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En el presente ensayo se analiza la biografia cientifica del célebre historiador del arte Erwin Panofsky, intentando evaluar su lega-
do a la historia del arte y de la cultura a partir de los comentarios criticos, explicitos o implicitos, que nos ha dejado Ernst H.
Gombrich en el conjunto de sus escritos. Por lo andlogo de su trayectoria profesional, las relaciones con el Warburg Institute,
los intereses comunes en el dmbito de estudio, la amistad y el reconocimiento mutuo que se tuvieron en vida, las opiniones y
criticas de E. H. Gombrich son especialmente autorizadas y valiosas para juzgar, ya cercanos a los cuarenta afos de su muer-

te, las ideas y presupuestos tedricos de Panofsky.

LA FORTUNA CRITICA DE ERWIN PANOFSKY

Durante los afios cincuenta y sesenta, Erwin Panofsky (1892-1968) ocup6 un lugar preeminen-
te entre los historiadores del arte'. Los estudios de iconografia e iconologia por ¢l populariza-
dos, llegaron a convertirse en una auténtica moda intelectual. Tal es asi que Panofsky llegd a
afirmar que cuando aparecia un nuevo numero del Art Bulletin, siempre temia encontrarse con
una parodia de su método.

Sin embargo, y de forma inevitable, pasados ya casi cuarenta afios de su fallecimiento, su influen-
cia ha ido decayendo, y sus obras, aunque continuamente reeditadas, son poco leidas. Su inmen-
sa erudicion abruma a las nuevas generaciones, incapaces de seguir sus razonamientos cargados
de citas clésicas. Todo ello ha contribuido a crear una cierta prevencion en el lector especializa-
do, més interesado hoy dia en los valores artisticos de las obras, que en la interpretacion de sus
significados en el contexto de la filosofia de la historia y de la cultura.

Con todo, en el Gltimo decenio la obra de Panofsky volvid a ser objeto de un cierto debate. Todo
surgid por la celebracion de su centenario en 1995. En los Estados Unidos se organizd un con-
greso sobre la influencia de Panofsky en los distintos campos del saber?, a la vez que sus disci-
pulos publicaban Three Essays on Style (1995), un libro homenaje al viejo maestro que reunia
tres ensayos inéditos seguidos de unos recuerdos personales®. La sorpresa fue que el anciano pro-
fesor Ernst H. Gombrich, desde su placido retiro en Hampstead, reacciond ante esta ultima obra,
y ante la edicion inglesa de Perspective as Symbolic Form, con una critica devastadora en The
New York Review of Books, que fue rapidamente recogida en varias revistas especializadas, y mas
tarde incluida en su ultimo libro publicado en vida*.

Fig. 1. Erwin Panofsky (1892-1968).
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La cosa no qued¢ ahi, ya que en distintas entrevistas realizadas con ocasion de su noventa cum-
pleafios, Gombrich siguié comentando algunas de las tesis de Panofsky, en lo que cabria descri-
bir como un postrero empefio por combatir los ultimos mitos del pensamiento hegeliano en la
teoria e historia del arte.

Gombrich ya habia dejado traslucir una velada critica y una mayor reserva a lo largo de su abun-
dante produccion cientifica’. Y aunque nunca dejé de mostrar su admiracion ante la increible sabi-
duria de Panofsky y su habilidad para enfrentarse con nuevos problemas ante la obra de arte, si
buscamos estas referencias entre sus libros y dejamos de lado sus frases laudatorias, nos encon-
tramos con un juicio bastante sombrio. Efectivamente, Gombrich no compartia las ideas de
Panofsky sobre la iconologia, negaba el caracter simbdlico de la perspectiva, juzgaba equivocado
su estudio sobre la Idea, y rechazaba su interpretacion sobre el estilo gotico y el Renacimiento.

En una entrevista publicada ya hace afios, le pregunté al profesor Gombrich por sus reticencias
ante las ideas de Panofsky; me contestd, con su fina elegancia, recordando el antiguo dicho cla-
sico: “Platon es mi amigo, y también lo es Sdcrates, pero ain lo soy mas de la verdad™.

