Escola. Porém,
estes modelos entraram em crise, no que se denominou como ‘“crise dos paradigmas”,
fortemente marcada pela experiéncia da globaliza¢do, vivenciada também pelos historiadores.
Desse modo, modelos baseados em continuidades ¢ em busca de modelos ja ndo satisfaziam
mais frente a grande diversidade que ¢ latente nos dias atuais. Novas correntes
historiograficas surgiram, novos conceitos foram discutidos e uma Historia preocupada com a
diversidade e a cultura foi se formando.

A Nova Historia Cultural (NHC) veio saciar a necessidade de discutir os modelos
explicativos de uma realidade que se pretendia homogénea, passando a reconhecer as
especificidades das sociedades e dos homens diante dos processos historicos. Iniciada na
década de 1980, esta vertente historiografica gera divisdes quanto a sua origem, sendo que
alguns historiadores lhe dizem herdeira de uma visao do século XVIII, através do conceito de
“espirito de uma época” (Zeitgeist), enquanto outros a colocam como vinculada as tradi¢des
dos Annales, principalmente a vertente da Historia das Mentalidades (Histoire des
mentalités)®.

Embora a NHC esteja vinculada a década de 1980, ja em 1969 Georges Duby escreveu
um artigo que acabou pouco conhecido a época de sua publicagdo: “Por une Histoire
Culturelle”. Emblematico, o texto de Duby conclama para um inventario do fendmeno
cultural, seus simbolos e signos, vocabularios, gestos rituais, enfim, da relagdo entre os
mecanismos mentais e sua articulacdo em um imaginario de base histérica.”.

Os historiadores passaram a se preocupar, com mais veemeéncia, com os significados
simbolicos da cultura, e com a arte, ou 0s objetos visuais, que passaram a ser parte importante
da producdo historiografica. Os estudos dos objetos visuais ganharam espaco dentro da
historiografia conforme os objetivos desta nova linha teérica/metodolégica. E nessas

circunstancias que a imagem passa a ser objeto de interesse entre os historiadores, € € este o

3 RANGEL, L. D. A. S. A historiografia contemporanea: do papel a era digital. I Seminario de Historia:
Caminhos da Historiografia Brasileira Contemporanea. Ouro Preto: UFOP. 2006. pp. 6.

4 LE GOFF, I. A histdria nova. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993. pp. 26-67.

5> LANGER, J. A Nova Histéria Cultural: Origens, conceitos e criticas. HistoriaeHistoria. Disponivel em:
<http://www.historiachistoria.com.br/materia.cfm?tb=artigos&id=186>. Acesso em: 13 de maio de 2015.
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enfoque de nossa discussdo, principalmente do objeto iconografico medieval e suas
especificidades.

O uso de imagens ¢ muitas vezes feito quando ha escassez documental de outra
natureza para a pesquisa historiografica, seja por uma formagdo que privilegia a
documentacgdo escrita, por uma questao de tradicao e seguran¢a metodoldgica, ou por ser um
objeto considerado como suporte de outros, sendo muito comum termos imagens apenas
ilustrando a informacao referenciada em outra fonte, ou seja, a imagem auxiliando a dar corpo
e veracidade a uma fonte, mas ndo como fonte que se baste ou origem do conhecimento, ela
apenas reforca informagdes®. Dessa forma, por um longo periodo de tempo, o estudo a partir
de imagens esteve restrito a disciplina de Historia da Arte. Segundo Silva:

Essa charmosa segregacgdo da visibilidade no exclusivo espaco da Historia da Arte se
relaciona com vastas tradicdes que se acostumaram a associar Pesquisa Historica a
Imagens apenas através desse género especifico ou num universo de “caréncia
documental”, quando se aborda sociedades cujas fontes escritas sdo de dificil ou
impossivel acesso. Nao se trata de menosprezar a vital importancia da Histoéria da
Arte para o Conhecimento Historico como um todo nem de negligenciar os limites
documentais efetivos que cada pesquisador enfrenta. Preocupa-nos a transformagao
do trabalho com o visual em tarefa exclusiva de alguns especialistas, sem um efetivo

esfor¢o dos Historiadores em geral para integrar tais objetos as suas discussdes sobre
017
o social’.

Essa abordagem, de uma imagem suporte, tem se modificado a medida que muitos
historiadores tém visto o potencial da iconografia para a compreensdo do periodo em que se
insere. Temos alguns autores basilares para esses estudos, como David Freedberg e Hans
Belting. Em sua obra intitulada The Power of Images, David propde o estudo de todo tipo de
imagem, e ndo apenas aquelas, consideradas pelo seu valor estético como artisticas. Esta
proposta causou um grande salto nos estudos historicos, distanciando-se de uma Historia da
Arte classica, em que as grandes obras, de grandes artistas, eram valorizadas em detrimento
de outras produgdes visuais®. Sua principal contribui¢io é o de valorizar o efeito que as
imagens produzem nas pessoas e, portanto, o seu papel ativo dentro da sociedade. Tal
perspectiva causou grande impacto e o estudo das imagens tornou-se também o estudo da

recepcao do objeto visual no social, atribuindo-lhe func¢des e capacidade de interagao.

¢ MENESES, U. B. D. Fontes visuais, cultura visual, Historia Visual: Balango provisorio, propostas cautelares.
Revista Brasileira de Histéria, Sdo Paulo, v. 23, n. 45, p. 11-36, 2003. pp. 21.

7 SILVA, M. A constru¢do do saber histérico: historiadores e a imagem. Revista Historia, Sdo Paulo, n. 125,
ago/dez 1991. pp. 117-118.

