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La historia es el registro de lo que una época
encuentra remarcable en otra.

Jacob Burkhardt

Antes de estudiar historia, debes estudiar a los
historiadores. Antes de estudiar al historiador, debes
estudiar su ambiente histérico y social. El historiador como
individuo, es también producto de la historia y de la
sociedad; y es en esta dualidad que el estudiante de historia
debe estudiarlo y mirarlo.

E. H. Carr

Los anos 80 marcan el centenario de la moderna
historia del arte. Entre 1885 y 1899, los
fundadores de la disciplina —Morelli, Rieg],
Wolfflin, Warburg, y algunos otros que
escribieron en la misma época- elaboraron
principios sistematicos para la investigacion
historico artistica. Con seguridad los ultimos 100
anos han sido testigos de soluciones aparentes a
muchos problemas de la historia del arte. Se
etiquetaron periodos, proveniencias y patrones,
se ordenaron obras de artistas reconocidos, se
respondieron cuestiones de estilo y contenido.
Las categorias de la historia del arte parecian
haber sido establecidas. Segura de las
fundaciones desplegadas por sus patriarcas y por
la primera generacion de investigadores como
Erwin Panofsky, la historia del arte continué
desarrollandose como una disciplina reconocida
y activa.

Sin embargo, han comenzado a detectarse
algunas grietas en la estructura de tan venerable
edificio. Recientemente, se pronunciaron agudas
criticas acerca de la legitimidad de la tradicion,
las mas fuertes han venido de la izquierda.
Historiadores del arte marxistas, feministas,
semidticos e historiografos han sefalado
cuestiones que en su mayoria parecen no haber
sido abordadas deliberadamente por los
profesionales establecidos del campo. La antigua
institucion centenaria esta siendo notablemente
combatida.

Hacia el final del siglo XX épodemos afirmar que
estd asegurado el programa optimista de la
historia del arte implementado por sus
fundadores en un comienzo? Para responder a
las acusaciones lanzadas al estado actual de la
historia del arte, necesitamos, en primer lugar,
trazar su desarrollo historico, en el proceso de
relevar los modos en los cuales el campo deline6
sus areas de investigacion y los métodos que
propuso para responder sus propias preguntas.
En otras palabras, el estado actual del debate que
impregna la disciplina, requiere un anélisis de las
figuras heroicas de fines del siglo XIX y
comienzos del XX que conformaron la tradicion,
para discernir en sus obras las derivas de una
institucion histoérica, asi como los origenes de la
controversia contemporanea.

Tal proyecto se apoya en muchas cuestiones.
Ernst Gombrich, por ejemplo ve la
incuestionable “aplicacion de...paradigmas pre-
existentes [por ejemplo ‘la historia del arte sin
nombres’ de Wolfflin o la ‘iconologia’ de
Panofsky] como una amenaza a la salud de
nuestra busqueda e investigacion.” “No podemos
y no debemos evadir”, advierte, “la demanda
constante de probar los fundamentos en que
estan basados varios paradigmas”.! Un primer
paso hacia una autoconciencia critica podria ser
hacernos preguntas tales como: ¢hay un contexto
reconocible, historico y epistemolégico, del cual
han emergido las ideas contemporéaneas acerca
del arte y su historia? ¢Y si hay tal contexto
reconocible, estas ideas acerca del arte estan
ligadas a su programa o ideologia, a lo que mas
generalmente fue llamada, su vision? En este
sentido David Rosand apunta, “Si llegamos a
reconocer el grado en el cual nuestra actividad
como historiadores del arte del pasado esta
condicionada por las actuales asunciones de
valor —asunciones que en su mayor parte son
sostenidas ticitamente, casi sin autoconciencia
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critica- podemos legitimamente buscar las bases
de nuestra particular vision del arte.”2

De cierto modo es desmoralizador que tal
afirmacién autoconsciente sea necesaria, no
solamente porque otras disciplinas han estado
comprometidas en investigaciones similares
hace mas de una década, sino también porque
mucho del trabajo pionero en la historiografia
critica que dieron apertura a esos analisis, lejos
de ser nuevos, derivan de los escritos de un
importantes grupo de historiadores del arte
alemanes del cambio de siglo. Muchas de sus
obras, especialmente los escritos tempranos, son
densas, intraducibles, y sorprendentemente poco
conocidas fuera de Alemania. Esos trabajos
proveen incluso el area de estudio mas
significativa para el investigador moderno
interesado en las bases teodricas de la historia del
arte. Riegl, Wolfflin, Warburg, Dvordk vy
Panofsky, por nombrar solo las figuras mas
celebradas, desarrollaron sus ideas durante el
tiempo en el que una disciplina ain joven
experimentaba una crisis interna, crisis hasta
cierto punto precipitada por los dilemas
metodologicos iniciales de la escritura de la
historia en general. Los tedricos de ese periodo
fueron especialmente sensibles a los modos en
los cuales sus metodologias individuales
impactaron en la historia del arte y su estudio. Al
mismo tiempo, sin embargo, se involucraron en
polémicas concernientes a la eficacia de la
eleccion de sus métodos individuales. La forma
del pensamiento contemporaneo acerca del arte
y su historia emergié de esa controversia de
comienzos del siglo XX.

Mi libro hara foco en el origen de las ideas basicas
de Erwin Panofsky, de quien puede decirse que
fue el historiador del arte mas influyente del siglo
XX. Discutira en detalle tres de las obras
tempranas no traducidas de Panofsky, escritas en
la década entre 1915 y 1925 respondiendo a los
desafios intelectuales planteados
alternativamente por Wolfflin, Riegl y Cassirer.
Tomara dos caminos. En primer lugar, la
narrativa retornara a los pensadores de los
comienzos del siglo XX y recuperara para la
discusion sus especulaciones acerca de la
naturaleza y sentido del arte. En segundo lugar,
examinaré criticamente la naturaleza del
conocimiento de la historia del arte en detalle
focalizando en los origenes y propuestas del uso
de Panofsky de la iconologia como un programa
investigativo. Mi discusion, descriptiva y

analitica a la vez, apunta a proveer una critica
preliminar de los principios alrededor de los
cuales se organizd la disciplina. Ademaés, esta
combinacién de descripcion y analisis retoma la
tradicion de la especulacion de la historia del arte
en los afos iniciales y responde a un reclamo
expresado recientemente por Svetlana Alpers:

Es caracteristico ensenar a nuestros
estudiantes de historia del arte los
métodos, el ‘como hacer’ de la
disciplina (cémo datar, atribuir,
localizar una comitencia, analizar el
estilo y la iconografia) en lugar de
ensenar la naturaleza de nuestro
pensamiento. En términos de la
historia intelectual de la disciplina
nuestros estudiantes
desafortunadamente  estin  poco
educados. ¢Cuantos han leido los
escritos tempranos no traducidos de
Panofsky, Riegl o Wolfflin? Sostener
esto perjudica al objeto original y esta
en contra del investigador sedentario.
Pensar, escribir, es en si, de alguna
manera renunciar a las obras. En
cuestién, no es el método que se usa,
sino la nocién de arte y su historia, la
nocion que toma la forma del
conocimiento humano del mundo.3

Cuando Panofsky comenzd a escribir ensayos
sobre arte, en la segunda década de este siglo, la
disciplina estaba dominada por la preocupaciéon
casi exclusiva por la forma. En esencia, el
formalismo ha estado siempre devotamente
enfocado a las propiedades estéticas de la obra y
ha sustraido —deliberada y forzadamente- al
objeto de su situacion historica y de su entorno
humano més amplio. Los formalistas estin
interesados en el genio del artista s6lo en tanto
que esto se exprese en la obra individual. Parala
mayor parte, toda la informacion externa a la
experiencia de la obra en sus propios términos es
relegada a un estatuto auxiliar -—asi sea
informacion biografica, histérica o sociologica.
La tendencia de la ‘pura visibilidad’ en la critica
de arte y la aproximacion estilistica de Wolfflin a
la historia del arte, que tienden a tratar el tema
de la obra como un ‘mero pretexto’ para el
gjercicio y despliegue de una construccion visual
significativa, representan la tendencia en la
teoria del arte en general de los afios de apertura
de este siglo.4 Una preocupacién por el tema en
si mismo o por el sentido que el espectador podia
cultivar de la obra como producto identificable
de un medio -cultural eran considerados
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impedimentos para al propia apreciacion de sus
complejidades estéticas.

