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La iconologia y la Escuela
de Hamburgo

Dios esta en los detalles
Aby Warburg

Una cosa me quedé clara mientras alternaba mi
residencia entre Alemania e Italia. El fenémeno de
intercambio entre Norte y Sur, que se me habia
hecho tan evidente, solo podia ser estudiado en un
instituto que realmente aunara los vinculos entre
Norte y Sur.

Aby Warburg

A pesar de la inseguridad financiera de los
primeros anos de la década de 1920 y de los
desafios que implico6 para la vida académica,
Erwin Panofsky comenzé a percibirse a si
mismo como parte de la prospera escena
intelectual local. “Contra toda expectativa,
integrabamos un circulo muy agradable y
estimulante,” compartié6 con Kurt Badt, “hasta
cierto punto compuesto por hombres mayores
que yo, por mis contemporaneos y en menor
medida por estudiantes (desafortunadamente el
mayor, y mi favorito, estd terminando su
doctorado [;] por su trabajo, el primero de la
‘Escuela de Hamburgo’, se le ha otorgado una
calificacion ‘distinguida’ por unanimidad)”.* El
estudiante favorito, Edgar Wind, complet6 su
doctorado con Panofsky y Cassirer con una
disertacion sobre la metodologia de la historia
del arte, convirtiéndose en el primer discipulo
de la Escuela de Hamburgo, una atribucion que
conservd incluso durante el periodo de
posguerra.?

¢Pero que era lo que distinguia a la escuela
como un grupo de intelectuales?

No hay dudas que, como ésta, todas las escuelas
de pensamiento surgieron, en cierta medida, de
situaciones coyunturales. Aquellas instituciones
econoémicas, culturales y familiares que
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permitieron su existencia, también iluminaron
las caracteristicas centrales de su mundo
intelectual. Parodiada en Phaedrus
Hamburgensis, la verdadera escuela de
Hamburgo mostraba un nuevo tipo de
institucion académica de origen privado en el
siglo XX; una que equilibraba el deseo de
autonomia que provenia de su independencia
fiscal, combinada con la legitimacion que
proveia la afiliaciébn universitaria. La escuela
también provenia de la camaraderia y algunas
veces, la mas, de la friccion productiva entre sus
idiosincraticas y creativas personalidades. Por
supuesto, compartian preocupaciones
metodologicas.

Como hemos visto, Cassirer fue més alla de Kant
para realizar una critica cultural de mayor
alcance; del mismo modo, Panofsky también
forj6 una “tercera via” entre las aproximaciones
contextualistas y formalistas de sus mentores en
la historia del arte. El filésofo apodo
“asociacion” (arbeitsgemeinschaft) al circulo
académico comandado por Warburg y veia a la
biblioteca [Warburg] como uno de sus mayores
logros. Por su parte, a principios de los afos 20,
Panofsky comenzé a promover una floreciente
metodologia para la critica de la historia del arte
que se consolido entre estos académicos que
compartian intereses en los simbolos y se baso
en los recursos mixtos de la ciudad: el magnifico
catalogo de imagenes de la biblioteca, la
coleccion de arte local y moderno de la ciudad y
la ausencia de un departamento establecido de
manera jerarquica.

Como parte de la segunda generacion de
historiadores de arte deseosos de revisar los
trabajos pioneros de sus maestros, Panofsky y
su circulo enfrentaron preguntas urgentes sobre
el futuro de la disciplina: éComo extraer
conclusiones generales legitimas de la evidencia
empirica? ¢Cémo podrian estas conclusiones
sobre culturas y periodos especificos conectarse
con otros? ¢Podria uno argumentar que estas
conclusiones tenian una base cientifica? La
observacion “Dios esta en el detalle” fue un
enigmatico comentario tipico de la facilidad de
Warburg para el drama; este epigrama también
fue programéatico para el historiador de la
cultura que buscaba la autoridad para
proclamar que el conocimiento de lo particular
podia ofrecer pruebas de un principio mas
general. Su respuesta, la iconologia — el método
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que promovié un analisis holistico de las
imégenes a través del tiempo— se transformé en
el legado colectivo mas duradero de la escuela y
sus especialistas.

El novedoso enfoque de Warburg, luego
desarrollado por Panofsky, fue criticado en los
ultimos afos porque su énfasis en el concepto
de “estilo” fue demasiado amplio y su
legitimidad epistemologica muy limitada. En
especial Gombrich atac6 el amplio enfoque
historico cultural del método, que asume que el
arte es representativo del Zeitgeist y una
generacion mas joven de especialistas rechaza la
negacion de la iconologia hacia los métodos
prediscursivos de formacion del sentido. Pero la
critica de Gombrich ignora que el
desplazamiento de la iconologia (el suyo
incluido) al contexto britanico, reviso el sentido
del método de manera significativa. Mas aun, el
enfoque del posmodernismo sobre la cultura
material, es extranamente nostalgico con estos
trabajos alemanes tempranos. En la Alemania
de Weimar, antes del exilio de estos
intelectuales, la escuela encarn6 wuna
aproximacién mas dindamica al estudio de las
imagenes a lo largo del tiempo. Su trabajo
colectivo se nucle6 alrededor de preocupaciones
claves en esos dias, incluida la revision de la
nocién de Kunstwollen (voluntad artistica) de
Alois Riegl, la validez del neokantismo y los
problemas de la interpretacion de las
humanidades en general. Estos estudiosos
revisaron tanto las bases epistemologicas de
esas imagenes en su contexto histoérico como los
efectos negativos de ese proceso de
categorizacion. De ese modo, pretendieron
equilibrar los extremos definiendo los debates
conocidos del periodo, mediando entre el
estructuralismo y el evolucionismo, entre lo
universal y lo particular, entre el genio
individual y la autoria colectiva en el arte.

Pero la Escuela de Hamburgo se trat6 de algo
mas que una mera metodologia. Aunque
muchos especialistas han senalado que Ila
mayoria de los icondlogos (como los
neokantianos) eran judios, este hecho no ha sido
lo suficientemente explorado, en gran medida
porque seria dificil no caer en el tipo de historia
del arte etnografica que Warburg, Panofsky y
Cassirer rechazaron. Sin embargo, es indudable
que dentro de un debate politico mas amplio
estos asuntos académicos tuvieron verdaderas
implicancias para la posicion de dichos
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intelectuales en la nueva republica democratica.
La creencia de que lo universal se manifestaba
en lo particular — fuera lo divino, lo estético o lo
juridico— fue muy facilmente trasferible a los
debates contemporaneos relacionados con el
etnonacionalismo y el cosmopolitismo. Por
ejemplo, la interpretacion indistinta de Durero
ya fuera como aleman, europeo o artista genio,
fue mucho mas que una pregunta de la historia
del arte: fue una cuestion politica.

El interés por estos temas, desde la
periodizacion a la metodologia, fue sin duda
motivada por su judaismo y no, deberia
agregarse, por diferencias de género. En el
balance entre institucionalizacion y autonomia
antes descripto, las mujeres del circulo salieron
perdiendo. Sin embargo, los miembros de la
Escuela de Hamburgo tendieron a evadir la
inclusion en discusiones politicas, aun cuando
su erudicion estaba inevitablemente
condicionada por su experiencia como judeo-
germanos laicos. Que la  excepcional
constelacion de miembros y recursos de
Hamburgo fueran asociados con el caracter
cosmopolita de la ciudad portuaria fue, en
definitiva, el origen de sus fortalezas y sus
debilidades.

La tercera via

Ya en 1903 Warburg comenz6 a desarrollar el
término “historia del estilo” y escribi6é sobre una
floreciente “tradicion iconografica”.3 Como
sabemos, su conferencia de 1912 sobre el Palacio
Schifanoia en Ferrara (Italia), también develo
esta metodologia en el contexto internacional.4
Técnicamente hablando, las raices de la
iconografia fueron ain mas profundas. Un
especialista ha rastreado este método en la
historia del arte hasta los esfuerzos entre las
corrientes artistico religiosas del siglo XIX de
representar lo divino a través de simbolos
identificables; una vinculacion logica para la
necesidad de hacer visible lo invisible derivado
del deseo religioso de senalar lo divino més alla
de la materialidad de la pintura en tanto objeto.5
A través de su interés no solo en los simbolos y
sus funciones, sino también en la interpretacion
de los acontecimientos de la vida, Warburg fue
un paso mas alld. En la medida en que, por
ejemplo, un festival generaba sentido a partir de
su propia actividad, Warburg, Cassirer e incluso
Burckhardt vieron en la vida una importante
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fuente de sentido. Panofsky sacé provecho de
estas tradiciones dispares para generar una
“tercera via” entre las dos escuelas dominantes
precedentes; una aproximacién que acerco
forma y contexto en su analisis dindmico de las
imégenes a lo largo del tiempo. Tan importante
fue su logro que una historiadora ha llamado a
su carrera “el evento fundamental” en la historia
del campo.®