8 ROCHA, C. Arte: um desafio para Clio. O olho da Histéria, Salvador, v. 16, julho 2011.
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Intencionamos, até o fim deste artigo, levantar os pontos em que, a partir da
especificidade da imagem medieval, a utilizacdo do método de Panofsky lhe ¢ favordvel e
aqueles em que as premissas da Cultura Visual preenchem lacunas importantes para a sua
analise, salientando, desse modo, a importancia de uma aproximagdo entre estas esferas tao

importantes dentro do campo de pesquisa do mundo visual.

A imagem medieval: um objeto com especificidades

O estudo da iconografia medieval comega nos conceitos que utilizamos para fazé-lo.
Para estudar o periodo medieval temos de ter em mente suas especificidades, sua producao de
objetos visuais e seus usos. No vocabuldrio medieval ja temos presentes tanto imagem
(imago) quanto arte (ars) e suas atribui¢cdes eram bem definidas. Imago pertencia ao produto
final, ligado a sua recepcdo e aos seus usos, enquanto ars esta circunscrito ao processo de
producao.

O fato da arte estar ligada ao oficio se diferencia fundamentalmente da relacdo que
temos hoje com a ideia de produgdo artistica como algo que provém da inspiragao e liberdade
do proprio artista, pois no periodo medieval ela estava ligada a capacidade de produgdo, de
habilidade técnica no momento de sua manufatura, e de estar atrelada a uma encomenda”.

Ao analisar a iconografia medieval temos de estar conscientes de sua especificidade
enquanto fonte historica, ndo apenas por se tratar de um objeto visual, mas, por ter em torno
deste objeto, conceitos € usos em um tempo que nio o nosso. Faremos aqui, de modo muito
breve, uma discussdo sobre os trés principais conceitos da historiografia na atualidade para
lidar com as imagens medievais.

O historiador Jean-Claude Schmitt destaca que hé diferengas basilares entre a nossa
produgcdo de imagens e a realizada no medievo, portanto, de seu impacto perante o
expectador. O autor destaca que vivemos em uma ¢época de imagens moveis (cinema,
televisdo, etc) em contraposi¢do as imagens estanques produzidas pelos medievais, havendo,
naquele periodo, uma relacdo distinta entre a figura e o fundo, diferente dos usos da

perspectiva aos quais estamos acostumados. Além disso, segundo ele, outra diferenca

® SCHMITT, J.-C. Imagens. In: GOFF, J. L.; SCHMITT, J.-C. (Org.). Dicionario Tematico do Ocidente
Medieval. Sao Paulo: Edusc, v. 1, 2006. pp. 591-605.
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fundamental se da principalmente porque a imagem medieval ndo “representa”, ela
“presentifica”!?.

Desse modo, temos que compreender os processos de recepg¢ao da imagem medieval
de modo diferente, pois causa reacdes distintas pelo seu poder de tornar presente uma
auséncia, personificando a santidade através da sua representacdo imagética. Nesta linha,
devemos destacar o conceito de imagem-corpo, elaborado por Jean-Claude Schmitt, ¢ que
destaca o fato de as imagens possuirem poder de gerar reagdes, tanto de amor quanto de o6dio:

Em varios manuscritos, as miniaturas que figuram o Diabo foram raspadas, como se
os leitores tivessem pretendido apagar para sempre o olhar malévolo que os
ameagava. Algumas imagens eram consideradas como 'pessoas’, ndo como a
imagem de Sdo Tiago, mas como o proprio Sao Tiago. Tais imagens ndo eram vistas
como inertes, aos fi¢is que se dirigiam a elas pareciam responder fazendo um sinal
com os olhos ou com a cabega, chorando, sangrando, as vezes até falando. Proponho
chama-las de 'imagem-corpo'. Nem todas as imagens estavam assim dotadas de uma
aparéncia de corporeidade, de vida e de poder milagroso. Mas ndo se podia prejulgar
a capacidade de alguma delas tornar-se imagem-corpo, pois tudo era fungdo das

expectativas que a imagem era capaz de satisfazer e dos interesses econdmicos,

politicos, dinasticos, etc., aos quais a posse de uma imagem milagroso podia

localmente servir'!.

Podemos ver como certas imagens suscitam reagdes fortes nos seus expectadores, que
se ligam a elas por sistemas de crengas e sistemas simbolicos. Mas ha aspectos da imagem
medieval ligados ao seu uso, a sua materialidade ¢ ao modo como ela se insere na sociedade,
o que Jérome Baschet define como “imagem-objeto”. Para o autor, as imagens estdo
intrinsecamente ligadas ao seu papel nos cultos, a sua utilizagao ritual, que lhes confere valor
simbdlico. As imagens, neste aspecto, tornam-se instrumentos de difusdo dos cultos, sdo,
assim, funcionais em sua esséncia: “Il n’y a pas d’image au Moyen Age qui soit une pure
représentation. On a le plus souvent affaire a un objet, donnant lieu a des usages, des
manipulations, des rites"'2. Podemos ver, portanto, uma outra visio da imagem, aquela que
ndo gera apenas reacodes, mas que ¢ manipulada, utilizada, incorporada nas praticas sociais e

desse modo, imbuida de significados e de importancia.

19 1hidem, passim.

' 1hidem, pp. 599.

12 BASCHET, J. Introduction: L'image-objet. International Workshop on Medieval Societies. Paris: Le Léopard
d'or. 1996. pp. 8.