En gran medida el desarrollo de la investigacién
en historia del arte en el siglo XIX fue
determinado por la organizaciéon de los museos.
La tarea de los connoisseurs —la obra de Morelli
o Berenson son casos puntuales- era producir
una taxonomia para la clasificacién de obras por
artista, estilo y taller. A fines del siglo, por
ejemplo, las galerias y los museos
frecuentemente identificaban sus posesiones
solo por los nombres de los artistas y fechas
pertinentes, y parecian evitar cualquier
informacién externa a la experiencia del arte por
el arte. Los titulos, que por definicion significan
abiertamente el tema, eran frecuentemente
omitidos.5 Los modelos positivistas provistos por
las ciencias naturales permitieron a otros, por
ejemplo a Semper, producir anéilisis de obras
exclusivamente en términos de sus constitutivos
materiales.®

La influyente estética de Benedetto Croce
también jugo6 su rol en el desvio de atencion de
los temas del contenido en su propio beneficio.
Croce critico enfaticamente los esquemas de
interpretacion abstractos (“Uno no debe explicar
a Giotto por el Trecento, sino al Trecento por
Giotto”)7 desdenaba aquellos escritores que
ignoraban la personalidad artistica y expresaba
su desaliento ante la distincion cominmente
trazada entre historia del arte y critica. En
cambio, sostenia que la forma y el contenido eran
inseparables en las obras de arte y afirmaba
apasionadamente que el arte era una expresion
del sentimiento, y no meramente un vehiculo de
comunicacion de ideas.

Tal vez la justificacion més convincente de la
necesidad de considerar la forma aparte del
contenido fue provista por el continuo desarrollo
radical en la practica del arte contemporaneo. En
una nota de advertencia Arnold Hauser ha
observado que el historiador del arte moderno es
a menudo cuestionado por el modo en que dice
que un artista esta condicionado, historica y
psicolégicamente, por el tiempo en el cual él o
ella crea, mientras el historiador siempre se las
arregla para presentar su posicion como “fuera
del tiempo”. “El hecho es” que “el historiador del
arte también esta confinado en los limites
establecidos por los objetivos artisticos de su
tiempo; sus conceptos de forma y categorias de
valor estan atados a los modos de mirar y a los

criterios del gusto de cierta época.” Como
evidencia para sustentar su observacion logica
pero a menudo pasada por alto, Hauser afirma
que la “justificacion” de Wolfflin para el barroco
hubiera sido inconcebible sin la vision pictorica
de los contemporaneos impresionistas, y la
devocion de Dvorak al manierismo hubiera sido
ignorada si el expresionismo y el surrealismo no
hubieran manipulado el color y la linea como lo
hicieron.8

Sofocada por esta preocupaciéon por la forma
como la estética dominante del periodo, en la
practica de la pintura asi como en el relato de su
historia, el interés por el contenido en las obras
de arte se las arregl6 para emerger a través de
otros canales. Pero el contenido fue mas
frecuentemente observado como secundario e
invocado principalmente para ilustrar otra cosa.
A fines del siglo XIX, la preocupacion por el
contenido (y me refiero aqui a la identificacion
directa con el tema) fue relegada a la “ciencia”
auxiliar de la iconografia.9 Sin embargo, el
interés teorico en las obras de arte como “ideas
encarnadas” (la expresion de una idea),
acompanado de un deseo de situar firmemente
las obras de arte en su medio cultural, nunca
estuvo totalmente inactivo. En esta amplia
tradiciéon de la investigacion histérica debemos
localizar a Panofsky en primer lugar.

En un articulo temprano que publicé sobre la
historia del tema y sus transformaciones a través
de la Edad Media y el Renacimiento, Panofsky
tomd una aproximacion al estudio del arte que
caracterizd6 muchos de sus escritos posteriores.
Escribi6: “Una exégesis exitosa del contenido no
sblo beneficia la ‘comprension histérica’ de la
obra de arte sino también —y no iré tan lejos para
decir que intensifica- que enriquece y clarifica la
‘experiencia estética’ del espectador de un modo
peculiar.”© A pesar de que Panofsky se disculpo
en ese ensayo por su interés, como historiador
del arte, en temas de contenido historico, esta
claro donde radica su atencién. De muchas
maneras era un historiador cultural que
meramente descubri6 un nuevo campo para la
aplicacion de sus teorias. Como P. O. Kristeller —
un amigo de toda la vida- remarco, Panofsky
concibi6 “las artes visuales como parte del
universo de la cultura que también comprende
las ciencias, el pensamiento filosofico y religioso,
la literatura y la investigacion del mundo
occidental en varias fases de su historia.”
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Ciertamente desde la época de Hegel, y tal vez
antes, han habido historiadores visionarios que
han escrito con el objetivo primero de crear una
pintura coherente de un periodo histérico
especifico. Para articular la unidad fundamental
de la cultura y las expresiones culturales, han
explorado conexiones entre el arte y la filosofia,
religion y ciencia. Hegel, Burkhardt y Dilthey son
ejemplos conspicuos, pero la lista de los
historiadores del siglo XIX que siguieron lineas
epistemologicas similares puede incluir a
muchos otros.

Mi libro refleja la asuncion continua que la
comprension de la naturaleza de la historia del
arte no involucra solamente la lectura de las
obras de los historiadores del arte importantes y
formativos. Es necesario investigar también los
escritos de los historiadores del arte cuyas ideas
encarnan los paradigmas de su tiempo y leerlos
conjuntamente con las obras de los historiadores
y fil6sofos que elaboraron paradigmas en sus
propios campos. En este capitulo, me interesaré
especificamente en el origen y significacion de los
conceptos de historia y filosofia que parecen
haber sido apropiados o desafiados por la
mayoria de los tedricos del arte de comienzos del
siglo XX. Ciertamente Hegel, Burkhardt y
Dilthey no son los tnicos historiadores de la
cultura que los historiadores del arte leyeron,
pero el rango de pensamiento que éstos
desplegaron mapea el campo epistemologico en
el cual crecieron las ideas de Panofsky. Para
comprender el pensamiento de Panofsky en su
contexto intelectual amplio, debemos revisar
entonces brevemente los escritos de esos tres
tedricos de la cultura.'2

Con la obra de Hegel, la escritura de la historia
gand reconocimiento como una empresa
filosofica legitima. Postulando detras de la
historia, un “Espiritu Absoluto” o “Idea” que
funciona por si solo dialécticamente a través del
tiempo manipulando las acciones humanas
atrapadas en su camino, Hegel nunca se apart6
de la caracterizacion del pasado como ejemplo de
un proceso logico, racional. Narr6 la historia no
solamente como un relato continuo de los
hombres, mujeres y los eventos sino como una
biografia del “Espiritu Universal”. Cuando el
Espiritu o la Idea planta en el suelo de la historia
humana un modo de accién, una manera de
comprender el mundo, simultineamente
siembra las semillas de la destruccion: la “tesis”
de un periodo deviene la “antitesis” del proximo,

con la inevitable resolucién, o “sintesis”,
funcionando como una nueva tesis para la
proxima etapa de los acontecimientos del
mundo. Por necesidad, el espiritu o la idea
evolucionan s6lo a través de la lucha. Obliga a las
acciones y actitudes de los hombres y mujeres a
alterarse incesantemente a través del tiempo y
las diversas culturas.s

Del mismo modo como el sistema transparente
de Hegel es ordenado por lineas diacronicas, el
principio de la lucha dialéctica que siempre
fuerza a continuar el curso de la historia, provee
asimismo justificacion para el estudio sincrénico
de las épocas historicas individuales. Todas las
épocas, no solamente las reconocidas
universalmente como puntos altos de la
civilizacién, juegan un rol en el proceso l6gico y
son consideradas dignas de atenciéon por derecho
propio. La filosofia de la historia de Hegel
legitima el proyecto de la espiral del cambio
histérico, figurativamente hablando, en
cualquier punto para trascender los momentos
individuales y valorar la interconexién de las
cosas.