En cierto modo, la historia del arte como
disciplina surgi6 tardiamente. Solo hubo un
puiiado de trabajos sobre arte antes del siglo
XIX, incluyendo Vidas de los artistas (1650) de
Giorgio Vasari que, aun cuando presentaba
mayormente retratos biograficos de pintores,
escultores y arquitectos conocidos, se aproximo
a una teoria de la percepcion estética. La
Historia del arte en la Antigiiedad (1764), de
Johann Joachim Winckelmann, fue maés alla en
las nociones de arte en la arqueologia clasica y
sembr6 las bases de futuros trabajos
académicos. Siguiendo a Winckelmann, diversos
especialistas, incluyendo a Karl Friedrich von
Rumohr y Gustav Waagen, produjeron estudios
pioneros sobre artistas y corrientes artisticas.
Muchos de estos autores estaban vinculados al
trabajo en museos, sus intereses en la historia
del arte financiados por un grupo de
asociaciones de arte (kunstvereine) y contaban
con algunas publicaciones aisladas. Recién en el
siglo XIX, la historia del arte fue considerada
una verdadera disciplina académica. El primer
nombramiento de Profesor Ordinario se obtuvo
en 1860 y la primera conferencia publica se
organizoé en 1873.7

A pesar de que Panofsky presumi6 que un
titular de un puesto temprano dedicado a la
historia del arte en Gottingen fue ocupado por
un nativo de Hamburgo, para fin de siglo la atn
joven disciplina estaba dominada por dos
figuras de peso, Heinrich Wolfflin en Berlin y
Alois Riegl en Viena, ambos instalados lejos de
la ciudad hanseatica.® Segin H.W. Janson,
discipulo de Panofsky y reconocido historiador
del arte, su maestro ingres6 en el circulo de la
historia del arte en un momento en que ésta
atravesaba una crisis de identidad. En opinién
de Janson, el problema para la generacion de
Riegl y Wolfflin era el de la consideracion
analitica de los cambios estilisticos a través del
tiempo.9 Mientras que estaba claro que la
ciencia era el modelo de las noveles disciplinas
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como la historia del arte, resultaba menos claro
como explicar la progresion de iméagenes como
uno lo haria con la matematica. La respuesta de
Wolfflin y Riegl a esa pregunta proveyo al
contexto académico para la temprana formaciéon
de Panofsky y, en gran medida, para toda su
carrera.

Significativamente para este legado, ni Riegl
pero tampoco Wolfflin fueron formados en una
disciplina que no se asemeja en nada a la de la
historia del arte hoy. Wolfflin habia cursado
historia cultural con Burckhardt, quien asumi6
su cargo en Basel en 1897. Basandose en el
conocimiento de Burckhardt sobre el arte y la
cultura del Renacimiento, WOolfflin  busco
establecer una historia del arte méas sistematica.
Apelando a una teoria de la visiéon basada en la
teoria de la contemplacion estética, su respuesta
a la cuestion del estilo se bas6 en el analisis
sistematico y formal de la pintura. En 1901,
Wolfflin asumié un cargo en Berlin y pronto
publicé dos libros, El arte de Alberto Durero
(1905) y Conceptos fundamentales de la
historia del arte (1915), que sent6 las bases del
formalismo en la disciplina.

Aunque estos métodos variaron con el tiempo, a
Wolfflin se lo reconoce a menudo por el método
comparativo de dos imagenes de distintas
épocas, un enfoque que influenci6 a varias
generaciones de historiadores y que aun
repercute hoy en dia; tanto en el uso del método
de la “doble diapositiva” como en la importancia
fundacional del formalismo para la
contemplacion artistica. Wolfflin fue criticado
por estudiosos como Goldscmidt por su
“fraseologia vacia” y, por otros, por su “postura
unilateral” y por su apoyo a la “historia del arte
sin nombres”. Su ensayo “Por mi propia causa:
en defensa de mis principios para la historia del
arte” (In eigener Sache: Zur Rechtfertigung
meiner kunstgeschichtlichen Grundbegriffe,
1920), luego publicado en Reflexiones sobre la
historia del arte (1941), constituy6 un intento
por clarificar y defender su método. En este
ultimo trabajo, escribi6 ironicas acusaciones
sobre el formalismo, “acepto esta etiqueta con
orgullo ya que significa que estoy cumpliendo
mi mas importante rol como historiador del
arte, a saber, analizar las formas perceptibles”.1°
La vasta formaciéon de Riegl en Viena en
derecho, filosofia e historia, resultd en una
perspectiva estética més tedrica y una
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aproximaciéon sistematica més exhaustiva,
ambas aun de interés para los especialistas hoy
dia.” En Viena, también adquiri6 experiencia
curatorial en el Museo Austriaco de Arte e
Industria donde se desempenié como director
del departamento de arte textil entre 1887 y
1897 — un cargo que influyd mucho en su deseo
por erradicar la distincién entre arte culto y arte
popular. Como intelectual autodidacta y
pensador abstracto, Riegl estuvo influenciado
por la nocion de “vitalismo” expuesta por
filosofos como Henry Bergson en Francia y
Benedetto Croce en Italia. El impacto de estas
teorias se abri6 camino en el enfoque de la
historia del arte en Riegl.

Como Wolfflin, Riegl creia que la disciplina
tenia el deber de dar cuenta de la trasformacion
de los estilos en el tiempo. También al igual que
Wolfflin, creia que el anélisis formal era crucial
para esa tarea. Incluso, fue méas ambicioso al
criticar el dilema epistemolégico central del
campo: como podria una observacion empirica
proveer una base legitima para un juicio mas
generalizado de un periodo.? Como base del
concepto de estilo, desarroll6 la categoria de
kunstwollen o “intenciéon artistica especifica y
funcional”, un concepto que desempend el
trabajo teoérico necesario para satisfacer la
responsabilidad cientifica del historiador de
arte. En Problemas del estilo: fundamentos
para la historia del ornamento (edicion
alemana, 1893), Riegl introduce este concepto
como una base transindividual para entender
las particulares aspiraciones espirituales de la
época, una idea que le vali6 significativa
atencion académica y un cargo como profesor en
la Universidad de Viena.’3 Ocho afos maés tarde,
cuando publicé La industria artistica romana
tardia, ya estaba claro el efecto que tendria este
concepto. Extrapolando el analisis de toros y
captores de las vasijas micénicas del segundo
milenio a.c., Riegl dedujo una nueva percepcion
“oOptica” de la realidad en ese periodo. El estilo
romano tardio habia sido hasta entonces
catalogado como una aberracion decadente.
Aunque, segin Riegl, “ver decadencia en la
transformaciéon de la antigiiedad tardia supone
dictar el camino que el pensamiento debi6 haber
tomado para arribar a la vision moderna de la
naturaleza”. En cambio, su lectura sefial6 un
giro més amplio que llevd a un arte cristiano
mas espiritual para finalmente arribar, via el
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arte clasico griego, al arte basado en el sujeto de
la modernidad.*4

El método de Riegl — a través del cual el
historiador devela la “intencion estética” de una
obra de arte individual en el contexto de la raza
colectiva, voluntad o personalidad artistica —
sentd las bases de la primera Escuela de Viena
en historia del arte. En su amplitud y en sus
objetivos metodologicos, el trabajo de Riegl
reflej6 la “voluntad de enfrentar, con una
audacia radical, los problemas fundamentales
de la intelectualidad”. Como tal, este logro
parecia una caracteristica de los académicos
vieneses de principios de siglo, ya fuera que
estuvieran involucrados con la musica o con las
matematicas.’> Asi como Riegl us6 el ritmo
como el rasgo que establecio el periodo romano
en una linea de tiempo progresiva mas que
designarla como “aberracion”, su colega
austriaco Anton Webern empleé el tono (y la
atonalidad) para justificar la musica moderna
como una progresion historica, incluso
evolucionista.’® La Escuela de Viena de Riegl
estuvo bien nombrada en tanto esta
metodologia compartia su dinadmica con la
escuela del movimiento Jugendstil local, el
psicoanalisis de Freud y el viaje plastico de
Gustav Klimt al inconciente.?”