Revista Ars Historica, ISSN 2178-244X, n°15, Jul/Dez 2017, p. 133-153 | www.ars.historia.ufrj.br m



Por fim, temos o conceito proposto por Jean-Claude Bonne, imagem-coisa. Para este
autor, hd imagens que ndo intencionam a representacao de nada, destacando-se apenas aspecto

o valor ornamental da imagem:

O ornamental se caracteriza por ser, sobretudo, muito mais que um tipo de forma,
mas um modo de funcionamento das formas, de maneira que podemos falar em 'ato
ornamental'. Ele ¢ a capacidade que as formas possuem de assumir diversas fung¢des
(BONNE, 1996, p. 215-216), de fazer sistema e agir na imagem e/ou sobre os outros
motivos de diversas maneiras: modulando, graduando, ritmando, hierarquizando,
dentre outras. O ornamental ndo se desenvolve a margem ou ao lado da
representacdo, mas se articula com ela e participa de sua estrutura. Esse ato
ornamental possui uma transversalidade, a capacidade de agir sobre os mais diversos
elementos de uma imagem, inclusive os iconograficos, em diversos niveis de

articulagdo!?.

Por este viés, a questdo estética entra em evidéncia e pode revelar diversos aspectos da
imagem que antecedem a recep¢do ou o uso, aqui, a imagem ¢ valorizada no momento da
producdo.

Compreender a funcdo - em um sentido Unico - da arte medieval ou da imago
medieval se torna algo ingrato ao nos depararmos com a diversidade de locais em que ¢
utilizada e com a diversidade de fins. Mesmo se estudarmos apenas pinturas murais, para
delimitarmos um objeto especifico, estaremos diante da exposicdo de diversas tematicas, com
as mais variadas fungdes, e com uma diversidade de estilos que varia de regido para regiao
(quando ndo dentro de uma mesma regido), de periodo, ¢ dependendo das preferéncias dos
patronos.

Jean-Claude Schmitt destaca que a primeira fung¢do das imagens cristds ¢ a de ser um
meio de adoragao a Deus:

Evitemos, contudo, simplificar a enumeragdo das fun¢des das imagens cristds. E
preciso prestar atencdo por exemplo na localizagdo dos programas pintados, que
muitas vezes concerniam mais o coro da igreja, reservado ao clero, do que a nave,
onde ficavam acantonados os leigos: a instrug@o destes separados dos clérigos por
uma cancela, ndo dependia sempre das imagens. Deve-se também levar em conta a
pouca visibilidade de muitas destas imagens, em primeiro lugar dos vitrais, que ndo
podiam ser decifrados em detalhe. Para um bispo como para os conegos do capitulo,
para uma comunidade de religiosos, o magistrado de uma cidade ou ainda um
principe, o fato de construir uma igreja ¢ decorar toda a superficie de suas paredes
com pinturas, vitrais e esculturas, de coroar altares com retdbulos pintados ou
esculpidos, de se munir de manuscritos iluminados, visavam a outros fins além da

instrug¢do dos iletrados. Era primeiramente um meio de cumprir um contrato feito
com Deus, sacrificando-lhe consideraveis somas de dinheiro, necessarias a escolha

13 SANTOS, A. B. D. O trabalho do ornamental na representagdo da Sagrada Familia no claustro de Sant
Benet de Bages. Anais eletronicos do XXII Encontro Estadual de Historia ANPUH-SP, Santos, 2014. pp. 4.
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dos materiais mais preciosos ¢ do pagamento dos salarios dos pintores, escultores,
mestres vidreiros, ourives'*.

Temos, portanto, de levar em consideragdo a intencdo quando fazemos a andlise
iconografica, lembrando a fun¢do que a imagem tinha, pois ndo eram apenas figurativas.

As obras arquitetonicas e sua ornamentacao serviam para interceder pelo pecador, para
lhe redimir os pecados através do financiamento de obras piedosas. A construgdao de novas
igrejas também pertence a um momento muito particular do século X, pois estava vinculada a
crenga de que, na virada do século, se daria a volta de Jesus Cristo. Nesse sentido, ndo era
apenas uma forma de louvor, mas uma maneira de assegurar um fim favoravel no momento
do Juizo Final.

Esta crenga trouxe grandes vantagens econdmicas ao mundo feudal, pois este frenesi
construtivo gerou um intenso escoamento de riquezas que antes se encontravam concentradas
nas maos de muitos poucos. Gragas as construgdes, essas riquezas se traduziram em compra e
transporte de materiais, artefatos para ornamentacdo e contratacdo de mao de obra. Estes
campos de construcdo Jacques Le Goff defendeu ter sido possivelmente a primeira e Unica
empresa medieval'’.

Saindo das fungdes mais pessoais, a constru¢do era uma forma de demonstragao,
afirma¢ao e manutencao de poder e forca. Ao construir uma igreja € um castelo, o nobre que
os financiava estava demonstrando as suas proprias condigdes financeiras e, quanto mais
suntuosas fossem, maior seria as suas capacidades econdmicas, transformando-se também em
uma forma de ostentagao. Muitos nobres viajavam para conhecer as igrejas circundantes antes
de decidir como pedir que fosse construida aquela sob seu patronato, a fim de construir a
igreja mais elaborada na regido de sua area de influéncia.

Como Malcolm Thurlby salienta: ao construir uma igreja e um castelo, ¢ assegurado
ao nobre ndo s6 o poder temporal e espiritual, mas os simbolos da cultura se estabelecem na
regido onde h4 essas construgdes'®. As imagens também possuem carater pratico ao passo que
podem ser manipuladas ritualmente, como uma cruz cerimonial, sendo incorporada

diretamente no sistema de rito.