La explicacion cultural para cualquier época
entonces depende de la interpretaciéon de todos
los fendbmenos culturales en el contexto de su
mutua relacion. En esta mirada sincrénica, toda
civilizacion tiene su espiritu de época, un aspecto
del espiritu universal objetivado en un tiempo y
lugar definido. El espiritu de época, principio
auto-inspirador que se revela a si mismo a través
de ideas y objetos, se manifiesta siempre en un
principio interno de desarrollo, de cambio, de
adaptacion. Se  evidencia como una
“potencialidad presupuesta que retine en si
misma a la existencia.”4 Trabajando y pensando
en un tiempo y lugar particulares, un artista (o
artesano) necesariamente produce su trabajo
conforme a una “idea” esencial o espiritu de la
época: “el espiritu de un pueblo es un espiritu
definido que se basa en un mundo objetivo. Ese
mundo, entonces, se posiciona y contintia en su
religion, su culto, sus costumbres, su
constitucion y sus leyes politicas, los alcances
totales de sus instituciones, sus acontecimientos
y acciones. Este es su trabajo: este pueblo.”s

En la opinion de Hegel, el arte, junto con la
religion y la filosofia, encarna un aspecto crucial
del espiritu absoluto. La historia del arte es la
expresion de la sucesion de los principios
histéricos del mundo develados a través del
tiempo. Tomando esta perspectiva podemos
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presumir que el contenido de la obra de arte debe
recibir atencion, pero —y este punto es mas
significativo, especialmente en la Estética de
Hegel- el contenido es espiritualizado mas que
historizado. No es un analisis de las obras de arte
en el que exhibe cualidades historicas especificas
y echa luz sobre problemas historicos precisos.
Hegel presupone una unidad cultural y concibi6
las obras de arte como ilustraciones materiales
de ese sistema formal. Los objetos tienden a
perder su existencia individual, y estin
subsumidos, abstractamente bajo el aura de un
gran constructo metafisico.

Antes que la obra de arte visual se “vista” en una
forma “sensual” de linea y color, se inspir6 en su
fuente de un impulso no visual.®® Podemos
confrontar la conciencia del Espiritu solo a través
de formas que emplea para hacerse visible. El

Espiritu materializa la obra como una
emergencia formal de si mismo:
Las formas del arte, como

actualizadoras y develadoras de lo
bello, encuentran su origen en la Idea
[...] La consumacién de la Idea como
contenido aparece por lo tanto
simultdneamente como la
consumacion de la forma [...] El modo
especifico con el cual cada contenido
de la Idea se da a si misma en
particulares formas de arte es siempre
adecuado a ese contenido [las italicas
estan anadidas]v

La aproximacion de Hegel tanto en sus lecciones
de estética como en su filosofia de la historia
puede ser vista como formalista en dos sentidos.
Por un lado, el poder de su visién radica en su
planteo de un sistema formal, su codificacion
abstracta de la historia de la creatividad humana.
Por otro lado, la evidencia que sostiene su
trazado del Espiritu metamorfico reside en su
habilidad para detectar particularidades
historicas, las formaciones de la conciencia del
Espiritu, como se revelan en leyes, arte, religion,
etc. Comprendemos el Espiritu a través de los
resultados de su goce de si mismo, ya que se
involucra en una “deseo de actividad” cuya
“esencia es la accion”: “El pensamiento abstracto
del mero cambio da lugar al pensamiento del
Espiritu  manifestando, desarrollando y
diferenciando sus poderes en toda su plenitud en
todas direcciones. Los poderes que posee en si
mismo lo entendemos en la multiplicidad de sus
productos y formaciones.”8

El impacto de Hegel en el pensamiento histoérico
del arte fue muy significativo, y puede sostenerse
que en la base de la evidencia cronologica de la
disciplina estd su obra. A pesar de las diversas
areas de investigacion de la historia del arte en
los ultimos 100 afios, algo de la epistemologia de
Hegel permanece en cada historiador del arte, y
Panofsky con su compromiso con el pensamiento
en términos de grandes modelos culturales, no es
una excepcion.’® Vimos el compromiso de
Panofsky al punto de vista Hegeliano
demostrado mas arriba en sus observaciones
acerca de la necesidad de atender los asuntos del
contenido en las artes visuales. No podemos, sin
embargo, dejar de notar la paradoja de que
Panofsky tom6 de Hegel no su actitud hacia las
obras de arte, que esta en el corazén formalista,
sino su compromiso con la comprension
histérica derivada del estudio del contexto
significativo. Incluso tanto historiadores
culturales como historiadores del arte a menudo
son reacios a admitir sus propios antecedentes y
deudas, sutiles pero profundos, en Hegel.

Jacob Burkhardt es uno de los casos. En todo lo
que ha escrito, Burkhardt permanece impasible
junto a una de las principales preocupaciones
filosoficas de Hegel, la explicacion del cambio
historico:

Hegel [...] nos dice que la tnica idea
que estda “dada” en filosofia, es la
simple idea de razon, la idea de que el
mundo estd racionalmente ordenado:
por lo tanto la historia del mundo es un
proceso racional, y la conclusion que
resulta de la historia del mundo debe
(sic!) ser racional, una inevitable
marcha del espiritu del mundo -lo
cual, lejos de ser “dado”, debe ser
primero probado [...]

No estamos, sin embrago, al tanto de
los propositos de la sabiduria eterna:
estin mas alldA de  nuestra
comprensién. Esta fuerte asuncion del
plan del mundo conduce a falacias ya
que parte de falsas premisas [...]
Nosotros [...] debemos comenzar
desde un punto accesible, el centro
eterno de todas las cosas —el hombre,
sufriendo, esforzadndose, actuando, y
es él, y fue él y siempre sera.zc

Como la segunda parte de la cita lo indica, el
interés de Burchardt yace directamente en el
centro del fené6meno historico como tal. Como
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ejemplo, consideramos el titulo “El Estado como
Obra de Arte” que elige para la primera parte de
La cultura del Renacimiento en Italia. Se
mostraba constantemente preocupado por los
andlisis sincronicos y locales. Observo varios
aspectos del Renacimiento, desde la politica
hasta la poesia, como entidades historicas
objetivas cuyas fronteras temporales y espaciales
estaban claramente delimitadas. No estaba
interesado ni por la proveniencia de esas
entidades ni por las direcciones que tomarian.
Sus especulaciones metafisicas conocidas fueron
escasas, y tenia poco, o nada, para decir acerca
del problema de la causalidad historica. Cuando
escribi6 acerca de las causas —y cualquier
estudioso de la historia inevitablemente lo hace-
lo hizo en términos, debe subrayarse, de causa
“inmediata” y no “fundamental”.2!

La critica de Burkhardt a Hegel es muy similar a
la de Gombrich cien afios mas tarde, pero
Gombrich, curiosamente, desarrolld
explicitamente sus comentarios para explicar el
Hegelianismo de Burkhardt. Gombrich cree que
las frases anti-Hegelianas de Burkhardt estan
contradichas por un profundo compromiso con
una manera de ver que puede ser solo Hegeliana.
A pesar de que Burkhardt estaba convencido de
estar trabajando s6lo con los hechos objetivos del
Renacimiento, lo que finalmente encontr6é en
esos hechos es el espiritu de época (zeitgeist), “el
espiritu hegeliano ha sido rechazado como
abstracciéon especulativa.”?> Gombrich sefala
que el proyecto de Hegel, de encontrar en cada
detalle factico el principio general que lo
sostiene, se presentaba esencialmente igual en
Burkhardt, que seguia en algin sentido
persiguiendo el elusivo espiritu de la época. Para
ser justos, las evidencias de las observaciones de
Gombrich abundan en la prosa de Burkhardt, en
sus cartas y en sus historias, como en este pasaje
en La cultura del Renacimiento en Italia:

El pensamiento politico mas elevado y
las formas mas variadas del desarrollo
humano encuentran unidad en la
historia de Florencia, que en este
sentido merece el nombre del primer
estado moderno del mundo [...] El
asombroso espiritu florentino, a la vez
profundamente critico y a la vez
artisticamente creativo, fue
incesantemente transformando la
condicién social y politica del estado,
asi como incesantemente describiendo
y juzgando el cambio.23

Pero por propia admisiéon, Burkhardt descart6 la
subestructura metafisica abstracta de Hegel y la
aplicacion de la filosofia para el estudio de la
historia: “Debemos [...] ni tender a un sistema, ni
sostener ninguna afirmaciéon en ‘principios
histoéricos’. Por el contrario, debemos remitirnos
a la observaciébn, tomando secciones
transversales de la historia en la mayor cantidad
de direcciones posibles. Antes que nada, no
tenemos nada que ver con la filosofia de la
historia.”24 Burkhardt consistentemente
proclamo sus reservas hacia la historia cultural
hegeliana y fue escéptico con cualquier modelo
del proceso de la historia que aspirara a ser
absoluto y definitivo.