Frustrado con la burocracia prusiana de la
Universidad de Berlin, Wolfflin se mudé a
Munich en 1912 donde residi6 por doce afios
antes de regresar a Suiza. También intento, con
menor éxito, sacar mayores reivindicaciones de
su analisis formalista —mas famoso por vincular
el estilo gotico con un par de zapatos que con el
las catedrales— y aun asi, su largamente
planificada historia de la visibon permanecia
incompleta hacia el final de su vida.®® Los
alumnos de su seminario en Berlin,
permanecieron fieles a su maestro y sus severas
reglas formalistas, aun cuando su lugar fue
ocupado por Goldschmidt, quien recuerda haber
pasado los primeros anos reformando el punto
de la mirada de los estudiantes. Cuando pidi6 a
uno de sus alumnos que compartiera lo que veia
en un paisaje dramatico del pintor danés Jacob
Van Ruisdael, el estudiante dijo, “[veo] una
horizontal cruzada por una diagonal”, a lo que
Goldscmidt, con su humor caracteristico,
respondio, “Que curioso, yo creo ver mucho mas
alli”.9  Si las contribuciones de Riegl no
revelaron sus limitaciones de manera tan
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evidente como si lo hicieron las de WOolfflin,
insinuaron mas de lo que resolvieron. Cuando el
historiador del arte muri6 en 1905, a la
prematura edad de cuarenta y siete afios, sus
ideas tuvieron un gran impacto en el campo.
Como un estudiante afirmé en los anos veinte,
“[el trabajo de Riegl], cre6 un campo teorico
completamente nuevo, el de la tipologia para ser
concretos, por lo menos el nicleo para una
historia ‘cineméatica’ del arte”.>° Pero la
direccibn que tomarian estas ideas seria
determinada por la siguiente generacion.>

Panofsky capitalizd de manera estratégica tanto
los logros como las limitaciones de estos
desarrollos. Como alumno de Goldschmidt en
Berlin, entr6 en contacto con Riegl y Wolfflin y,
coincidentemente, terminé su doctorado el
mismo afno en que Wolfflin publico Conceptos
fundamentales de la historia del arte, texto del
que el joven académico habia oido en 1911. La
tesis de Panofsky — una versién ampliada del
ensayo sobre Durero premiado en 1913— asi
como sus escritos tempranos, respondieron y
desafiaron de forma directa el trabajo de estos
dos académicos. 22 Aunque Panofsky pensaba
que la propuesta de Wolfflin de tratar el
problema del estilo de manera aislada era
correcta en un sentido general y que el énfasis
neokantiano de la percepcion era una guia util,
también pensaba que habia fallado en establecer
las verdaderas bases epistemologicas de la
historia del arte. Panofsky explico el defecto de
este enfoque en el ensayo “El problema del estilo
en las artes visuales”, publicado en 1915,
contemporaneamente al trabajo de Wolfflin:
“que una época ve de manera lineal y otra lo
hace de manera pictorica no es la raiz o causa
del estilo (Stir-Wurzel oder Stil-Ursache), sino
un fendmeno del mismo; no es una explicacion,
mas bien requiere de una..[Es tarea de la
historia del arte] investigar el sentido
metahistorico y metapsicologico; es decir,
preguntar qué significa de acuerdo a las
condiciones metafisicas basicas de la creaciéon
estética (kunstschaffen) para dar cuenta de que
una época se representa de manera lineal o
pictérica, de manera plana o con
profundidad”.23 Esta distincién analitica entre
lineal y pictérico resulté fundamental para la
critica formalista temprana. Pero para Panofsky
estos criterios parecian insuficientes para
considerar la pintura de una manera completa.
Anticipando a Gombrich en su critica del
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Zeitgeist, Panofsky argumenta que no es una
explicacion si no que requiere de una. Tal
principio de anélisis holistico para evaluar el
desarrollo del estilo aun deberia descubrirse.
Panofsky se sentia atraido por el concepto de
Kunstwollen, pero encontraba la definicion de
Riegl demasiado subjetiva y por lo tanto
insuficiente para alcanzar las demandas de una
categoria artistica universal que liberase al
objeto del peso de la critica tanto historica como
psicologica. En uno de sus ensayos tedricos mas
complejos, publicado en 1921, “El concepto de
Kunstwollen”, Panofsky afirmaba, “debemos ser
capaces de definir la voluntad artistica o la
intencidon artistica...como un concepto que
puede derivarse inmediatamente de cada
fenbmeno artistico, no importa cuan limitado,
ya sea la creacion total de un periodo, un pueblo
o una region particular, la obra de un artista
puntual o, finalmente, cualquier obra de arte”.
Aunque su estudio sent6 las bases de una
comunidad intelectual activa, la historia del arte
aun carecia de una base analitica y, tanto en su
tesis como en su obra temprana, el ambicioso
objetivo de Panofsky fue establecer las bases
epistemologicas del campo mismo dentro del
que él estudi6. Para llevar a cabo esa tarea,
Panofsky se intereso6 en la tradicion neokantiana
como el tronco epistemologico de su renovado
enfoque Riegliano. Y, quizas, también estuvo
preocupado por crear una escuela donde
pudiese ser la figura central. Hamburgo le sirvio
para ambas necesidades.24

De la biblioteca problema a la ley del
buen vecino

Como resultado de los obedientes esfuerzos de
Saxl durante la ausencia de Warburg, sobre la
inauguracion del nuevo edificio, el 1° de mayo
de 1926, la Biblioteca Warburg se “transformo
de una biblioteca privada de un estudioso
solitario en una institucion de investigacion
publica”.2s Warburg ya habia asumido el
liderazgo institucional con su primera
conferencia a su retorno de Suiza, en el otofio de
1924.2% La expansion de la biblioteca sobre un
edificio independiente en el 116 de
Heilwigstrasse, otorgd a la biblioteca el status
de institucidon oficial, un hecho que llevd a
muchos contemporaneos y académicos a
equiparar esta expansion con su creacion.?’ El
Mayor Petersen, presidente del consejo
universitario y otros profesores prominentes de
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Hamburgo, estuvieron presentes en la
inauguracion del nuevo edificio.

La presencia de estos oficiales de alto rango fue
méas que simbdlica. También reflejaba la
interdependencia de la biblioteca con el resto de
la ciudad. Mientras que Hamburgo no podia
competir con los enormes museos y la
centenaria universidad de Berlin, entre la
Biblioteca Warburg, la Kunsthalle y el Museo de
Artes y Oficios, los estudiantes del seminario de
historia del arte de la Universidad de Hamburgo
tenian acceso a una coleccion de casi cinco mil
fotografias y reproducciones asi como de unos
veintitrés mil libros.28

Esto era de gran importancia porque Warburg
mismo no era coleccionista de arte y, por mas
impresionante que fuera, su coleccion de libros
especializados hubiese sido insuficiente por si
misma para satisfacer las necesidades de un
departamento académico.

La Kunsthalle, en ese entonces dirigida por
Gustav Pauli, aun reflejaba la influencia de su
predecesor, Alfred Lichtwark. La coleccion del
museo de arte decimonénico, recientemente
apreciado, y de obras de arte modernista, ofrecia
una irresistible alternativa a las grandes
colecciones tipicas de una ciudad aristocratica.
Panofsky tenia su oficina en la Galeria, una
concesion realizada por Pauli para mantenerlo
satisfecho ya que, como sabemos, Panofsky
enfrent6 varios obstaculos a principios de su
carrera.

Como un lugar que, por la naturaleza de su
coleccion combinaba formas de la baja y alta
cultura y del arte, el Museo de Artes y Oficio
también contribuy6 al juvenil y poco
convencional espiritu de la escena cultural de
Hamburgo. Sus directores, Richard Stettiner y
Max Sauerlandt, ofrecieron clases adicionales
para alumnos universitarios. Que tanto Pauli
como Sauerlandt hayan sido galardonados con
profesorados honorarios en 1922, represent6 la
oficializacion de estas conexiones
institucionales.29 A la inversa, los seminarios
universitarios de Panofsky, Warburg y Saxl
fueron realizados en la Biblioteca Warburg y se
basaron en las colecciones de aquellos museos.3°
Los alumnos podian ir y venir: a las cuatro en
punto, cuando cerraba la Galeria, volvian a la
biblioteca hasta las siete, un acceso que
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aumenté con el correr de la década.’* Esta
combinacién tnica de recursos cosmopolitas se
presentaba como una tentadora alternativa a la
vida en Berlin.32