14 SCHMITT, Op. cit., pp. 599-600.
1S GOFF, J. L. A Civilizac&o do Ocidente Medieval. Sao Paulo: Edusc, 2005.
16 THURLBY, M. The Herefordshire School of Romanesque Sculpture. Herefordshire: Logaston Press, 2002.
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Porém, embora existam todas essas variantes de fungdes e fins supracitados, a imagem
medieval possuia uma légica de construcdo que permitia sua compreensao pelo mais variado
grupo de fiéis, existindo uma linguagem visual que devia ser obedecida para que o simbolo
fosse inteligivel. Portanto, vemos no medievo diversos esquemas ornamentativos, tematicos e
simbolicos que se repetem de modo a criar uma visualidade que seja legivel para o
observador. As imagens que temos nas igrejas medievais possuem duas obrigacdes:
primeiramente, a de ser uma interpretacdo do Cosmos e um presente para Deus; e em segundo
lugar, de ser capaz de comunicar as mensagens que corporeificam!’.

Tendo concluido esta breve discussdo sobre as especificidades da iconografia
medieval enquanto fonte histdrica, nos dedicaremos a seguir ao método de analise de imagem,
para pensarmos as vantagens da utilizacdo desse método, bem como as lacunas por ele

deixadas, que serdo preenchidas por discussdes levantadas pela Cultura Visual.

Um método tripardido, porém indivisivel

Compreendendo-se a importancia das imagens enquanto fonte histdrica, ndo enquanto
complemento documental, torna-se fundamental o método tripartido de Panofsky (pré-
iconografia; iconogréfia; iconoldgia) para analise de imagens. Podemos dizer que “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 proprio trabalho.”!®

Como salienta Burke sobre o método de Panofsky, ele sintetiza um legado de analise
pictorica, e devemos, portanto, inserir o método por ele proposto dentro da tradicdo tedrica do

Instituto Warburg'?, iniciada no fim do século XIX e comeco do século XX por iniciativa

privada de Aby Warburg?’, e que teve influéncia sobre importantes autores que vieram a lhe

7 MCNAMARA, D. R. How to Read Churches: A Crash Course in Ecclesiastical Architecture. New York:
Rizzoli, 2011.

'8 BURKE, P. Testemunha ocular: Histdria e imagem. Sdo Paulo: Edusc, 2004. pp. 45.

19 Instituto originado da Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, que era associada a Universidade de
Hamburgo. Hoje ¢ uma instituicdo de pesquisa associada a Universidade de Londres desde 1944. Seu foco de
pesquisa mantém-se na tradi¢do warburguiana, dedicando-se aos estudos sobre a influicdo da Antiguidade
Cléssica sobre a sociedade européia, focando-se principalmente no Renascimento e Idade Moderna.

20 Abraham Moritz Warburg, ou como ficou conhecido, Aby Warburg, foi um historiador da Arte alemdo.
Nascido em Hamburgo em 1866, faleceu em 1929. Ficou conhecido por seus trabalhos de andlise de imagem e
pela biblioteca semipublica que levava seu nome e que continha cerca de 70 mil volumes. Transferida em 1933
para Londres, dando origem ao Instituto Warburg (WHITAKER, 2005, p. 220).
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suceder, como Riegl e Cassirer. Assim sendo, o método de Panofsky ¢ uma epitome das
discussdes e proposituras do Instituto Warburg?!, e muito do que foi feito pelo proprio
Warburg encontra eco na obra de Panofsky.

Warburg levantou questdes fundamentais para a analise da imagem para além de um
dominio técnico ou estético, de que a adentrar questdes do mundo cultural e social em que tais
imagens foram geradas, preocupag¢ao fundamental na andlise iconologica proposta por
Panofsky, sendo um marco na analise de elementos pictoricos como fonte histérica®’. Essa
linha de pensamento acabou aumentando a abrangéncia das imagens passiveis de andlise,
através de um escopo de fontes que ultrapassava as classicas obras-primas que eram
analisadas no campo das artes>>.

Antes de nos dedicarmos ao método, devemos falar um pouco sobre o homem que o
esquematizou. Erwin Panofsky nasceu em Handver em 1892, e veio a falecer em 1968, em
New Jersey. Sua graduacao em Histéria da Arte foi concluida em 1914 pela Universidade de
Friburgo. Apos sua formacao, ele lecionou na Universidade de Hamburgo entre os anos de
1926 e 1933, saindo da Alemanha neste mesmo ano, quando o nazismo ascendeu ao poder e
sua situacdo poderia se complicar, pois ele possuia ascendéncia judaica. Panofsky, entdo,
passou a lecionar nos Estados Unidos, onde teve atividade em diferentes institui¢des, porém,
seu trabalho de longa duragdo deu-se no Instituto de Estudos Avangados da Universidade de
Princiton, entre os anos de 1935 e 1962. Foi quando Panofsky ja encontrava-se nos Estados
Unidos que este desenvolveu o seu método analitico®*.

O meétodo tal como o conhecemos atualmente foi formulado apds Panofsky ja ter
efetuado praticas de analise de imagem. Sendo assim, podemos dizer que a pratica precedeu a
teoria®. O ensaio escrito por Panofsky em 1921, sob o titulo “A histéria da teoria das
proporcdes humanas como reflexo da histéria dos estilos”, trata-se de um ensaio de analise
pratica, sendo que ja& antecede e nos traz elementos que s6 serdo organizados e

esquematizados em um ensaio mais tardio, publicado em 1939, e que se tornou um de seus

21 Para compreensdo do desenvolvimento do Instituto Warburg recomendamos a leitura de dois ensaios de Carlo
Ginzburg, primeiramente o Além do exotismo: Picasso e Warburg. In: RelacOes de poder. Sdo Paulo: Ed.
Schwarcs, 2008 e De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema de método. In: Mitos, emblemas e
sinais. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1989.

22 GINZBURG, Op. cit. pp. 45.

23 BAZIN, G. Historia da Historia da Arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989.

24 Disponivel em Dictionary of Art Historians https:/dictionaryofarthistorians.org/panofskye.htm, acessado em
30 de janeiro de 2015.