¢Como podemos, entonces, reconciliar las
simpatias  claramente = ambivalentes de
Burkhardt? Debemos tomar notas precisas de
qué aspectos del proyecto de Hegel encuentra
atractivos. No rechazaba la posibilidad, que el
esquema de Hegel ofrecia, de establecer
relaciones entre los varios atributos y actitudes
de una época. Se apropi6é de las inclinaciones
sincronicas de  Hegel (las  “secciones
transversales de la historia”) a la vez que clamo6
en contra de las implicaciones de la exégesis
diacronica de Hegel (“secciones longitudinales”
de Hegel).2s

Una vez que las fronteras espaciales y temporales
habian sido claramente trazadas, Burkhardt tuvo
poca dificultad en establecer un paralelo entre las
practica de la politica de la ciudad-estado, por
ejemplo, y el desarrollo de la satira, o entre los
intereses en la antigliedad y el surgimiento de las
escuelas en el Renacimiento florentino
temprano. Las obras de arte, principal
preocupaciéon de Burckhardt, sin embargo
rechazan la adecuacion nitida a este esquema. A
pesar de su orientacion contextualista, le reservo
al arte un lugar privilegiado en sus libros y en su
vida personal. Sus instruidas descripciones de
obras maestras individuales italianas en Ciceron
son anecddticas en un grado importante, tienden
a extenderse en cuestiones de técnica y genio
individual.2®  Sorprendentemente, hay poco
intencion de situar las obras al antecedente de
ningun espiritu italiano particular, incluso en La
cultura del Renacimiento en Italia. En el analisis
final, ir6nicamente, el primer historiador
cultural, necesita ser etiquetado como
historiador del arte formalista.
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Consecuentemente, el significado de Burkhardt
para mi tesis reside en sus lecciones y ensayos en
historia. El examen cuidadoso y cercano de un
aspecto de un periodo cultural, seguido de su
subsecuente ubicacion natural en el contexto
mas amplio de una época, sera siempre
identificado con él.27 Alejandose no so6lo de los
limites de la historia politica, en la cual la
narrativa se dirige necesariamente de un evento
a otro, pero también de la ubicua nocion
hegeliana de un plan del mundo, Burkhardt
organizd su material localmente e intent6 so6lo
gradualmente construir una imagen coherente
de una etapa, sobre la base de algunos registros
de sus aspectos reveladores. AuUn en su prosa
licida y elocuente, una imagen del “espiritu”
general emerge como el ave fénix de los detalles.
Burkhardt hizo al hombre y a los productos de la
imaginacién del Renacimiento el objeto general
de sus estudios sincronicos, como lo hicieron sus
sucesores en la tradicion, incluido Panofsky,
quien enfoc6 su atenciéon en la cultura y el
humanismo de la época. Tan tarde como 1939,
Panofsky agradecid, por ejemplo, la utilidad de la
descripcion de Burkhardt del Renacimiento
como “el descubrimiento del mundo y del
hombre.”28

Burkhardt era un hegeliano, pero uno que
cambi6 las prioridades. Intent6, a priori,
articular la conciencia del individuo en sociedad
y trabaj6 desde ese punto en el proceso,
analizando el modo en el cual una conciencia
historica particular se expresaba en tal
institucion, idea, etc. El comentario de Panofsky,
muy celebrado posteriormente, de que la
“iconologia” podia finalmente ser “aprehendida
verificando esos principios subyacentes que
revelaban la actitud béasica de una nacién, un
periodo, una clase, una persuasion religiosa o
filos6fica —inconscientemente limitado por una
personalidad y condensado en una obra”2
aparece como deudora a la alta conciencia
histoérica original de Burkhardt. A pesar de que
los trabajos tardios de Panofsky pueden
representar una toma de conciencia més critica
acerca del programa hegeliano, “aquellos que
estudiaron sus obras saben que él nunca
renuncié al deseo de demostrar una unidad
organica de todos los aspectos de un periodo.”3°
Wilhelm Dilthey, escribiendo a fines del siglo,
estaba comprometido en forma similar con el
proyecto de contextualizacion: “Cada expresion
aislada de la vida representa un rasgo
comun...Cada palabra, cada frase, cada gesto o

formula educada, cada obra de arte y cada acto es
inteligible porque quien se expresa a través de
ellos y quienes los entienden, tienen algo en
comun; el individuo tiene experiencias, piensa y
actia en una esfera comun y sélo ahi él
comprende.”3* Pero el “algo en comdn” no es
sinénimo del “espiritu” de una época, el principio
controlador detras de todas las objetivaciones
histéricas, como era para Hegel y Burkhardt. El
también llamado padre de la Geistesgeschichte,
Dilthey tenia un proyecto més ambicioso en
mente —un método de inquisicion que podia
vincular todas las épocas en un sentido
fundamental. Para apreciar su significativa
contribucion al clima de opinién subyacente en
los estudios histéricos de Alemania de fines del
siglo XIX, debemos entender su interés en la
naturaleza de la escritura historica.

Dilthey se preguntaba reiteradamente écomo
recapturamos el sentido de la evidencia
histérica? Y recapturando su sentido écomo
podemos evitar la atraccion de la metafisica
hegeliana? Biografo de Hegel y astuto estudioso
de su obra, Dilthey sentia, como Burkhardt antes
que él, que las trampas de la metafisica de Hegel
eran una pesadilla al escribir acerca de la
historia, y se preocupdé por la desesperacion
tipica  historicistas2 que el “espectro del
relativismo”33 de Hegel inspir6 en algunos
historiadores. No podemos afirmar, sin
embrago, que Dilthey perdi6 la esperanza de
encontrar patrones significativos en la historia.
Lo que le causaba problemas era la teodicea de
Hegel. Por otro lado, también desdenaba a los
anticuarios ingenuos —un grupo de estudiosos
educados en la desesperacion relativista y
criados en el cientificismo de la escuela de
Ranke- cuyas observaciones estaban dominadas
por las pequefieces del pasado. Para la mayor
parte, la generacion de investigadores
inmediatamente posteriores a Burkhardt
tendieron hacia una creciente especializacion. La
inclinacién predominante, en la memorable frase
de Carl Becker, “era aprender mas y mas acerca
de menos y menos.”34 La amplia discusion de
Dilthey de la Geistesgeschichte era un programa
heuristico designado a eludir el nihilismo hacia el
cual la historiografia estaba dirigiéndose desde
dos direcciones diferentes.

Dilthey percibié correctamente su posicion. Se
sinti6 atrapado no precisamente entre dos
diferentes aproximaciones de la escritura de la
historia sino entre dos antitéticas visiones del
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mundo. Recientemente se ha afirmado que en la
segunda mitad del siglo XIX existieron solo
variantes de dos corrientes de pensamiento
filosofico principales, el idealismo metafisico y el
positivismo.35 Enraizado en la tradicion
hegeliana, el idealismo metafisico (por ejemplo la
obra de Croce y Colingwood) afirmaba que a
través del estudio de las particularidades de la
historia, el historiador fil6sofo puede descubrir
principios generalizados que actian. Ademas, el
idealismo afirmaba que la escritura de la historia
era un discurso particular, y por lo tanto
privilegi6 herramientas de exploracion. El
positivismo en primer lugar se defini6 a si mismo
en oposicion a esta tradicion y resultd atractivo
precisamente porque evitd el misterio. Los
historiadores positivistas (por ejemplo, Ranke y
Comte) juraron fidelidad a los hechos histéricos
per se y confidencialmente proclamaron que los
estudios historicos deben basarse en los
procedimientos de verificacion establecidos por
el método cientifico.3¢

La oportunidad de los pensadores del siglo XIX
tardio de elegir entre los métodos explica porqué
Dilthey, con sus antecedentes idealistas
alemanes, se preocupaba en sus discursos
tempranos de la distincion entre la metodologia
de las ciencias fisicas (Naturwissenschaften) y la
de los estudios humanisticos y las ciencias de la
razon —historia, leyes, economia, literatura, arte
(Geisteswissenschaften)- una distincion que le
debia mucho a las divisiones formales de la
Encyclopedia de Hegel. “Explicamos la
naturaleza”, Dilthey fue apreciado al decir, “pero
entendemos la vida mental”s” incluso si ocurrié
cientos de afios atras. Por supuesto, este
“entendimiento” (Verstehen) tiene un preludio
cientifico. Los historiadores, con Ranke a la
cabeza, deben de alguna manera hacer el papel
de cientificos. Deben recolectar, seleccionar y
organizar evidencia fActica, pero al mismo
tiempo percatarse de que ese procedimiento no
esta fuera de su propio elemento interpretativo:
"No podemos establecer primero los hechos
cientificamente, = recolectarlos, arreglarlos,
interpretarlos y después ejercer nuestra
imaginacién histérica en ellos. El movimiento
entre los procesos, en cambio, debe ser pendular.
Teniendo algunos hechos intentamos deducir
algo; esto nos ayudara a ordenar los hechos para
descubrir la relevancia de otros.”s8