Al menos eso era lo que esperaba Panofsky. En
el material de difusidon del nuevo departamento
escribio que la Biblioteca Warburg y la Galeria
tenian “una relacibn complementaria y
reciproca que le daba a la tradicion de la
investigacion en historia del arte en Hamburgo
una naturaleza especial”. Mas aun, promociono
el nuevo método que se interesaba por temas
“iconograficos”: “mientras se trabaja con él uno
también trata de considerar los elementos
formales”. =~ Warburg se hizo eco de esos
objetivos cuando informdé a sus hermanos que
“el Instituto se basaba en la creencia de que el
objeto artistico no debia juzgarse como el
producto de un artista en su estudio si no como
un producto de su tiempo, donde la vida se
refleja en su desarrollo estilistico... El Instituto
debe ofrecer libremente las imagenes y los libros
necesarios para tal estudio en una sala de
lectura abierta al publico”.33 A tal fin, la sala fue
ungida con la palabra Mnemosyne (memoria en
griego), esculpida en la puerta de entrada
interna del edificio con letras Art Deco, ya que
Warburg creia que evocaba el proceso de
“recoleccion y reconstruccion del origen” al que
aspiraba la comunidad académica de la
biblioteca.34 Tal como lo interpret6 Saxl en la
conferencia inaugural del programa de la
biblioteca del ano 1921, para la mision de
Warburg “lo que otorga a la biblioteca su
caracter especifico es que es una biblioteca
problema y que su exhibicién estd orientada
hacia el problema... de la Nachleben der Antike
(Supervivencia de la Antigiiedad)”.35 Mas que
coleccionar imparcialmente para el lector
desconocido, de un modo u otro Warburg
adquirio libros dedicados al ‘problema’ central
de la biblioteca, el del conocimiento a través del
tiempo”.30

Aun asi era una “biblioteca problema”. Por un
lado, como espacio que estudiaba nada menos
que la historia universal, la coleccion era
demasiado general para ser ttil; por otro, al
estar concentrada en la supervivencia de la
antigiiedad [Nachleben der Antike], era
demasiado especifica para ser de interés a la
mayoria de los estudiantes, incluso para otros
profesores. Como hemos visto, afortunadamente
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para Cassirer, él encontré a la biblioteca como
una materializaciéon de sus ideas. En su discurso
inaugural, cit6 a Saxl: “aqui tratamos no solo
con una colecciéon de libros, sino con una
coleccion de problemas”.3” El filésofo tenia
razbn de estar deleitado; también se vio
beneficiado por un trato de primera clase y
nuevos libros enviados puerta a puerta.3® Sin
embargo, si uno no era uno de los
“privilegiados”, no era del todo claro como
navegar por la biblioteca, ni qué decir de sacar
provecho de su contenido exclusivo.39 Panofsky
bromeaba que “la escuela de Hamburgo estaba
convirtiéndose gradualmente en una ‘Sociedad
para la promocion del conocimiento inutil’...
que pronto le interesaria sélo a ella”.4°

Aqui también la asistencia de Saxl fue crucial.
Primero, la expansiéon de la biblioteca requeria
de la modificacion de ciertas costumbres que
eran aceptables cuando atn estaba en la
residencia de Warburg; alli, él anotaba los
titulos de los libros en unas tarjetas que llenaba
con un complicado sistema de casilleros.4* Estos
crecian en nuamero —habia casi ochenta— vy,
como admiti6 Saxl, no eran tutiles para nadie
salvo para Warburg. Saxl, o cualquier otro
estudiante, podria haber hecho una lista
bibliografica mucho mas réapido. Pero Saxl
también reorganizo el sentido mas profundo
detras del procedimiento de Warburg — los
casilleros estaban interrelacionados y contaban
una cierta historia de la trayectoria intelectual
de su colega; segun Saxl, “se habian vuelto parte
de su sistema y aparato erudito”.42

Aunque en su forma inicial, la biblioteca era la
encarnaciéon de una historia de la civilizacion,
sin un orden alfabético o compartimentaciéon
estandar, la sofisticacion no daba resultado:
resultaba imposible para un joven alumno
encontrar un libro. La profesionalizaciéon
requirid regular el sistema y simplificar las ideas
clasificatorias de Warburg. Entonces, a pesar de
su simpatia por Warburg, Saxl trabajé mucho
para estandarizar el sistema de un modo que
fuese aceptable para su amigo. Introdujo el
llamado sistema de tres colores que habia
aprendido en Viena, un trabajoso sistema, que
luego fue descartado, que colocaba papeles
codificados de color sobre el lomo del libro de
acuerdo a categorias tematicas; cuando eso fallo,
se puso a la cabeza de su grupo de asistentes
para dirigir la catalogacion de los libros.43
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Saxl también creia crucial incrementar la
visibilidad de la biblioteca en el mundo
académico y profesional por lo que gasté6 mucha
energia contactando amigos y colegas para
promocionar sus recursos en publicaciones de la
industria. Mas aan, en la primavera de 1921,
Saxl propuso a Max Warburg financiar un
programa de conferencias. Por unos 50.000
marcos anuales (el presupuesto de ese ano era
de 129.500 marcos y 500 dolares), pens6d que
podia costear doce conferencias y, al publicarlas,
dar presencia a la biblioteca més alla de
Hamburgo y también otorgarle un lugar en la
creciente red académica nacional. La primera
conferencia se realizd frente a una audiencia de
aproximadamente cien asistentes e inaugurd el
foro desde donde la escuela comparti6 sus ideas
y generd un legado editorial. Aunque la compra
de libros se habia reducido afios antes por causa
de la inflacién, cuando la biblioteca “abrié” en
1926, también experimentd un aumento de 171 a
2000 visitantes, en su mayoria estudiantes.4

Warburg no hubiese sido sincero en decir que
no estaba conforme con los frutos de la labor de
Saxl. De hecho pensaba que de haber un ciclo de
conferencias, la biblioteca debia estar
debidamente acreditada; necesitaba que Saxl le
recordara que no todas las conferencias que le
habian envidado para leer en Suiza se daban en
la biblioteca.4s Pero también era reacio a
mantener la energia del mundo intelectual local.
Como diria Sax]l unos afnos més tarde, “Warburg
no queria un gran edifico publico en el centro de
la ciudad [..] La biblioteca continué con su
caracter privado y personal a pesar de su
funcion publica”. Por eso Saxl realizd un
esfuerzo enorme por mantener algo de lo
aleatorio que Warburg inicialmente habia
intentado imprimir a la experiencia de la
biblioteca. Segun Saxl, en el nuevo edificio los
libros de Warburg se encontraban organizados
de acuerdo a la “ley del buen vecino”, es decir,
“el libro que, en la mayoria de los casos, uno
sabia que no necesitaba”.4¢

Esta preservacion de la intimidad a través de la
“ley del buen vecino” aplicaba también para la
clasificacion de los libros asi como para la
comunidad académica. Répidamente la
biblioteca se convirti6 en el proyecto y producto
no s6lo de Warburg. Un equipo de académicos,
asistentes, archivistas y estudiantes fueron
convocados para expandir los ciclos de
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conferencias, becas, publicaciones e
investigacion que el Instituto promovia, aunque,
hasta cierto punto, la tarea de esta compleja red
de relaciones continué promoviendo la figura
intelectual de su fundador.4” Gertrud Bing fue la
clasica encarnacion de este malabarismo tnico
entre la profesionalizacion y la intimidad y entre
el taller colectivo de Warburg y su imagen como
intelectual solitario.

Situada entre las aspiraciones intelectuales de
Warburg y las demandas econ6micas de sus
hermanos, Bing fue el producto de la burguesia
mercantil judia de Hamburgo que encajo
directamente en el creciente circulo académico
de la biblioteca.4® Ella prob6 su sofisticacion
intelectual con wuna tesis de doctorado
interdisciplinaria sobre Lessing y Leibniz que
vinculaba literatura y filosofia. Quizas, por ser
una caracteristica de la burguesia intelectual
femenina decimonoénica, invirtid6 su vida en
servir a los hombres del Instituto incluido su
tutor, Cassirer asi como a Saxl y a Warburg.49
Por recomendacién de Cassirer, en 1921 Bing
fue puesta a trabajar en la biblioteca para
ayudar con la indexacion.’* Cuando Warburg
volvi6 a Hamburgo, se convirtid en su asistente
personal y, mas adelante, lo acompafid en sus
viajes a Italia.

En cierto grado, Bing tenia una gran
responsabilidad: catalogar los libros,
administrar los estudios publicados por la
biblioteca y organizar los ciclos de conferencias.
En tanto experta en el indice de todas las
publicaciones de la  biblioteca, era
indispensable. Sin ella, admiti6 Warburg, no
hubiese sido capaz de completar su trabajo del
atlas visual multimedia.?* Pero Bing también
encarnaba la division de género que existia en la
biblioteca, donde las investigadoras eran
relegadas a las tareas “femeninas” de organizar,
fichar, y administrar. Las estudiantes mujeres
que se interesaban por este tipo de estudios
corrian el riesgo de caer en esa trampa.