23 MOLINA, L. G. Da pratica a teoria: o0 método iconolégico de Erwin Panofsky (1921, 1939, 1955). Porto
Alegre: TCC apresentado na UFRGS, 2010. 41 p. passim.
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trabalhos mais conhecidos - se ndo o mais conhecido - “lconografia e iconologia: uma
introducdo ao estudo da Arte na Renascenga”. Porém, ele ja havia tentado apresentar a
formulacao de seu método anteriormente:
Panofsky confronted the difficult task of presenting his method thoretically 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 of Studies in
Iconology of 1939, and, finally in a chapter in Meaning in the Visual Arts)?®.

Na sua metodologia temos trés niveis analiticos, que sdo intercambidveis. A cada nivel
¢ atribuido um tipo de andlise e um tipo de significado: primeiramente o pré-iconografico, que
possui um “significado natural”, no qual se deve apenas elencar os elementos pertencentes a
obra iconografica, como mera identificacdo de objetos; o iconografico, que estd ligado ao
“significado convencional” no qual se deve distinguir as cenas, de maneira a reconhecer a
narrativa geral, o que j& pressupde um arcabouco cultural maior que o primeiro nivel que
permita tal reconhecimento e, por fim, o iconoldgico, voltado ao “significado intrinseco”,
principal objetivo dentro da analise de Panofsky. Abaixo, criamos um organograma que

organiza as etapas e suas especificagdes, que serdo vistas com mais detalhes adiante.

De modo mais -
minucioso, o primeiro passo Pt Iconografia| | Iconologia
iconografia
do método analitico parte da
cA s N Tema Significado
CXperincia € do = Te(r)r:lan;;rtlbrll:zlno =1 secunddrio ou =1 intrinseco ou
. - convencional contetido
reconhecimento e enumeragao
dos tipos pictoricos que estdo Experiéncia - Intuicdo
= Pratica - Erudicdo - = Sintética -

S : . ampliar .
distribuidos pela imagem, ou treinar ampliar
seja, “o mundo das formas —

. . | | Histdria dos | | Histdria dos | H“|s‘totr|a LeH
puras assim reconhecidas Esilles Tipos SLlER
culturais
como portadoras de
significados ~ primarios  ou L rorma || Temase L Contexto
Conceitos

naturais pode ser chamado de Figura 1- Organizagdo do método de Panofsky. Fonte: Autora.

mundo dos motivos artisticos.

26 HATT; KLONK, apud MOLINA, Op.cit., pp. 25
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Uma enumeracao desses motivos constituiria a descri¢do pré-iconografica de uma obra de
arte. 7.

E no momento pré-iconografico que deve ser feita a identificagio do tema primario
puramente através da forma (linha, cor, etc) tarefa diretamente ligada ao conhecimento da
historia dos estilos, por meio da sapiéncia de como em diferentes momentos historicos certos
objetos foram representados para que, entdo, seja possivel a correta tipificacdo. Para que tal
ambicao seja alcancgada, € necessario que a experiéncia pratica da qual nos fala Panofsky seja
treinada, pois os mesmos elementos sdo representados de modo diferente, com o passar do
tempo, e o olhar deve ser treinado para reconhecimento destes detalhes.

O segundo momento da analise deve se focar na mensagem em contraposi¢do a forma,
esta seria a funcdo da iconografia. Como podemos ver, no primeiro momento, a analise ¢
ainda bastante tradicional, se levarmos em consideracdo a metodologia do campo da Historia
da Arte, sendo determinado na descri¢do ¢ identificacdo dos elementos visuais. Nesse
momento, entra-se na esfera das alegorias®®, como é explicado por Panofsky sobre o

reconhecimento das mensagens construidas por meio das mesmas:

Assim fazendo, ligamos os motivos artisticos e as combina¢des dos motivos
artisticos (composi¢cdes) com assuntos e conceitos. Motivos reconhecidos como
portadores de um significado secundario ou convencional podem chamar-se
imagens, sendo que combinagdes de imagens sdo o que os antigos tedricos de arte
chamavam de invenzioni; nds costumamos dar-lhes o nome de estérias e alegorias.?’

Panofsky sublinha sempre que a iconografia ¢ a contraposicdo da mensagem a forma,
pois no mundo das alegorias, a imagem que vemos nao significa o objeto representado, mas
sim um significado convencionado. Por isso este passo também ¢ nomeado como a analise do
tema secundario ou convencional, ja que extrapola o mundo visual, entrando no mundo do
simbolico. O entendimento do mundo simbolico e do significado secundario so6 ¢ alcancado
através da erudicdo, que o pesquisador deve constantemente ampliar, pois, nesse estagio, €

necessario o dominio da historia dos tipos e da capacidade de discernir como em diferentes

27 PANOFSKY, E. Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979. p.50.

28 “Uma alegoria é aquilo que representa uma coisa para dar a ideia de outra através de uma ilagio moral [...].
Etimologicamente, o grego allegoria significa "dizer o outro", "dizer alguma coisa diferente do sentido literal"
[...] Na arte medieval, o processo de construgdo das grandes catedrais, como a de Chartres, por exemplo, obedece
também a complicados esquemas alegdricos, pois acredita-se que tudo na Natureza significa algo mais do que o
simplesmente observavel” (CEIA, C. Sobre o Conceito de Alegoria. Matraga, n°10, p. 1-7, agosto de 1998. p. 1-
4. Grifos do autor)

2 PANOFSKY, Op. cit. p. 50-51. Grifos do autor.

Revista Ars Historica, ISSN 2178-244X, n°15, Jul/Dez 2017, p. 133-153 | www.ars.historia.ufrj.br m



estagios historicos, assim como em diferentes localidades, os temas foram representados e
através de quais motivos especificamente™.