Dilthey, por supuesto, no estaba solo en su
preocupacion de unir el entendimiento

imaginativo con la excavacion del material de
archivo. Sus meditaciones en la naturaleza del
pensamiento histoérico se reflejan, en una forma
ligeramente alterada, en el ensayo de Panofsky
sobre el proceso pendular de la escritura
histérica. “La verdadera respuesta”, dice
Panofsky, para el desafio de la historia del arte

radica en el hecho de que la recreacién
estética intuitiva y la investigacion
arqueologica estan de tal forma
relacionadas entre si que de nuevo
constituyen lo que hemos llamado, una
“situacion organica”[...] En realidad
estos dos procesos no son sucesivos,
sino interactuantes; no solo la sintesis
recreativa sirve de base para la
investigacion arqueoldgica, también la
investigacion arqueolégica cumple
idéntica funcion respecto al proceso
recreador; se cualifican y rectifican
reciprocamente [...] la investigacion
arqueologica esta ciega y vacia sin la
recreacion estética y la recreacion
estética es irracional y a menudo
errbnea  sin  la  investigacion
arqueologica. Pero “puestas una
contra la otra”, las dos pueden hacer
que “el sistema tenga sentido” y esto
es, una sinopsis historica.39

El énfasis de Panofsky repetido aqui acerca del
deber del historiador de “recrear” el objeto
histoérico revela un segundo punto de contacto
significativo con la epistemologia de Dilthey.
Panofsky reconocié la falacia de creer que el
pasado, cuando se lo incita, simplemente sirve
sus delicadezas en una bandeja de plata para el
festin de los historiadores. Consciente de los
limites de la objetividad, Dilthey frecuentemente
se preocupo por los principios de seleccion en el
discurso histérico que predispone a los
historiadores a atender sus temas en cierto modo
conceptualmente predecibles. Incluso opinaba
que los historiadores podian obtener sentido de
los objetos y documentos del pasado si
contemplaran los artefactos con la debida
aquiescencia. Los historiadores deben aprender
a  experimentar  nuevamente  (erleben,
nachleben) el tiempo en los términos en los que
la expresion historica (Ausdruck) se establece
delante de ellos. Caracterizando el proceso de
comprension histérica como el
“redescubrimiento del Yo en el T4”, asumi6é que
su consciencia erudita sensible tenia suficiente
preparacion para reanimar el silencio del pasado:
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Entendemos cuando restauramos la
vida y soplamos el polvo del pasado
fuera de las profundidades de nuestra
propia vida. Si entendemos el curso del
desarrollo histérico desde adentro y en
su coherencia central, se requiere una
transposicion de una posicién a otra.
La condicion psicoldgica general para
esto esta siempre presente en la
imaginacién; pero una comprension
rigurosa del desarrollo historico se
logra cuando el curso de la historia es
revivido (nacherlebt) en la
imaginacion en los puntos maés
profundos.4°

La disposicion a revivir, recrear —es lo que hace
un historiador sensible. De muchas maneras el
siguiente pasaje de Panofsky de “La historia del
arte como disciplina humanistica” puede ser
visto como un resumen de dos importantes
maximas de Dilthey, una concerniente a las
distinciones expresadas entre las ciencias fisicas
y las mentales, y la otra consagrada al
“redescubrimiento del Yo en el TG™:

Definiendo la obra de arte como un
“objeto hecho por el hombre que

demanda ser experimentado
estéticamente” encontramos una
diferencia bésica entre las

humanidades y la ciencia natural. El
cientifico, que trata con los fen6menos
naturales, puede proceder a
analizarlos de una vez. El humanista,
que trata con las acciones y creaciones
humanas, tiene que comprometerse en
un proceso mental de caracter
sintético y subjetivo: debe recrear
mentalmente las acciones y las
creaciones. Es de hecho por este
proceso que los objetos reales de las
humanidades llegan a ser. [las Italicas
estan anadidas]4

Los dos conjuntos de citas revelan como el
pensamiento de Panofsky, al igual que el de
Dilthey, dio expresiéon a las mismas cuestiones
esenciales que habian sido generadas por la
controversia idealista/positivista en la historia
intelectual de Alemania. Las declaraciones
indican también como ambos hombres trataron
en su propio trabajo de reconciliar las
polaridades de la consciencia histérica. Podemos
identificar esa tendencia hacia la reconciliacion
como un producto del también Illamado
movimiento critico positivista. Coincidiendo con
el revival del neokantismo en Alemania, los

positivistas criticos, incluyendo a Dilthey y a
Panofsky en este caso, reconocieron que desde
que la practica de la ciencia en si misma dependia
de la codificacion limitada de principios
interpretativos, otros modos de conocimiento
podian legitimamente reclamar ser el
complemento de la investigacion positivista
enfocando en sus propias vias especiales de
comprensiéon —de ahi la publicaciéon en 1883 de
Einleitung in die Geisteswissenschaften.42

A fines de la década de 1890, sin embargo,
Dilthey habia abandonado su confianza en el
redescubrimiento facil de la experiencia del
pasado humano, y buscé de sistematizar su
propio proyecto de recreacion historica. Cuando
descubri6é Logical Investigations de Husserl en
1900, afirmd haber encontrado los principios de
interpretacion que habia estado buscando. A
pesar de que la aproximacion fenomenologica de
Husserl era poco atractiva para él, se fijo en el
concepto de Husserl de Besserverstehen
(comprension  superior), un proceso de
contemplacion que provee al intérprete
metodologicamente distinguir entre una simple
expresion verbal de un hablante y el mas
complejo significado que encarna.43 Desde las
ciencias culturales Dilthey focaliza en los
sentidos expresados en las construcciones
histéricas y no simplemente en su existencia
como actos u objetos fisicos, la comprension
requerida para la re-experimentaciéon de éstos
debe basarse en principios interpretativos que
van mas alld de la comprension elemental.
Finalmente, el trabajo de Schleiermacher en
hermenéutica, junto con la filosofia de Husserl,
dio a Dilthey la confirmacion epistemologica
decisiva para su propia Geisteswissenschaften.44
La hermenéutica reconoce que en tanto puede
decirse que los objetos y los eventos historicos
pudieron haber existido fisicamente en el
tiempo, pueden estar sujetos a modos cientificos
de anélisis. Pero esta afirmacién no es suficiente,
de acuerdo con Schleiermacher, quien se
concentro en lecturas teologicas y filologicas de
los textos. Como obras humanas, estan maés
dispuestas a los métodos de interpretacién
humanistica. No sera una objetividad
desinteresada; el individuo debe ser provocado
en un encuentro primario con la obra.
Redescubriendo el objeto en sus propios
términos, debemos entrar en dialogo con él, ser
humano hablando con ser humano, a través del
espacio, a través del tiempo: una confrontaciéon
de igual a igual. Antes de poder hacer esto
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efectivamente, sin embargo, una comprension
superior debe situar al objeto o evento en una
mayor produccién de sentido.45

El énfasis de Dilthey en reconstruir el
Zusammenhang (conexiones, contexto) de la
experiencia historica esta reforzado por el circulo
hermenéutico. Podemos comprender la parte
solamente conectandolo con el todo, y el todo
concentrandonos en la expresion de la parte. Si
el historiador se enfrenta con el texto, el gesto o
la obra de arte, éstos no deben ser observados en
forma aislada. Para sujetarlo a la comprension
superior —evocar el acto originario, en términos
de Dilthey- debemos resituar el documento en
una matriz de valores sociologicos y culturales de
los cuales surgen. Contrariamente, el universo
cultural como un todo que el historiador debe
circunscribir puede hacerse significativo solo en
un didlogo intensivo de uno o dos textos u objetos
que él o ella entiendan muy bien: “Las
manifestaciones internas encuentran
expresiones externas y [...] las dltimas pueden
ser comprendidas volviendo a las primeras.” El
sentido descubierto es inevitablemente un
proyecto historico: “Es una relacion del todo y las
partes [...] Sentido y significaciéon [...] son
contextuales”:4¢

Uno deberia haber esperado el fin de la
vida para examinar el todo y que las
relaciones entre las partes puedan ser
determinadas a la hora de la muerte.
Uno podria haber esperado el fin de la
historia para tener el material
completo para determinar su sentido.
Ademas, el todo soélo existe para
nosotros en tanto que se vuelve
comprensible en la base de las partes.
La comprension siempre esta entre
esas dos aproximaciones.47

Probablemente se le ha ocurrido al lector
familiarizado con la obra de Panofsky que el
circulo hermenéutico de Dilthey aplicado a sus
ciencias culturales muestra cierta congruencia
con el programa iconologico aplicado al analisis
de la obra de arte. Si recordamos en particular
que ambos historiadores, como herederos de la
orientacion contextualista de Hegel, estaban
interesados en recuperar las actitudes generales
culturales que resuenan en objetos histéricos
especificos (para Dilthey el texto, para Panofsky
la obra de arte visual), el planteo de la teoria
hermenéutica de la relaciéon entre la parte y el
todo deviene un punto de comparacion.