Mientras que esta division de género no era
exclusiva de la academia, ni de la iconologia, es
posible que la preocupacion de Warburg por el
amateurismo y el deseo de Saxl de
profesionalizar la biblioteca, hayan hecho esta
divisiobn ain mas importante.5> Bing era una
“superviviente” —segun ella misma atestigu6— y
una verdadera colaboradora, primero de
Warburg y después de Saxl. En consecuencia,
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fue “masculinizada por la manera en la que se le
dirigian formalmente. A lo largo de las
anotaciones en el diario de la biblioteca pas6 de
ser “Fraulein Dr. Bing”, to “Bing”, “Bingia”,
Bingius” y finalmente “Kollegin Bing”.53 Pero su
rol en la vida de Warburg también fue
profundamente personal. Ella cenaba a menudo
con la familia y viajaba sola con Warburg.
Adorada tanto por Warburg como por Saxl, ella
jocosamente se referia a su relacion como la
segunda trinidad Warburg.54

Para Panofsky, quien alguna vez se refiri6 a las
mujeres como “ladronas de tiempo”, esas
payasadas no tenian interés. El no defendio6 a su
esposa, Dora Panofsky, quien a pesar de ser una
experta historiadora del arte, fue en gran
medida excluida de trabajar en la biblioteca.55 Si
éste fue el secreto de su productividad es otra
cuestion —Panofsky fue, en todo sentido, mas
gregario y sociable que sus colegas mayores—,
pero lo que es cierto es que para 1921 Saxl ya
habia descubierto en Panofsky la clave para
difundir la palabra de Warburg a una audiencia
méas amplia5® En  estas  condiciones
institucionales Panofsky, por su parte, encontro
una escuela que podia moldear y eventualmente
dirigir, un hecho que tuvo enormes
consecuencias para la historia del arte.

Iconos e influencia

Panofsky desarroll6 su saber en este “entorno
particular” asi como en sus conferencias sobre el
Barroco flamenco-italiano y la pintura alemana
del siglo XV o en las estimulantes discusiones
con sus estudiantes.5” Como el nuevo catedratico
designado en el seminario en historia del arte y
con la biblioteca como base, Panofsky cosecho
contactos en Colonia, Marburgo, Munich y mas
alla en Londres, Paris y Mosct. A través de estos
contactos planed exhibiciones y conferencias
para sus alumnos asi como nuevas
adquisiciones para la biblioteca.5®# También
escucho los reclamos de sus alumnos sobre la
naturaleza del plan de estudios en historia del
arte y defendié la seleccion de cursos de su
departamento, particularmente la decision de
ofrecer varios seminarios de distintos periodos
mas que estudiar aquellos fundamentales en un
unico curso.>

Esta estructura institucional facilité la
transmision de ideas y conceptos entre estos
tres académicos. Los resultados de su
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intercambio intelectual se hicieron evidentes en
sus trabajos.®® El mas joven, Panofsky, sin duda
estaba inspirado por Cassirer a cuyas
conferencias asistia a menudo, hecho que por si
mismo puede haber sido la causa de la gran
productividad de la escuela.®* En el invierno de
1924, dos afos después de arribar en
Hamburgo, Panofsky dio una conferencia en la
biblioteca titulada “La perspectiva como forma
simbolica”, que mas adelante se convirtié en
uno de sus postulados mas conocidos. A
menudo, los académicos han considerado este
trabajo como una aplicacion dentro de la
historia del arte de la “forma simbolica” de
Cassirer.% En su pensamiento tardio, las formas
simbolicas de Cassirer se convierten en el objeto
de analisis de la iconologia. Panofsky mismo
escribio, “En tanto la concepcion de la pura
forma, motivos, iméagenes historias y alegorias
como la  manifestacion de  principios
subyacentes, interpretamos todos estos
elementos como lo que Ernst Cassirer llamo los
‘valores simbolicos’.%3 Aunque Panofsky reviso
la iconologia en los anos de la posguerra para
describir el “significado intrinseco” de la obra de
arte, la influencia de Cassirer en su método
permanecié manifiesta.

En éste, su trabajo mas importante hasta
aquella fecha, el joven historiador del arte
rastred las relaciones entre varios periodos
historicos de Occidente y sus respectivas
maneras de representacion espacial,
estableciendo asi una historia esquematica de
los estilos. En La filosofia de las formas
simbdlicas, Cassirer expandio la estrecha critica
neokantiana de las condiciones de posibilidad
del conocimiento para incluir una morfologia
més amplia de la cultura. Ahora Panofsky se
proponia comprender como todas las teorias de
la perspectiva surgieron de sus contextos
historico-culturales como “formas simbolicas”.
En este punto, Panofsky contribuy6 al debate
comenzado por Warburg y Cassirer sobre la
relacion entre el estructuralismo y el
evolucionismo. Si cada época tuvo su propia
perspectiva éfueron todas equitativamente
legitimas (estructuralismo) o cada wuna
representd6 un desarrollo creciente hacia la
forma  arquetipica de la  perspectiva
(evolucionismo)? En cierto punto, Panofsky
parece sugerir la primera al observar que “seria
metodolégicamente poco s6lido equiparar la
pregunta, ‘¢tenia perspectiva la antigiiedad?’
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con otra como ‘¢Tuvo la antigiiedad nuestra
perspectiva?” 7.4 En tanto estudio sobre las
implicaciones completas del “perspectivismo”,
la conferencia de Panofsky es una inquietud
intelectual caracteristica del periodo de
entreguerras y comparte mucho con las luchas
de Warburg y Cassirer por entender las
consecuencias del mito para la integridad de la
razon.

Ya sea que el Renacimiento deba considerarse
un periodo clasico o uno ideal, algo que se
aspira a superar o solo un periodo entre muchos
otros, los académicos se interesaron por estos
temas.% Mientras Panofsky fue mas alla en su
siguiente trabajo sobre la “Biblioteca Warburg”,
Idea: contribucion a la historia de la teoria del
arte, la nociébn de idealizaciéon resultaba
intimidante ya que parecia amenazar el
concepto de genio creativo. Al igual que
Cassirer, aqui, Panofsky atraviesa ambas
posiciones ofreciendo tanto wuna historia
progresiva de la idea del arte —su evolucion—
como una “diversidad de soluciones” al
problema del idealismo y el naturalismo. Si para
Cassirer el Renacimiento representaba el giro de
la filosofia de lo divino a lo terrenal, para
Panofsky fue el momento en que la realidad y la
idea pudieron situarse en la conciencia humana.
Pero Panofsky también fue mas alld del
Renacimiento para finalizar su estudio con un
analisis sobre la estética del siglo XVII que,
segun argument6, habia conseguido la
transformaciéon de un concepto a partir de ideas
derivadas de la doctrina platdnica.

Idea: contribucién a la historia de la teoria del
arte es un libro que se comprende mejor en el
contexto académico, el entorno y las practicas
académicas de la Biblioteca Warburg. El trabajo
tenia una estrecha relaciéon con una conferencia
de Cassirer cuyo tema fue “La idea de lo bello en
los dialogos de Platon” y, de acuerdo a Panofsky,
fue “la intencién de ambos autores que esta
conexion fuera manifiesta bajo el formato de
una presentacion publica”. Varias décadas mas
tarde, Panofsky incitaba a sus lectores a ubicar
su trabajo en este contexto y fue directo en su
“més sincera gratitud hacia el profesor Cassirer
por varias sugerencias, su disponibilidad y
generosa ayuda”, asi como el correspondiente
agradecimiento a Bing quien “tom¢ la trabajosa
tarea de preparar el indice”.%¢
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Pero Idea... de Panofsky también revela la
mayor influencia de La filosofia de las formas
simbdlicas de Cassirer que habia tomado su
referencia del problema central que plagaba
todo intento de “produccion de sentido”: las
herramientas con las que comprendemos el
mundo solo nos alejan mas de la realidad.
Mientras Panofsky sondea la conexion de este
problema con la teoria del arte, es 1til observar
que Platon creia que el filésofo y no el artista,
estaba mejor equipado para sortear esta brecha.
Mientras que el artista solo podia producir una
copia de la realidad, el fil6sofo, a través de la
retorica, podria aproximarse al ideal platénico.
En Idea..., Panofsky se propuso crear espacio
para el arte a través de un analisis historico que
va desde la antigua Grecia hasta el
Renacimiento. “Aunque la perfecciéon absoluta
de este modelo interno no puede penetrar la
obra que ha creado, el trabajo terminado
revelara una belleza que es mas que una mera
copia de una ‘realidad’ sugestiva (que solo es
presentada a los sentidos facilmente engafiados)
y algo mas que el mero reflejo de una ‘verdad’
fundamentalmente comprensible solo para el
intelecto”.” Esta nueva nocién del arte pudo
abrir lugar a una nueva historia del arte.