A importancia da iconografia para o terceiro passo do processo analitico de Panofsky ¢
essencial, pois “a iconografia ¢ de auxilio incalculdvel para o estabelecimento de datas,
origens e, as vezes, autenticidade; e fornece as bases necessarias para quaisquer interpretacdes
ulteriores. 1.

Por fim, alcancamos a iconologia. Nesse momento adentramos a anélise da mensagem

intrinseca, ou conteudo, que:

E apreendido pela determinagdo daqueles principios subjacentes que revelam a
atitude basica de uma nagdo, de um periodo, classe social, crenga religiosa ou
filos6fica — qualificados por uma personalidade e condensados numa obra. Nao ¢
preciso dizer que estes principios se manifestam, e portanto, esclarecem, quer
através dos ‘métodos de composicdo’, quer da ‘significacdo iconografica’”3?

Este parece ser o momento mais confortavel para o historiador, em que deve
interpretar a imagem inserindo-a em seu contexto historico. A iconologia nos permite
compreender a imagem enquanto documento e sintoma de um periodo, nos auxiliando a
responder os problemas historicos levantados pelos pesquisadores; € a parte do processo que
se ocupa dos valores simbolicos, que seria a forma de “concebermos assim as formas puras,
0s motivos, imagens, estorias e alegorias, como manifestacdes de principios basicos e gerais.
3 E desse modo, o estudo dos sintomas culturais.

Apos ter feito a descri¢do iconografica, que “coleta e classifica a evidéncia™*, a
iconologia deve ser direcionada para a analise de significado e de origem de tal evidéncia,
buscando nas mais variadas partes da realidade humana o auxilio para sua compreensao.
Assim sendo, deve-se compreender o contexto filosofico, religioso, econdmico, politico,
preferéncias individuais e dos patronos, como também os conceitos abstratos e sua
personificacdo palpavel.

Para tornar sua metodologia mais compreensivel, Panofsky nos apresenta com um

exemplo do cotidiano, hoje ja famoso, do homem que retira seu chapéu ao passar por outro na

rua. O reconhecimento do gesto se da através da percep¢ao de mudangas na forma do homem

30 Ibidem, pp. 53.
31 bidem, loc. cit.
32 |bidem, pp. 52.
33 |bidem, loc. cit.
3 1hidem, pp. 53.
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(pré-iconografia), o que nos denuncia o gesto. O fato de ser entendido como um cumprimento
se da por conta do conhecimento que temos de que ¢ formado por uma cortesia que ¢
convencionada. Sendo assim, pode-se ultrapassar o gesto, que ¢ algo pratico, para uma
compreensdo de algo que ¢ imbuido nos costumes e na tradicdo e traz um significado
especifico (iconografia). Porém, para um observador mais experiente € possivel ir mais além
do reconhecimento do gesto e do significado da convengao, € possivel visualizar componentes
da personalidade do autor do gesto, verificando-se que se trata para além de um homem,
podendo atribuir-lhe valores, sendo possivel identificar um homem do século XX, que possui
uma base nacional, educacional e social especifica (iconologia)®>.

Como colocamos ao iniciar essa discussdo, este ¢ um método de trés fases, ou seja,
tripartido, porém, indivisivel. Panofsky destaca que seu método ¢ imbricado de maneira que,
com a pratica, estas diferentes fases acabam se estreitando e ocorrendo simultaneamente.
Concluimos que ¢ um método indivisivel, pois, para que uma anélise iconografica seja feita
corretamente, ¢ fundamental que o tema primario tenha sido identificado de modo preciso e a
analise iconolodgica s6 pode ser efetuada adequadamente com a correta identificacdo dos
estilos e dos tipos, evidenciando a dependéncia de cada passo entre si e em relagdo ao outro,
“assim como a exata identificagdo dos motivos € o requisito basico de uma correta analise
iconografica, também a exata andlise das imagens, estorias e alegorias € o requisito essencial

para uma correta interpretagdo iconologica.”*°.

Panofsky e a Cultura Visual

A importancia de Panofsky nos estudos visuais ndo pode ser esmaecida, pois como

Micthell defende:

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’*’.

35 PANOFSKY, Op. cit., pp. 47-49.

36 PANOFSKY, Op. cit., pp. 54. H4, porém, uma exce¢do para a execucdo destes passos, se formos tratar de
imagens que passem do motivo diretamente para o conteudo, nas pinturas de natureza morta e principalmente no
que Panofsky define como “arte ndo-objetiva”

37 MITCHELL, W. J. T. Picture Theory. Chicago: The University of Chicago Press, 1994. pp. 16.
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Entretanto, Ulpiano destaca que um dos riscos da utilizagdo do método de Panofsky ¢
a mecanizac¢do da andlise das imagens, exatamente por esta divisdo artificial do olhar sobre a

imagem?®.

Sendo assim, ele ainda ocupa um local fundamental dentro do campo da analise de
imagens, ainda que haja criticas que ja véem sendo langadas ao seu método, demonstrando
suas limitagdes. Podemos dizer que um dos principais criticos seria um de seus sucessores no
Instituto Warburg, o historiador da Arte, Ernest Gombrich. Ernest apontava problematicas em
relagdo as abordagens teodricas, como se Panofsky nao desse a valorizagdo devida aos
conceitos que auxiliariam na compreensao da imagem, assim como o fato de valorizar o
conteido em detrimento da forma. Para Gombrich ambos sdo fundamentais se tratando de
construcoes visuais.