Resumiendo, el esquema metodologico de
Panofsky para lograr una comprension superior
de las obras de arte del Renacimiento involucra
tres estadios formales de anélisis empiricamente
controlados que progresan en si mismos de la
parte al todo y luego vuelven para atras
nuevamente.48

El estadio preiconografico se refiere al sentido
“factico”, para el reconocimiento de la obra en
sus sentidos mas “elementales”. Por ejemplo,
para usar una analogia de Panofsky para el
mundo de los gestos, cuando un hombre se
descubre la cabeza reconociendo mi paso, debo
notar en este nivel solo los objetos involucrados
(el sombrero y el caballero), y debo dejarlo ahi.
Aplicado a la Ultima Cena de Leonardo, esta
lectura podria registrar tacticamente solo que
trece hombres estan sentados alrededor de una
mesa cargada de comida.

El estadio iconografico refiere al sentido
“convencional”, al reconocimiento que el saludo
del hombre es un gesto conscientemente
educado en referencia al mundo de valores
articulados que ha adquirido como miembro de
una comunidad. Del mismo modo, la Ultima
Cena es observada en este estadio con la
consciencia de que la fuente esta en el ethos
cristiano como se manifiesta en una historia

biblica.

La etapa iconoldgica involucra una lectura de la
obra como un posible portador de sentido
inconsciente detras del cual est4 la intencion del
creador; este nivel involucra un analisis del
sentido en términos de principios culturales
subyacentes. Por ejemplo, el gesto de sacarse el
sombrero para saludar indica un rango total de la
concepcion del mundo del siglo XX, consciente e
inconsciente, y también provee una biografia del
hombre que interactia con el mundo cuando me
saluda de esa manera. La Ultima Cena es ahora
vista no solamente como un “documento” de la
personalidad de Leonardo sino como una
expresion de la concepcion del mundo del Alto
renacimiento. Elacto u objeto es re-situado en el
contexto del cual fue primero extractado para
examinarlo en forma aislada en el primer nivel.

La progresion a través del esquema tripartito de
Panofsky, como el giro a través del circulo
hermenéutico, se mueve de la parte al todo y
vuelve con renovado interés y mayor
comprension a la parte. El flujo de interpretacion
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circular —“circulus methodicus”, como lo
llamaba Panofsky49- conduce al intérprete a
reexperimentar la producciéon de sentido con la
cual el objeto de investigacion estuvo una vez
involucrado. El contexto entonces queda
descubierto, el intérprete estd equipado
histéricamente para retornar a la obra con
renovado fervor y entender mejor lo que el
creador hizo originalmente, porque la red de
relaciones —sociales, politicas, culturales,
teoldgicas, etc.- que constituye sus condiciones
de existencia han sido expuestas al ojo analitico y
empatico. Para conocer el texto, como era, desde
adentro, tenemos que reexperimentar, en
términos de Panofsky los “principios unificados
que subyacen” la produccion de los
“acontecimientos visibles.”5°

Nuevamente el énfasis cae en el contexto, el
contenido, las conexiones. Mi elaboracién de las
correspondencias entre Dilthey y Panofsky no
sugieren que Dilthey fue la influencia intelectual
mas importante del pensamiento de Panofsky —
lejos de eso. En cambio, enfatizo esos puntos
para mostrar que el pensamiento de Panofsky fue
en si mismo el producto de cierto contexto, el
resultado de principios subyacentes establecidos
de inquisicion que compartia con otros
pensadores de la época. En efecto, damos vuelta
el esquema y lo transformamos en un esquema
interrogante. ¢De donde provino la iconologia de
Panofsky como un “hecho visible”? éQué
conexiones ocultas podrian tener con otras
formas de conocimiento?

Hemos comenzado nuestra busqueda por
respuestas en el legado de la historia hegeliana,
que hemos identificado con los proyectos
contextualistas de los historiadores culturales
Burkhardt y Dilthey. En los préximos capitulos
analizaremos més profundamente en los lazos de
Panofsky con la propia historia del arte y con la
filosofia, dos lugares obvios en los cuales
deberiamos mirar para los antecedentes
intelectuales de un historiador del arte critico. Es
mas, deberia ser ingenuo presumir que el
historiador puede ser afectado solo por la
disciplina de la historia.

De paso, debemos también mencionar las
investigaciones lingiiisticas y otros estudios de
los sistemas del signo, para los problemas
contemporaneos, procedencias e incluso
vocabulario de esas 4reas de inquisicion
desplegadas sorprendentemente paralelas al

programa investigativo maduro de Panofsky. A
fines del siglo XIX en Alemania, la fe en el
lenguaje como un sistema de significacion
“natural” habia sido sacudido por los
Neogramaticos. Estos lingliistas suscitaron
atencion en el proceso que ligb formas
lingiiisticas con las convenciones de algo como el
inconsciente colectivo y trazaron la evolucion de
las reglas de formacion a lo largo de ejes
diacrénicos.5!

Ferdinad de Saussure en conferencias dadas en
la Universidad de Ginebra entre 1906 y 1911, dio
a los estudios tempranos una reorientaciéon
sincronica. Enfocando en los “principios
subyacentes” que gobiernan los eventos de uso
lingiiistico ordinario, Saussure estaba dispuesto
a expresar una distincion crucial entre el sistema
de la langue y el de la parole: langue refiere al
contexto oculto o red de relaciones
determinados convencionalmente que se
manifiestan en parole, el dominio del discurso
actia en lo dicho intencionalmente.s>  Para
conceptualizar los trabajos del sistema formal del
lenguaje, y su dominio sobre el nivel de la
palabra, Saussure estudi6 la estructura de sus
operaciones fuera del desarrollo del tiempo. No
se preguntaba por el modo en el cual esas reglas
de operaciones formales del sistema oculto se
alteran cronoldgicamente, sino por el modo en
los cuales contribuyen a y dependen de una
matriz de sentido convencional de un tiempo y
lugar particular. El acto lingiiistico, en otras
palabras, puede ser mejor comprendido en el
contexto de valores culturales y sociologicos mas
amplios.

Fue también conviccion de Saussure de que los
principios estructurales de anéilisis podian ser
extendidos a otros sistemas de signos no
lingiiisticos. El concibi6 una “ciencia” definitiva
de semiologia que estudiaria la vida de todos los
“signos en la sociedad” y las “leyes que los
gobiernan,”s3 adin aquellos que parecen
insignificantes como las normas de etiqueta.5+ El
paralelismo con el saludo del sombrero de
Panofsky es obvio. Pero es también obvia la
posibilidad de tratar las obras de arte, la cual
abiertamente  significa una cosa y
encubiertamente puede significar muchas otras,
en un modo semiologico similar. El lingiiista y
filbsofo americano Charles Sanders Peirce, con
cuyo trabajo Panofsky estaba familiarizado,
corrobor6 un principio fundamental de mucho
del programa iconolégico cuando dijo, “Cada
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imagen material es mayormente convencional en
su modo de representacion.”ss

Algunas de las cuestiones fundamentales a las
que los semio6ticos tempranos se dirigieron,
estaban simultidneamente siendo exploradas por
algunos historiadores del arte —particularmente
Riegl y Panofsky. Podemos plantear una
hipotesis, pero no probar, que Panofsky fue un
estudioso atento de sus obras porque su propia
manera de mirar a los objetos de arte como parte
de un contexto mas amplio refinado por el legado
de la historia hegeliana, ya compartia ciertas
predisposiciones  epistemologicas con la
semiética. Recién en 1939, en Studies in
Iconology Panofsky sistematiz6 su metodologia;
sin embargo, la inclinacién a mirar las obras de
arte no simplemente como objetos materiales
sino como portadores de complejos significados
que a su vez revelan una red de relaciones
internas y externass® estaba ya presente en
algunos de sus ensayos mas tempranos. La
iconologia, como la semio6tica temprana, exponia
la existencia de reglas de formaciéon conscientes
o inconscientes que rodean el lenguaje y hacen
posible su surgimiento —visual y lingtiistico- en la
superficie de la historia humana.