Con respecto a los desafios planteados por esta
tarea, existi6 un paralelo entre filosofia y arte
que Panofsky hizo explicito: sugiri6 que la
“teoria de las ideas” en filosofia se correspondia
con la largamente sostenida “teoria de la
imitacidon” en arte. Los filosofos se quejaban del
“conceptualismo” que promovia nociones
abstractas en creciente oposicion con la realidad
misma, asi como los historiadores del arte
temian al “representacionismo” que reducia el
proposito del arte a la mimesis o imitacion del
mundo. Riegl se propuso ir mas alld de la
bisqueda filoso6fica de la cosa-en-si en la
historia del arte, asi como Kant se habia
propuesto  realizarlo con su giro
epistemologico.®® Pero, como vimos, Riegl tenia
sus limitaciones y Panofsky creia que un nuevo
enfoque de la historia del arte era necesario para
mejorar el trabajo de conectar nuestra
observacion de la realidad con postulados mas
amplios —-eso es, completar la tarea de
establecer una base epistemoldgica mas so6lida
para el campo.

Si Cassirer  provey6  la  inspiracion
epistemolégica para una nueva base de la
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historia del arte, Warburg sefial6 la direccion
que tomo esta innovacion disciplinar. Los
esfuerzos de Panofsky dentro de la disciplina no
solo se equiparaban a los de Cassirer en
filosofia; también fueron mas alla para crear el
legado interdisciplinario central de la Escuela de
Hamburgo, la iconologia. Deseoso por buscar
una posicion intermedia entre el formalismo y
contextualismo, las respectivas escuelas de
pensamiento de Wolfflin y Riegl, Panofsky se
vali6 de las bases analiticas trazadas por
Warburg en 1912, una conferencia que, segiin
Saxl, “no solo se propuso resolver el problema
de un periodo especifico en un contexto aislado
sino que cre6 una metodologia para juntar la
historia de la religion y el arte [en un solo
modelo de analisis]”.%9

El método de Warburg le atrajo a Panofsky por
la conexion que establecia entre la forma y el
contexto de una obra. Con ambicién, Warburg
aspiraba unir miltiples niveles de conocimiento
histérico, clasico y religioso a través de este
analisis. En numerosos ensayos y en un estudio
copioso del cuadro Melancolia I (1514) de
Durero, que emprendi6é con Saxl en los ahos
veinte, Panofsky particip6 con entusiasmo del
proposito de Warburg por establecer una nueva
metodologia para la historia del arte.”® Pero la
independiente ambicion académica de Panofsky
comenzo6 a tomar su forma propia. En el epilogo
de un trabajo titulado “Sobre los cuatro
maestros constructores de Reims”, de 1927,
Panofsky se baso en la filosofia de la historia de
Simmel, tanto como lo habia hecho sobre las
ideas de Warburg, para explorar las limitaciones
del uso de soélo el criterio estilistico para
establecer una cronologia. En el ensayo
publicado de manera poéstuma, “Reflexiones
sobre el tiempo  historico”,  Panofsky
argumentaba, “Cada atribucion en la historia del
arte significa un proceso de valoracion donde
una atribucién espacio-temporal se hace de una
vez, sin otorgar prioridad de una sobre la otra”.
En cambio, un historiador del arte debe usar
“una variedad sinfin de marcos de referencia.
Tan temprano como en 1929, Panofsky
describi6 su nueva metodologia multifacética
para la historia del arte como “iconografico”.”:

En una conferencia programéatica llamada
“Sobre el problema de describir e interpretar
obras de las artes visuales”, en la Sociedad Kant
de la ciudad vecina de Kiel, Panofsky desplegd
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su método de modo maés explicito. Sirviéndose
del ejemplo iconico de Lessing que inspird a
Warburg, record6 a la audiencia la insuficiencia
de la cualidad puramente descriptiva de la
pintura e insistio en la necesidad del uso de
herramientas tanto formalistas como
contextualistas de anlisis en la historia del arte.
Sobre la base del vocabulario Kantiano de su
ensayo “Reflexiones sobre el tiempo historico”,
Panofsky afirmé la necesidad de distinguir entre
dos niveles de sentido en una obra, el sentido
fenoménico (Sach Sinn) y el sentido profundo
(Bedeutuss-Sinn). Para lograr el segundo se
requerian  conocimientos literarios  que
permitieran  contextualizar las cualidades
formales de una obra en su tiempo, algo
entendible si se considera la siguiente hipotesis
contrafactica: “no es impensable que en el ano
2500 la historia de Adan y Eva sea tan extrana
para el hombre como las representaciones que
surgieron de las alegorias religiosas de la
Contrarreforma lo fueron de las alegorias
humanistas del circulo de Durero. Incluso, nadie
desconocerd que es esencial para entender el
techo de la Capilla Sixtina conocer que Miguel
Angel pint6 “La expulsiéon del paraiso” y no
Almuerzo sobre la hierba [de Monet]”.72 Era
razonable asumir, afirmé Panofsky, que un
futuro historiador del arte podria necesitar
algn contexto discursivo e histérico para
distinguir correctamente una escena religiosa de
una modernista. Ahora épodria ese mismo
historiador determinar qué evidencia era
confiable y cual meramente circunstancial?

Panofsky intent6 responder a través de un
ejemplo. Recurriendo al Altar de Issenheim
pintado por Matias Griinewald en el siglo XVI,
una estructura compleja que contiene dos
juegos de paneles plegables y tres estatuas de
santos, Panofsky dijo, “Sin conocimiento
literario especifico no podemos conocer...cual es
el significado del subgénero representado”.”s
Eso es, para comprender cabalmente la
imagineria eterna de este complejo altar, se
requieren conocimientos tanto de la historia de
sus imagenes principales como de la Biblia y los
Evangelios. Mientras los alumnos de Wolfflin
describian lineas, formas y colores, Panofsky
recurrio a la investigacion en diversos campos
para llevar adelante una historia tipologica de la
confluencia de temas de la pintura.
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Ni estrictamente formalista ni contextualista en
su aproximacion, la iconologia, el legado
intelectual de la Escuela de Hamburgo durante
todo el periodo de la posguerra, requiri6 un
reconocimiento holistico de la obra y su tiempo.
En la busqueda de los sentidos ocultos de los
simbolos del arte del Renacimiento, el método
recurri6 al conocimiento de los estudios
religiosos, la antropologia y la astrologia —
disciplina que se encontraba convenientemente
organizada dentro de la Biblioteca Warburg. En
su espiritu, la investigacion continu6 la
tradicion comenzada por Warburg con su tesis y
ensayos tempranos sobre el contexto social y
econémico del arte. Las tensiones entre lo
apolineo y lo dionisiaco que fluian
constantemente en la semblanza que Warburg
hizo de Durero, por ejemplo, se reconciliaban en
la presentacion que Panofsky realiz6 del mismo.
Como €l mismo lo describi6 en una de las series
de ensayos sobre Durero en 1921, “En el arte
antiguo no hay belleza sin movimiento ni pathos
sin magia; si se me permite decir, lo apolineo de
la composicion también se encuentra en lo
dionisiaco y aquello en principio dionisiaco ya
es apolineo”.74 Ya fuera como resultado de una
gran ambicion académica o de una mentalidad
distinta, la iconologia de Panofsky fue al mismo
tiempo menos dinamica y mas asimilable que la
de sus predecesores. Significativamente, la
version de Panofsky se convirtio en la imagen
publica de la escuela.

En la medida en que la iconologia representaba
una salida de las dos perspectivas aceptadas
dentro del campo de la historia del arte
emergente, de acuerdo al antiguo alumno de
Panofsky, el conocido historiador del arte Hugo
Buchtal, Hamburgo fue el lugar apropiado para
una investigacion que fue “sospechosa para el
establishment”: “[Hamburgo] no era una
universidad establecida ni importante pero
ofrecia condiciones tunicas: la Biblioteca
Warburg en Estudios Culturales, tal como
inicialmente se llamo al Instituto Warburg, y el
grupo de académicos sobresalientes que
trabajaban y publicaban en su sombra: Aby
Warburg mismo, Fritz Saxl y Ernst Cassirer por
nombrar solo algunos. Esta era la atmosfera
placida en la que Panofsky forjé su identidad
académica. Era un mutuo dar y recibir;
beneficiaba a cada miembro de aquel pequeiio
circulo y, en consecuencia, a sus alumnos”.”5 Las
caracteristicas distintivas del mundo cultural e
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intelectual de Hamburgo -su independencia
financiera, su coleccion de arte tnica y su
espiritu poco “tradicional” junto con la
quimica de los tres académicos y su talento
individual, convergieron para producir este
desarrollo metodologico.