En efecto, Gombrich siempre record6 con gratitud la amistad con la que le honrd Panofsky cuan-
do le visitaba en la Universidad de Princeton. De ahi que su juicio critico siempre estuviera
atemperado por el trato frecuente, la comun biografia de dos emigrados a causa del nazismo, sus
vinculos con el Warburg Institute, y por el reconocimiento de su innegable aportacion a la his-
toria del arte. Por todos estos motivos, tal como Gombrich reconocid en su larga entrevista con
Didier Eribon, se impuso que en sus escritos las criticas a Panofsky no dejasen ver mas que la
punta del iceberg’.

Sin poder extenderme demasiado, quisiera volver a retomar la obra de Panofsky en su conjunto,
para mostrar, junto a su trayectoria intelectual, algunas partes ocultas de ese iceberg de preven-
ciones criticas al que se referia el antiguo director del Warburg Institute.

ALBERTO DURERO E INTERESES HISTORIOGRAFICOS

Erwin Panofsky nacié en Hannover el 30 de marzo de 1892, y falleci6 en Princeton, New Jersey,
el 14 de marzo de 1968. Su temprano interés por las humanidades y su cuidada formacion en el
Joachimsthalsche Gymnasium en Berlin le permitieron adquirir una extraordinaria cultura clasi-
ca, junto a un gran dominio del latin, griego, italiano, francés e inglés, ademas de una profunda
aficion por la gran musica. Todo este saber se dejaba ver en sus escritos, y en esa facilidad para
encandilar al publico de sus conferencias con citas eruditas.

En sus afios de estudiante, entre 1910 y 1914, frecuenta las universidades de Berlin, Munich y
Friburgo, siendo influido por las corrientes filos6ficas neokantianas, cuya impronta se aprecia muy
especialmente en todos sus primeros escritos, y en general, en su propuesta de explicar el signifi-
cado ultimo de la obra de arte, de la produccion de un artista, o de un estilo particular, a partir de
ciertas constantes que definen el estado de la filosofia y de la ciencia en ese momento historico.

De entre sus profesores solia citar con admiracion a Wilhelm Vdge, el pionero en los estudios

de escultura medieval, y al gran medievalista Adolph Goldschmidt, con quien se doctoraria en
la Universidad de Friburgo en 1914. En 1916 contrajo matrimonio con Dora Mosse, a la que
conoci6 en uno de los seminarios de Goldschmidt en Berlin. Con ella publicaria en los afios cin-
cuenta el libro La caja de Pandora, y un largo estudio sobre la galeria de Francisco I en
Fontainebleau.

Su disertacion doctoral versé sobre “La teoria del arte de Alberto Durero™, el mas clasico de los
artistas del norte, al que Heinrich Wolfflin ya habia dedicado una monografia con anterioridad’.
Como suele ser frecuente en la biografia intelectual de muchos universitarios, el tema doctoral
le dejaria una impronta imborrable, por lo que Panofsky volveria a Durero en varias ocasiones
a lo largo de su vida, en lo que quiza sea —en el pensar de Gombrich— su aportacion mas fructi-
fera y perdurable a la historia del arte".

Por otra parte, en la tesis ya queda patente lo que con el tiempo se convertiria en lo mas nucle-
ar de su orientacion metodologica: las relaciones entre teoria y obra de arte, entre las ideas y las
imagenes, entre el mundo del pensamiento y el mundo de la creacién artistica; asi como las
influencias del arte italiano en los paises del norte.
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Con estos primeros trabajos Panofsky altera la vision que hasta entonces se tenia de Durero, al
que se consideraba como el maximo exponente en la pintura de la plasmacion del espiritu del
pueblo aleman. Sin embargo, nuestro autor supo mostrar que Durero fue mas bien el canal a tra-
vés del cual se transmitié a Alemania la tradicion clasica y los ideales del humanismo italiano.
Junto con Durero, en esos primeros afios Panofsky también prestaria gran atencion a Miguel
Angel, al que dedicara varios escritos sobre su obra y sus ideas.