Porque Panofsky claramente concibe las artes
visuales como un lenguaje no lingiiistico cuyas
formas expresivas estan cargadas de sentido, sus
reflexiones pueden ser entendidas como
resonancias intelectuales de la filosofia analitica
del lenguaje. El Tractatus Logico-Philosophicus
de Wittgenstein, publicado en Alemania en 1921,
estd expresamente interesado en cudnto el
lenguaje puede decir. Wittgenstein focalizdé su
Sprachcritks? en los modos en los cuales surge el
sentido cuando las proposiciones pretenden
decir algo acerca del mundo. El importante
trabajo de Panofsky sobre la perspectiva del
Renacimiento, en particular, esta cerca en sus
implicaciones teoricas a la teoria descriptiva del
lenguaje de Wittgenstein. Por supuesto, el
fil6sofo al cual Panofsky mas a menudo, mostré
su deuda fue Ernst Cassirer, cuyo trabajo estaba
crucialmente interesado en los aspectos
simbdlicos del lenguaje.

Para que esta enumeracion de las influencias
intelectuales no sea leida como un catalogo de
santos, y el lector empiece a temer que incluso el
joven Einstein venga a cumplir su parte, voy a

detenerme en breve. Pero tendré muchas
ocasiones de establecer conexiones adicionales
entre el desarrollo de la historia del arte y el
pensamiento contemporaneo en filosofia, la
historia cultural, la semiética e incluso la historia
de la ciencia. Los eruditos trabajos de los
historiadores del arte como muchos productos de
su tiempo, como las obras de arte de las cuales
escriben, y los estudiosos que escriben son
igualmente susceptibles, o quizds igualmente
resistentes, a las modas intelectuales y los
predicamentos filos6ficos contemporaneos como
los artistas en los cuales estan interesados. La
historia del arte estuvo a veces probadamente en
la vanguardia del pensamiento contemporaneo,
y las ideas que los historiadores del arte
formularon mientras contemplaban sus artistas
y artefactos devino relevante también para otros
campos. Ciertamente, Panofsky proveyo el
modelo para su propia biografia intelectual con
su rechazo a confinar su pensamiento dentro de
bordes disciplinarios. Somos més que fieles a sus
principios de investigacion cuando tomamos su
metodologia en una comprension histérica de su
propio trabajo y de sus principios subyacentes.

Habiendo entonces esbozado sumariamente los
antecedentes intelectuales generales de los
estudios historicos alemanes en el cambio de
siglo, focalizaré ahora en un detalle privilegiado
de una mas amplia composicién: la historiografia
de la historia del arte. Podemos sospechar -como
Wolfflin, quien pens6é que “la influencia de una
pintura sobre otra es mucho mas efectiva como
factor estilistico que lo que deriva directamente
de la observaciéon de la naturaleza”8 que las
historias del arte de Riegl, Wolfflin y Warburg
fueron més efectivas como influencias
historiograficas en el desarrollo de la historia del
arte de Panofsky que otras ideas derivadas de
otros campos de estudio. En los préximos tres
capitulos exploraré la respuesta de Panofsky a los
paradigmas de la investigacion en historia del
arte que hered6 cuando comenz6 a escribir
ensayos en teoria del arte en la segunda década
del siglo XX.

Traduccién: Sandra Szir
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Notas

t Ernst Gombrich, “A Plea for Pluralism,” American Art
Journal, n° 3 (Spring 1971), p. 86. Ver también Gombrich.
“Art and Scholarship,” College Art Journal, n° 17 (Summer
1958), pp. 342-356.

2 David Rosand, “Art History and Criticism: The Past as
Present,” New Literary History, n° 5 (Spring 1974), p. 436.

3 Svetlana Alpers, “Is Art History?”, Daedalus n° 106,
Summer 1977, p. 9.
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Encyclopedia of World Art n° 7, 1963, p. 773. Me apropio
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Renacimiento]. En la Gltima mitad del siglo XIX [...], la
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forma aparte de su conexioén con el mundo natural. [...] El
pintor Hans von Merées condujo a Konrad Fiedler y Adolf
von Hildebrandt en la direccién del formalismo. Otro
impulso en esa direcciobn fue provisto por la teoria
psicolégica de la Einfithlung (empatia) aportada por Robert
Vischer en 1875 [...] De ahi surgi6 la propension de fines del
siglo XIX y comienzos del XX de analizar los elementos
formales de la obra de arte para captar sus valores como
simbolo de los sentimientos del artista. Pero fue Konrad
Fiedler quien realmente cre6 la teoria de la pura forma.
Rechazando los conceptos de Belleza y de Arte, aceptando la
existencia solamente de artes singulares fund6 una ciencia
del arte basada en leyes visuales o formales-leyes creadas
por genios” (p. 526). Ver también Michael Podro, The
Manifold in Perception: Theories of Art from Kant to
Hildebrand, Oxford, 1972.

5 Henri van de Waal, “In Memorian Erwin Panofsky, March
30, 1892-March 14, 1968,” Mededelingen der Koninklijke
Nederlandse Akademie von Wettenschappen, n° 35, 1972,
p. 231.

6 Eugene Kleinbauer, en su breve discusion de Semper en
Moderns Perspectives in Western Art History: An
Anthology of Twentieth-Century Writings on the Visual
Arts, New York, 1971 llama la atencién sobre la perceptible
presion darwiniana a través de las explicaciones
“cientificas” de Semper, p. 20.

7 Citado en Salerno, p. 528. Més relevante y breve discusiéon
de Croce y la influencia ejercida por su Estetica come
scienzia dell’espressione e linguistica generale, Milan, 1902
puede encontrarse en Kleinbauer, p. 3 y en History of Art
Criticism, New York, 1964 [1936], de Lionello Venturi (el
mayor discipulo de Croce como von Schlosser en Alemania
y Collingwood en Inglaterra), trad. Charles Marriott, ed.
Gregory Battock, pp. 338-339.

8 Arnold Hauser, The Philosophy of Art History, Cleveland,
1958, pp. 236-218. Esta teoria de las conexiones entre la
practica artistica y la historia del arte, podria, por supuesto,

ser la base de un libro. Otro tema relacionado y muy
interesante podria ser la comparacion de los criterios
usados por la critica contemporanea (Bell, Fry, Meyer-
Graef) para evaluar las obras de arte contemporaneas con
los criterios empleados por los historiadores de arte
contemporaneos para valorar el arte del pasado. En relacion
a un periodo ligeramente posterior al que nos ocupa, ver
Christine McCorkel, “Sense and Sensibility: An
Epistemological Approach to the Philiosophy of Art
History”, Journal of Aesthethics and Art Criticism 34,
Otofio 1975, pp. 36-37. McCorkel ha expuesto paralelismos
interesantes entre las doctrinas filosoficas, las actitudes de
la historia del arte y la estética contemporanea.

9 Bialostocki, pp. 769-773

10 Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe
in der neueren Kunst, Studien der Bibliothek Warburg 18,
Leipzig- Berlin, 1930: “Und man kann an sich selber und
anderen immer wieder die Erfahrung machen, dass eine
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Verstiandnis’ des Kunstwerks zugute kommt, sondern auch
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intensiviert, wohl aber in eigentiimlicher Weise zugleich
bereichert und klart”, p. x.

11 Paul Oskar Kristeller, resefia de Renaissance and
Renascences in Western Art, de Erwin Panofsky, Art
Bulletin n. 44, 1962, p. 67.