Particulares, universales, y polémicos

Aun cuando Warburg bosquejé el riguroso
trazado de las disciplinas, la mayor contribucion
colectiva de estos académicos fue hacia el campo
de la historia del arte. La paradoja fue que, en el
proceso de profesionalizacion, la biblioteca
arriesgd perder su interdisciplinariedad, su
espiritu amateur y su alto grado de participacion
femenina -todas cualidades que la hacian
unica.”® En este sentido, la “purificacion” de la
Escuela de Hamburgo ocurrida por causa de la
emigracion, ya estaba en marcha a fin de la
década del veinte. Fue el resultado de los
peligros de la institucionalizacion y de la
politizacion de los debates intelectuales de
entreguerras en la que se vieron profundamente
(si no entusiastamente) envueltos, en tanto
judios alemanes, los académicos de Hamburgo.
El estatus de la Biblioteca Warburg, en tanto
emprendimiento extra-universitario de
financiacion privada, fue un lugar ideal para los
judios que fueron historicamente excluidos de
las instituciones académicas publicas
administradas por el Estado.”” Més alla de esta
conexion institucional, la experiencia de estas
figuras como judios alemanes también se sinti6
dentro de la iconologia, el legado mas visible de
este circulo intelectual. Mientras que esas ideas
no pueden solo ser atribuidas a algun tipo de
“judaismo”, la experiencia del judio aleméan
secular, claramente aboné al conocimiento de
estos investigadores sobre el vinculo entre lo
particular y lo universal, una de las cuestiones
metodologicas y epistemologicas tomadas por
los académicos del area de las humanidades en
aquellos dias.

Para Cassirer el logro central del Renacimiento
fue el giro desde una creencia en un
conocimiento divino wuniversal hacia la
conviccion de que ese espiritu se refleja a si
mismo a través del mundo — en cierto modo, la
aceptacion filosofica de la proposicion, “Dios
estd en los detalles”. En La filosofia de las
formas simbolicas, defini6 el “principio
fundamental del conocimiento” precisamente
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con estos términos reciprocos: “lo universal solo
puede ser percibido en lo particular, mientras
que lo particular solo puede ser pensado en
referencia a lo universal”. El estudio de “otras
formas simboélicas” siguié ese camino. “En el
analisis del lenguaje, del arte, del mito”, dice
Cassirer, “nuestro primer problema es: ¢como
puede un contenido sensorial finito y particular,
transformarse en el vehiculo de un significado
espiritual universal?”.”® Para Cassirer, esta no
era solo una distincién semantica ya que hacia
lugar para la participacion individual en el
significado espiritual universal. El individuo no
solo podia participar sino que solo era a través
de esa participacion que el verdadero contenido
del infinito se volvia comprensible.

En su narrativa del pensamiento europeo,
Cassirer tendi6 a privilegiar a pensadores que
mostraron una similar conciencia de este tema.
La gran innovacioén de Leibniz fue ver la relaciéon
de Dios con el hombre en términos de este
balance entre lo particular y lo universal. “El
hombre no es solo una parte sino un simbolo de
lo divino, una representacion de lo universal”.
Lo que fue de ayuda para el pensamiento secular
también fue una orientacion metodologica para
el desarrollo de la teoria estética de Panofsky.
En 1924, Panofsky public6 una actualizacion de
estas tempranas afirmaciones sobre la teoria
estética. Influenciado por Wind, describi6 los
desafios que la evaluacion de una obra de arte
planteaba: las teorias estéticas son demasiado
generales ya que buscan determinar
prerrequisitos; en contraste las interpretaciones
psicologicas tienden a ser tan especificas que
carecen de fundamentos generales. Para
Panofsky, el anilisis especifico de una obra
requeria una formulacion que viera la existencia
de un problema general. “Lo que se aplica al
entendimiento de un problema esencial, aplica
aun en mayor medida al entendimiento de los
problemas individuales; los problemas estéticos
solo son entendibles por medio de sus
soluciones, es decir, las obras mismas”.79 Asi
como Kant arrib6 a la estética a través de la
bisqueda de un ejemplo del momento en que la
conciencia reflejase la legitimidad de lo
particular, ahora Panofsky, en una jugada
kantiana, ech6 mano a estas formulaciones para
establecer las bases epistemologicas de la
disciplina.8°
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Este intento por ver lo particular en lo universal
no era solo un abandono del pensamiento
religioso o un desafio al analisis estético.
También tuvo una gran importancia politica, un
vinculo que Cassirer fue dejando cada vez mas
claro a lo largo de la década. La habilidad para
interactuar con un grupo diverso de personas en
una unidad mas amplia, estaba supeditado a ese
balance. Como mas adelante explico Cassirer:
“si no queremos permanecer perpetuamente
condenados a ver la historia cultural e
intelectual moderna solo como un juego
fragmentado (stiick in stiicken), entonces
debemos intentar mirar directamente en la
distincion individual en donde cada cultura
nacional indiscutiblemente habita, no de
manera particular si no como una verdad
universal”.8* Conectando el programa estético de
Goethe con un mensaje politico, quizas uno
adaptado de la escuela neokantiana, Cassirer
hizo explicito la mayor significacion de sus
elecciones intelectuales.

En este respecto, el proyecto de la Escuela de
Hamburgo para defender y redefinir el
idealismo trascendental en la filosofia y
epistemologia en la historia del arte, también
era profundamente politico, y algin sentido del
Judaismo sin lugar a dudas impact6 en aquellos
miembros que comprendian estos temas
académicos y metodologicos. Esto es,
considerando a la estética y a la filosofia como
preguntas sobre lo universal y lo particular
hicieron la conexion entre su inquietud
intelectual y el problema constitutivo central de
la democracia moderna: la interrelacion entre lo
individual y lo colectivo. Y, en forma discutible,
en la medida en que “alcanzando lo externo
hacia una cultura universal moderna y hacia
adentro a la consolidacion de las fuerzas propias
del Judaismo” fue también esencial para la
experiencia del judaismo moderno. Como han
argumentado dos especialistas, estos esfuerzos -
intelectuales y  politicos- se influyen
reciprocamente.82

Estas cuestiones proporcionaron el contexto
para el naciente debate entre la segunda
generacion de historiadores de arte en lo que
atafie a la adecuada metodologia para la
valoracion estética. Hasta cierto punto los
escritos sobre historia del arte no diferian de los
de la historia en general, una actividad
académica que poseia una larga tradicion de
entrelazamientos con el diadlogo politico. En ese
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sentido, Hubert Janitschek, profesor de
Warburg en Estrasburgo, habia documentado lo
que consideraba los primitivos rasgos
germanicos del arte que respaldaron Ia
unificaciéon germana sobre el final del siglo
diecinueve. Esa practica historica tuvo tal
expansion que ni siquiera los menos
prominentes terrenos de la paleografia y los
disenos decorativos pudieron escapar a estos
esfuerzos nacionalistas. Tampoco pudo Riegl
liberarse de la ideologia al considerar al
Instituto Austriaco de Investigacion Historica
como una oportunidad de promover la nocién
de una Austria engrandecida.

Segin un especialista, el programa de Riegl
sobre la historia universal hasta pudo ser
considerado una respuesta al desafio presentado
por la historiografia nacionalista. El hecho de
que Riegl presentara una heroica y progresiva
narrativa de la disciplina también sirvi6 para
justificar “el internacionalismo combativo del
Imperio de los Habsburgo que por entonces

sucumbia a las fuerzas nacionalistas
centrifugas”.®3 Aunque se distancié del
etnonacionalismo, sus sucesores no
compartieron su tolerante  sensibilidad.

Mientras Panofsky adquiria la mayoria de edad
en la disciplina, la relectura de Riegl,
particularmente la idea de Kunstwollen, parecia
abrir paso a proposiciones diferentes. No
obstante que el propio Riegl sostuvo una forma
extrema de formalismo y fue mas cuidadoso con
los vinculos que creé con el mundo exterior, la
Segunda (o Nueva) Escuela de Viena, que
incluy6 especialistas tales como Hans Sedlmayr,
Guido Kaschnitz von Weinberg y Otto Picht,
trat6 la Kunstwollen como un principio creativo
neohegeliano en el que se basaron para
representar esta u otras caracteristicas,
incluyendo los conceptos de nacidén o raza.
Panofsky observd que la concepcion de
Kunstwollen, extrapolada a la cultura en un
determinado periodo, ponia en peligro la
autonomia de los individuos y la sacralidad del
arte:

Precisamente, como la ciencia del arte
confirma que dentro de una manifestacion
todos los problemas artisticos se solucionan
de una misma y tinica manera, también las
humanidades en general pueden intentar
mostrar que dentro de una cultura
determinada (que debe relacionarse con las
circunstancias de personas tiempo y lugar)
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todos los problemas intelectuales, incluidos
los artisticos, se solucionan en un mismo y
unico sentido. Aunque uno no puede ignorar
los peligros inherentes a la aplicacion
practica de este proceso de comparacion,
hoy quizd practicados con demasiada
frecuencia (el deseo de develar analogias
puede facilmente conducir a
interpretaciones caprichosas, e inlcuso
brutales, del fenémeno en cuestion), en el
terreno teorético puro no se puede negar que
es indudablemente posible y justificable.84

Los temores de Panofsky sobre la historia del
arte etnografico fueron proféticos; Sedlmayr fue
tan lejos que llegdb a promover una estructura
psicologica colectiva subyacente para el arte.