Gombrich trouxe ainda contribuigdes valiosas a analise de imagens e a Cultura Visual
a partir da década de 1980, sendo responsavel por uma ampliacdo do espectro dos objetos
visuais na disciplina histérica atual. Na intengdo de compreender o papel dos elementos
visuais e mididticos na sociedade da atualidade, estabeleceu discussdes muito proéximas das
pos-modernas e da andlise de fontes muito recentes, como cinema e videogames, ou qualquer
aspecto da vida social que possisse o elemento visual como essencial. Como destaca
Mirzoeff, “la distancia entre la riqueza de la experiencia visual en la cultura pés-moderna y la
habilidade para analizar esta observacion crea la oportunidad y la necesidad de convertir la
cultura visual en un campo de estudio. >’

Nao ¢ de admirar que tal ramo de andlise desse vasto mundo de fontes da vida
contemporanea, tenha encontrado espago tao frutifero nos Estados Unidos. Porém, temos de
dar destaque a autores pioneiros nido-americanos, como John Peter Berger®, Laura Mulvey*!,

12, cujos trabalhos alicer¢aram algumas discussdes da

e principalmente William J. T. Mitchel
Cultura Visual, como, por exemplo, a importancia do visual para o desenvolvimento do ser-

humano, a desmistificagdo da arte, o mundo visual que consumimos, entre outros. A

38 MENESES, U. B. D. Op. cit., pp. 22-23.

3% MIRZOEFF, N. Una introduccion a la Cultura Visual. Barcelona: Paidds, 2003. p. 19.

40 BERGER, J. Ways of Seeing. Londres: Penguin Books, 2008.

41 MULVEY, L. Visual and Other Pleasures: Language, Discourse, Society. Londres: PalgraveMacMillan,
2007.

42 Mitchell possui diversas obras basilares dentro da Cultura Visual, mas indicamos para leitura as principais
como lconology: Image, Text, Ideology. Chicago: University of Chicago Press, 1986.; Picture Theory: Essays on
Verbal and Visual Representation. Chicago: University of Chicago Press, 1994; What do Pictures Want? The
Lives and Loves of Images. Chicago: University of Chicago Press, 2005.
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preocupacdo com tais espacos da realidade contemporanea nao foi privilégio no campo das

Artes, mas houve uma transformagao importante:

Na virada da década de 1980 da-se ndo s6 a convergéncia de varias abordagens,
interesses e disciplinas em torno do campo comum da visualidade, como também
uma percepgao cada vez mais ampliada, inclusive fora dos limites académicos, da
importancia dominante da dimensdo visual na contemporaneidade. A difusao da
comunicagdo eletronica e a popularizagdo da imagem virtual obrigam a procura de
novos parametros e instrumentos de analise, que articulam os esfor¢os da
Sociologia, Antropologia, Filosofia, Semidtica, Psicologia e Psicandlise,
Comunicagdo, Cibernética, Ciéncias da Cogni¢do. Campos que se estruturam —
como os estudos de comunicacdo de massa e, em particular, a moda assumida
principalmente nos Estados Unidos e na Inglaterra pelos chamados “cultural
studies”, espécie de bolsa de mercadorias do simbdlico — passam a ter um papel
determinante nesse processo®’.

Trata-se, portanto, de um fendmeno que atingiu diversas disciplinas das Ciéncias
Humanas, e cujas discussdes acabavam se entrecruzando, criando uma troca de
conhecimentos e conceitos que fundamentam uma trilha para a interdisciplinaridade.

Considerando o universo de interesses e de fontes que podem ser encaixadas sob o
titulo de “visual”, podemos perceber a amplitude que a Cultura Visual abarca, porém, ha duas
vertentes basicas para a compreensao deste campo do conhecimento:

Barnard (2001) identificou duas vertentes fundamentais nos estudos de cultura
visual. A primeira, que no meu entendimento ¢ a mais “restritiva”, enfatiza o visual
e trata de normatizar e prescrever seus objetos de estudo como sendo a arte, o
design, as expressdes faciais, a moda, a tatuagem e um longo etc. A outra vertente
toma a cultura como trago definidor do estudo, e portanto se refere a valores e
identidades construidos ¢ comunicados pela cultura via mediacdo visual, como

também a natureza conflituosa desse visual devido aos seus mecanismos de inclusdo
e exclusdo de processos identitarios.*

Mirzoeff também faz uma separacgio e ainda destaca duas abordagens que se dividem
a primeira sendo muito ampla, pois concebe a Cultura Visual como “histéria das imagens”
através de um conceito semiotico de representagdo, e a segunda seria um modo de criar uma
sociologia da cultura visual, sendo assim uma teoria social do visual, estabelecendo a relagao
entre o visivel e social®.

Uma aproximagao entre as preocupagdes da Cultura Visual e a pratica de Panofsky se

da em torno da preocupagdo com os usos que se faz de ou através de determinados elementos

4 MENESES, Op. cit., p. 23.

4 SARDELICH, M. E. Leitura de imagens, cultura visual e pratica educativa. Cadernos de Pesquisa, v. 36, n.
128, p. 451-472, maio/ago 2006. p. 461.

4 MIRZOEFF, Op. cit., 21.
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visuais para compreender significados, ou seja, para compreender a cultura onde esses
elementos desempenham papéis ativos. Porém, um ponto de fricgdo importantissimo ¢ a 6tica
por meio da qual se busca compreender tais significados: para Panofsky, imagem ¢ um
sintoma da cultura*, para a Cultura Visual, a imagem é um agente que interfere na cultura.

Podemos ver, portanto, que ¢ uma outra via de compreensao do visual: no primeiro
caso, um visual que ¢ resultado, no segundo, um visual que gera resultados. Por conta de tal
diferenciagdo vemos também um distanciamento na busca dos sujeitos historicos, pois
Panofsky procura entender o produtor, a origem, e a Cultura Visual parte da “perspectiva del
consumidor, més que de la del productor’™’.