2 He elegido estos tres historiadores para mi estudio de
Panofsky por tres razones principales. El fantasma de Hegel
persiguio6 la historiografia del siglo XIX y de comienzos del
XX y ninguna discusiéon de la metodologia historica en
ningin campo puede fallar si toma en cuenta su influencia
generalizada. En segundo lugar, Burkhardt es a menudo
considerado el “primer” historiador cultural. Aunque la
rama de la historia cultural de Panofsky parece ejemplificar
el anverso del proyecto de Burkhardt —Panofsky trabaj6
saliendo de la obra de arte hacia un marco cultural amplio-
el proceso de contextualizacion de Burkhardt hace su
interpretacion significativa. Wallace K. Ferguson, en The
Renaissance of Historical Thought: Five Centuries of
Interpretation (Cambridge, Mass., 1948), escribi6 acerca
del impacto de Burkhardt en la historiografia: “Los
historiadores, intimidados tal vez por la perfeccion
armoniosamente integrada de la sintesis de Burkhardt, se
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guia principal’, p. 195. En tercer lugar, Wilhelm Dilthey —en
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estaba, principalmente preocupado por la naturaleza del
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musica y filosofia. Max Dvorak tomé la idea de la
Geistesgeschichte para trabajar en el andlisis de las artes
visuales. Ver Hans Tietze, Leipzig, 1913 para un informe
critico contemporéaneo de la metodologia de la historia del
arte y su deuda con Dilthey.

13 Ver por ejemplo, las lecciones de Hegel compiladas bajo el
titulo Reason in History, trad R. S. Hartman, Indianapolis,
1953, originalmente publicadas como Lectures on the
Philosophy of History en 1837; también su Encyclopedia of
Philosophy, trad G. E. Mueller, New York, 1959, y
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Phenomenology of the Spirit, trad. A. V. Miller, Oxford,
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en aleman, ver Werke, ed. Eva Moldenhauer y Karl Markus
Michel, Frankfurt, 1970.

14 Hegel, Reason in History, pp. 68-69.
15 Ibid, pp. 89-90
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24 Burkhardt, Force and Freedom, p. 80.
25 Ibid.
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Kunstwerke Italiens, 4ta ed., ed. Wilhelm Bode, Leipzig,
1879. Burkhardt mantuvo, como Earl Rosenthal ha
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culturales deben separarse del arte y que puede ser sugerida
solo una débil relacion”, en “Changing Interpretations of the
Renaissance in the History of Art”, en The Renaissance: A
Reconsideration of the Theories and Interpretation of the
Age, ed. Tinsley Helton, Madison, 1961, p. 54-.

27 Ver por ejemplo, Hayden White, Metahistory: The
Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe,
Baltimore, 1973, pp. 8, 18-21, 230-264.

28 Panofsky, introduccion a Studies in Iconology:
Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, 1939,
reimpreso en New York, 1962, p. 30.

29 Ibid., p. 7.
30 Gombrich, In Search of Cultural History, p. 28.

31 Wilhelm Dilthey, “The Construction of the Historical
World in the Human Studies,” trabajo leido frente a la
‘Prussian Academy” en enero de 1910 y publicado en sus
actas en diciembre de 1910. Fragmentos y traducciones
aparecieron en H. P. Rickman, ed., Wilhelm Dilthey:
Pathern and Meaning in History: Thoughts on History and

Society, New York, 1961, p. 123. Rickman se concentrd
principalmente en el vol. 7 de Gesammelte Schriften, ed. B.
Groethuysen, pt. 2, Stuttgart, 1926, pp. 145-148.

32 El término “historicismo” ha devenido ambiguo, al menos
se ha utilizado para dos sentidos muy distintos, y de alguna
manera contradictorios. Cito de R. H. Nash, ed., Ideas of
History, vol. 1, Speculative Approaches to History, New
York, 1969. “La filosofia especulativa de la historia es el
resultado de intentos producidos no sélo por filésofos sino
por historiadores y soci6logos para descubrir el sentido de
la historia en su totalidad. Este sistema especulativo asume,
en su mayor parte, que hay un cierto sentido altimo en la
historia que puede ser explicado en términos de cierta ley
histérica. Esta creencia, usualmente emparejada con alguna
forma de inevitabilidad historica (tanto teistica como
naturalista) es llamada a menudo ‘historicismo’... Hay otro
sentido del historicismo y muy diferente que... [esta]
asociado con pensadores como Dilthey, Croce vy
Collingwood, y que sostiene que todas las ideas estan
enraizadas en un contexto histérico y son entonces
limitadas y relativas. El historicismo (en este segundo
sentido) también sostiene que la historia debe usar
diferentes técnicas logicas de las que se usan en las ciencias
fisicas. Fallar en mantener estos dos tipos de historicismo
como distintos puede llevar a confusiéon”, pp. 265-266n). Es
la fe en el primer tipo de historicismo que Karl L. Popper, el
colega de Gombrich, vio como absurdo en The Poverty of
Historicism, Boston, 1957: “Creer en el destino historico es
compartir una supersticion”, p. vii.

33 Rickman, p. 57.
34 Citado en Ferguson, p. 196.

35 Maurice Mandelbaum, History, Man, and Reason: A
Study in Nineteenth Century Thought, Baltimore, 1971, p. 5.
Para un analisis de “los conflictos fundamentales del
pensamiento del siglo XIX”, ver también Richard E. Palmer,
Hermeneutics: Interpretation Theory in Scleiermacher,
Dilthey, Heidegger and Gadamer, Evanston, 1969, 98 ff.
Geisteswissenschaften, afirma Palmer, “devino un lugar de
encuentro para dos visiones fundamentales en conflicto de
la propia manera de estudiar al hombre”, p. 99.

36 Para discusiones concisas de la controversia
idealista/positivista ver también H. W. Walsh, Philosophy
of History: An Introduction, New York, 1960, pp. 21, 45-
46,60; William H. Dray, Philosophy of History, Englewood
Cliffs, 1964, pp. 3, 77; Roland Stromberg, European
Intellectual History since 1789, 3 ed., New York, 1981, pp.
180-181; y W. M. Simon, European Positivism in the
Nineteenth Century: An Essay in Intellectual History,
Ithaca, 1963. En realidad, la distincién entre positivismo e
idealismo no era tan aguda como Mandelbaum asumia. El
idealista original, el mismo Hegel, albergaba lo que puede
ser llamada inclinaciones positivistas, de acuerdo con
Herbert Marcuse en Reason and Revolution, citado en
Dray, p. 77. Hegel habia implicado que “a pesar de que la
racionalidad en la historia era conocida por él, satisfacia a
sus lectores en lo que debia ser una ‘hipoétesis’ o ‘influencia’.
Y agregaba: ‘debemos proceder historica y empiricamente.”
Stromberg reconcilia las tendencias idealista y positivista
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las acciones, los hechos empiricos, pero no debemos
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sentia que ahi estaba el iinico patrén objetivo en el cual todo
cabia”, p. 65. Y ciertamente Dilthey, con su creencia “que la
historia objetiva debe descansar en el estudio objetivo de la
naturaleza humana”, Walsh, p. 21, estaba en cierta medida
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certeza”, Stromberg, p. 208.
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Psychologie’, 1984, vol. 5 de Gesammelte Schriften, pp. 143-
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39 Panofsky, “The History of Art as a Humanistic Discipline,”
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disciplina humanistica”, en El significado de las artes
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Art,” en Meaning of the Visual Arts, pp. 26-54. Es
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“Iconologia” no aparece en la edicion de 1939. Ver capitulo
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49 Panofky, Introduccibén a Studies in Iconology, p. 11, n. 3.
50 Ibid, p. 5.

51 Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics, ed.
C.Bally y A. Sechehaye, trad. Wade Baskin, New York, 1959,
p. 5. [Hay traduccién en espafiol, Curso de Lingiiistica
General, varias ediciones]

52 Jbid., p. 9, y Jonathan Culler, Structuralist Poetics:
Structuralism, Linguistic, and the Study of Literature,
Ithaca, 1975, pp. 8-9.

53Saussure, p. 16.

54 Jonathan Culler, The Pursuit of Signs: Semiotics,
Literature, Deconstruction, Ithaca, 1981, p. 24.

55 De Charles Sanders Peirce, Collected Papers, vol. 2, p.
276, citado en Culler, The Pursuit of Signs, p. 24. Ver, por
ejemplo, la referencia de Panofsky a Peirce en “The History
of Art as a Humanistic Discipline,”, p. 14.

56 E] proyecto semio6tico descripto por Culler en

Structuralist Poetics, pp. 4-5.

57 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus,
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58 Heinrich Wolfflin, Principles of Art History: The
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