Sustituyendo el concepto de Riegl sobre
Kunstwollen por la idea de estructura
(strukturforschung), sostuvo que su

investigacion comprobd la existencia de dos
niveles de analisis formal para exponer la
similitud subyacente entre un grupo de
individuos. Este deslizamiento desde la idea de
Kunstwollen hasta la historia del arte
nacionalista se hace atin més claro en el texto de
Pacht, “Los principios del disefio en la pintura
nordica del siglo XV”. Alli argumenté que las
pinturas de escenas holandesas “pueden ser
solamente entendidas previo vistazo a la esencia
de la intencion estética  holandesa
(Kunstwollen)”. En contraste, Panofsky y Wind
urgieron, en un estilo tipicamente neokantiano,
un giro de los asuntos que hacen a la creatividad
artistica hacia cuestiones de sentido. Porque
percibieron que un cambio de Kant a Fichte
también significaria el paso de la ley a la
voluntad potencialmente capaz de atesorar un
individualismo extremo. Mientras tal
individualismo no era danino por si mismo,
adosarlo a un pueblo o a una cultura podria
desembocar en un nacionalismo frenético.85

No hace falta decir que la taxonomia formalista
de Riegl no necesariamente conducia al
racismo; a la inversa, Piacht, miembro
prominente de la Segunda Escuela de Viena, era
judio, aunque no gozaba de buenas relaciones
con los judios Panofsky y Gombrich en la
postguerra.8¢ La propia carrera de Panofsky
también mostr6 que los historiadores del arte
del “estilo” podian ser tanto (si no mas)
propensos que los formalistas, de confiar en el
Zeitgeist en la medida en que ambos dan una
explicacion para los cambios estéticos a lo largo
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del tiempo.’” Como ha sostenido una
historiadora del arte, el estilo como concepto en
definitiva carece de firme sustento
epistemologico ya que “el estilo es lo que cada
uno lo hace ser”.8

Tal vez, pero entonces todos los demas
argumentos de Warburg y Panofsky tendrian
motivo de preocupacion. Si las categorias
estéticas de lo universal y lo particular pudieran
ser facilmente sustituidas por un lenguaje
politico, incluyendo lo individual y lo colectivo,
el nacionalismo y el cosmopolitismo, entonces
serian justificados los desvelos de los
especialistas. Por su parte, Warburg continu6
siendo optimista acerca de la creacion de una
metodologia europea para la historia del arte
que estuviera purgada de la etnografia y del
racismo. En 1924 le dijo a su amigo judio
americano y antropologo Frank Boas: “Creo que
no me equivoco al percibir un despertar de lo
intelectual”. Para el gran alivio de Warburg,
Boas no culpaba a la cultura intelectual alemana
en particular. Su mirada era: “hoy, los prejuicios
raciales parecen ser universalmente endémicos
y de ninguna manera estamos libres de [ellos]
aqui”.8

En su propio trabajo, Warburg trat6 de
equilibrar su resistencia a la sistematizacion con
una subyacente vision humanista que inspir6 su
iniciativa metodoldgica. Cualquiera que fueran
sus defectos como propuesta filosofica
coherente, el proyecto del Atlas de Warburg
también reflejo el deseo de reducir la expresion
humana a su forma més fundamental y mas
universal: las imagenes. En este sentido, su
conferencia sobre el Palacio Schifanoia, en el
que traz6 un complejo imaginario astrologico de
dioses y espiritus para proporcionar una clave
para el ciclo de frescos, también significo6 una
mirada universal del mundo que abarcaba
Oriente y Occidente. En este aspecto, la
conferencia no era s6lo una manifestacion sobre
interdisciplinariedad  sino, ademé&s, una
exploracion geografica que lo llevd desde
Bagdad a Florencia en busca de la clave del
sentido universal de signos y simbolos.

Mientras todavia trataba de evitar una solucion
demasiado ordenada a este complejo problema,
Warburg enfatizd su interés en el aspecto
universal de estas cuestiones. Pregunt6: “¢En
qué medida puede el cambio estilistico en la
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presentacion del hombre en el arte italiano ser
considerado como parte de un proceso
internacional de compromiso dialéctico con las
imégenes supervivientes de la cultura pagana
del Mediterraneo Oriental?” La respuesta de
Warburg sefnala el tono cosmopolita de la
Escuela de Hamburgo: “La grandeza del nuevo
arte, como nos fue dado por el genio de Italia,
tuvo sus raices en la determinacion compartida
de despojar el legado humanista de Grecia de
todos sus agregados de ‘practica’ tradicional,
fueran éstos medievales, Orientales o Latinos.
Fue con este deseo de restaurar el mundo
antiguo que ‘los buenos europeos’ comenzaron
su lucha por el entendimiento en esa era de las
imagenes internacionalmente migrantes que
nosotros -en forma demasiado mistica-
llamamos la era del Renacimiento”. Las
completas implicancias politicas del “buen
europeo” de Warburg fueron en gran medida
corroboradas después de su muerte. Si bien
Warburg nunca enfrentd estas consecuencias,
las mismas fueron inevitables para sus colegas y
sucesores como Bing, quien no pudo evitar
reinterpretar la aversion de Warburg a los
limites disciplinarios como limites politicos.%°

Que el universalismo de Warburg a menudo se
repleg6 en su formulacion eurocéntrica fue sin
duda una senal de su tiempo, aunque no
impidi6 a Gombrich exponer esto como un
defecto y estimular, en su lugar, un pluralismo
que tomo6 en consideracion los logros de
Oriente.* Mientras ésta era ciertamente una
posicidon que estaba méas a tono con el periodo
de postguerra, cuando Gombrich tradujo y
reimpuso estas obras, es importante recordar
que la preocupacion con la distincién se tradujo
en algo diferente en tiempos de Warburg. Fue
precisamente el uso de conceptos vagos, como
universalismo, los que condujeron a las
proposiciones antihumanistas y nacionalistas
del terreno opuesto. En cuanto la Perspectiva
como forma simbélica daba cuenta de una
pluralidad de movimientos artisticos, se puede
decir que Panofsky estaba contestando esta
acusacion. Sin embargo, nunca pudo librarse de
las criticas de Sedlmayr y otros que afirmaban
que él dependia demasiado de la razéon, que
nunca captaria la subyacente dinamica del arte.
La tendencia a sobreconceptualizar la historia
del arte fue la que Wilhelm Pinder, historiador
de arte de Munich y rival de Panofsky, intento
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rectificar en 1939 mediante la expulsion de los
judios de la disciplina.92

Aunque estas preocupaciones politicas no se
hicieron explicitas hasta el final de la década, en
particular, después del establecimiento del
nacionalsocialismo, tales afinidades como
nacionalismo y cosmopolitismo ya estaban
asentadas en la década de 1920. No es de
sorprender, entonces, que una apertura
geografico mental viniera a definir la Escuela de
Hamburgo, porque fue precisamente en el
espiritu combinado de lo local y lo internacional
donde alguna vez Warburg condujo la campana
para la universidad. En un escrito de 1927, hizo
explicita la conexiéon entre la ciudad y su
proyecto intelectual. “Quiza no sea coincidencia
que fuera un investigador de Hamburgo el que
lleg6 al lado dinamico de este problema [y que]
habiendo experimentado la poderosa impresion
causada por el trafico internacional en el mundo
material de la ciudad donde vivia, orientara su
atencion hacia las dinamicas del trafico de la
mente”.% Si la Segunda Escuela de Viena reflejo
las cambiantes condiciones politicas del Imperio
de los Habsburgo a la Republica Democratica
Austriaca, y el “Jardin de infantes” de Pinder,
como Panofsky lo Illamo6, el meridional
etnonacionalismo de Bavaria, entonces la
escuela de Hamburgo era quizas, considerando
sus origenes, el lugar natural para esa
interdisciplinariedad metodologica y
geografica”.94

Los historiadores del arte contemporaneos que
sugirieron que nosotros revaloramos a Riegl y
sus sucesores, estan en lo cierto al alertarnos del
peligro de sobreimponer un sentido politico a
esos proyectos intelectuales. No obstante, la
historia ha ensefiado que un cierto grado de
resonancia politica fue cada vez mas inevitable.
El cosmopolitismo de Hamburgo y la
aproximacién universalista de sus académicos
pronto se volvieron una carga. La tesis de la
Escuela de Hamburgo sobre que el contexto era
un elemento necesario para el estudio de iconos
y simbolos encontr6 expresion, fuera de su
trabajo, en sus propias vidas. No obstante sus
mejores esfuerzos, su propia obra
“universalista” y “cosmopolita” fue finalmente
catalogada como judia.

Traducciéon: Mariana Marchesi
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