Tal linha de pensamento da Cultura Visual ¢ fundamental para a andlise da imagem
medieval, pois devemos sempre considerar as suas funcdes dentro da sociedade para a qual
foi feita. Devemos lembrar os conceitos anteriormente destacados para a imagem medieval -
imagem-coisa; imagem-objeto; imagem-corpo - e que tais imagens sdo ativas dentro da
cultura social, ultrapassando, assim, uma das limitacdes com o método de Panofsky, que
acaba por encerrar o significado da imagem dentro dela mesma, com pouca extrapolacio para
a sociedade que a produz e a consome. Devemos levar em consideracdo uma colocacao
essencial de Mirzoeff de que a visualidade ndo ¢ estavel, mas estd sempre em continua
transformagio*®. Todavia, Panofsky ndo considera as diferentes recepgdes das imagens.

Este problema de método gera um problema historiografico muito especifico: o fato
de que a imagem nao produz conhecimento novo, mas tem um contexto ja pronto, produzido
e lancado sobre ela a partir de outras fontes, um problema que Ulpiano destaca como uma das
ilusdes dos historiadores ao trabalhar com imagens*. E tarefa do historiador, por conseguinte,
incorporar a agdo da imagem na sociedade para que possa gerar novo conhecimento a partir
da fonte visual, e ndo apenas utilizd-la em um contexto pré-fabricado.

Outra critica a Panofsky se da pela grande limitagcdo ao tipo de imagem passivel de
andlise, pois a alegoria ganha um peso muito grande em sua metodologia, € nem todas as
imagens se tratam de alegorias. Entretanto, ele destaca a possibilidade de imagens que nao
trazem aspectos alegoricos, indicando que se por a caso esta seja a situacao, devemos sair do

estagio pré-iconografico diretamente para a analise iconoldgica. Ainda assim, acreditamos

4 PANOFSKY, Op. cit., p. 63.
47 MIRZOEFF, Op. cit., p. 20.
8 Ibidem, pp. 21.

4 MENESES, Op. cit., pp. 20.
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que seu método seja muito mais eficiente se utilizado para imagens que permitam os trés
niveis de analise, algo para o qual a imagem medieval se presta com notoriedade.

Mesmo com tantas consideragdes importantes, a Cultura Visual ndo ¢ capaz de
suplantar a metodologia de Panofsky, pois ndo oferece nenhum método sistematico em seu
lugar, sendo um campo com muitas preocupagdes tedricas e argumentacdes filosoficas, mas
sem um processo especifico para a analise de imagens, sendo, assim, um grande guarda-chuva
que abriga diversas abordagens e definicdes. Ha imensa diversidade bibliografica, conceitual,
metodoldgica, de modo que Panofsky ndo se torna necessariamente contrario ao mundo da

Cultura Visual, sendo ela um leque tdo amplo que indica sua al¢ada:

The diversity of books addressing ‘visual culture’ is certainly testament to the
potential historical range and geographical diversity of the study of visual culture,
the array of themes Visual Culture Studies is willing to address, that comprise it
even, and the multiple methodological practices it is able to put forward in order to
engage with the objects and subjects and media and environments included in and
thus composing its purview>".

Considerando os problemas salientados na metodologia de Panofsky para as
preocupacgoes da historiografia atual, ainda entendemos seu método como extremamente
eficiente, principalmente pelo modo como a imagem medieval ¢ constituida, partindo de
canones especificos, e abarcando os elementos necessarios para cada um dos momentos de
analise por ele proposto.

Deste modo, sua metodologia ainda possui vigor analitico importantissimo, posto que
permite estabelecer um modo extremamente minucioso de “entrar na imagem” que auxilia o
historiador no recolhimento dos elementos de andlise. Se incorporado a algumas premissas da
Cultura Visual, seu método ndo ¢ prejudicado, mas sim acrescido, ampliando o escopo de

analise final.

Conclusao

Nao pensamos a iconografia como o espelho de uma época que se entrega ao
historiador, clara, dada a ver - que € um perigo salientado tanto por Ginzburg como por Peter
Burke - , mas sim como um fragmento historico, que deve ser criticado e analisado dentro de
suas intencionalidades, que deve ser cuidadosamente inquirido em conjunto com outras fontes

que permitam esclarecer seu sentido dentro de um contexto historico mais amplo.

50 SMITH, M. Visual Culture Studies. In: PREZIOSI, D. (ed). The History of Art History. 2* edi¢do. Oxford e
New York: Oxford University Press, 2009. p. 455-467. pp. 457.
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Autor importante para a andlise iconografica ¢ Ernest Gombrich, e destacamos alguns
pontos de sua teoria que consideramos importantissimos para a andlise de imagens: em
primeiro lugar, ter uma solida defini¢ao dos referenciais tedricos, que deixe claro o modo pelo
qual se estd “vendo” a fonte; em segundo, a reducdo da escala, de modo a estudar cada
conjunto iconografico, especifico, saindo de generalizagdes perigosas € que muitas vezes
pouco dialogam com a fonte trabalhada, obrigando o historiador a pensar que deve enquadrar
sua imagem como ilustrativa de algum modelo generalizante. Negamos, assim como ele, a
ideia de homogeneidade. Enfim, a leitura das imagens nunca ¢ evidente; ¢ morosa e deve ser
sistematizada.

Destacamos, por fim, que embora haja limitacdes no método tripartido de Panofsky,
limitagdes estas que sdo resolvidas por questdes propostas pela Cultura Visual, sua eficiéncia
se mantém para analise de imagens que sdo produzidas dentro de um cédigo especifico, o que
¢ o caso da iconografia produzida no medievo, garantindo sua importancia para a andlise

historica, principalmente quando ¢ feita uma aproximacao entre as duas metodologias.
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