Al gozar de una posicion acomodada, Panofsky, siempre proclive a los estudios estéticos e inter-
disciplinares, pudo dedicar su tiempo al analisis critico de las teorias en boga en la interpreta-
cion del arte, publicando dos largos ensayos: “El problema del estilo en las artes figurativas”
(1915) y “El concepto de Kunstwollen” (1920). En ellos examina las ideas de Heinrich Wolfflin
y Alois Riegl, como punto de partida para elaborar una personal “teoria general de la interpre-
tacion” capaz de explicar los distintos fendmenos de la cultura, el pensamiento y el arte''.

La lectura de estos primeros escritos no resulta facil, pues exige del lector un buen dominio de
las ideas de Riegl y Wolfflin, asi como un cierto interés por la filosofia que preside el pensa-
miento de Panofsky en esos afnos. Por otra parte, y como sefiald el mismo Panofsky, se trata de
textos complicados, muy caracteristicos del tipo de trabajo erudito en Alemania, que se ve favo-
recido por la idiosincrasia del lenguaje aleman, tan propicio a interponer una barrera de con-
ceptos abstractos —una tupida “cortina de lana”, en palabras de Panofsky— entre el texto y el
posible lector.

Lo que Panofsky buscaba al estudiar la obra de los dos mas grandes historiadores del arte de la
generacion anterior, era un método cientifico para la interpretacion del arte que de alguna mane-
ra salvase las diferencias entre el formalismo de Wolfflin y el idealismo de Riegl. Se trataria, en
ultima instancia, de anudar en un mismo sistema de interpretacion, tanto el analisis formal popu-
larizado por Wolfflin, como la investigacion sobre las causas tlltimas que gobiernan los cambios
en los estilos, que Riegl resumia con su concepto de voluntad artistica o Kunstwollen.

Una aplicacion concreta de estas reflexiones metodoldgicas es el articulo “La historia de las pro-
porciones humanas como reflejo de la historia de los estilos” (1921). Panofsky pretende mostrar
en este trabajo como un aspecto formal, los distintos sistemas de proporciones que podemos
encontrar en la historia del arte, expresan, con mayor claridad que las mismas obras de arte, una
peculiar y cambiante voluntad artistica que va cristalizando en cada época en el estilo que
gobierna la arquitectura, pintura y escultura®. El escrito de Panofsky sirvi6 para reavivar el inte-
rés por las proporciones, un tema algo olvidado, pero que a partir de los afios veinte ird ganan-
do interés entre los estudiosos del arte, culminando con los trabajos de Rudolf Wittkower en los
afios cuarenta®.

El ano 1925 vuelve a publicar otro ensayo, “Informe sobre la historia del arte y la teoria del arte;
una contribucion al debate sobre la posibilidad de conceptos fundamentales en la ciencia del
arte”, en el que, tras debatir una vez mas la validez del concepto de Kunstwollen, Panofsky se va
a referir por vez primera a tres niveles de estudio y analisis de la obra de arte™.

En continuidad con estos ensayos, en 1932 publica el texto de una conferencia dictada el afio
anterior, con el titulo “Sobre el problema de la descripcion e interpretacion del contenido de la
obra de arte figurativa””, en el que continua perfilando su método de interpretacion de la obra
de arte. Panofsky esboza una metodologia a través de una tabla esquematica que se aproxima
bastante a la que definitivamente presenta en el capitulo introductorio a sus Studies in Iconology
del afio 1939. Vuelve a formular los tres niveles de interpretacion de la obra de arte, pero intro-
duciendo grandes diferencias con lo planteado en su escrito seis afios anterior. Desaparece el
concepto de Kunstwollen de Riegl, que se sustituye por la nocién del “sentido ultimo o esencial”,
mas cercano al pensamiento de Ernst Cassirer'.

Es evidente, a la vista de sus primeros escritos, que el pensamiento del joven Panofsky, debido
a sus estudios de filosofia alemana en su formacion universitaria, es proclive a una ideologia his-
toricista, holista y esencialista de cariz hegeliano, en el sentido que Karl Popper dio a estos tér-
minos'". Como bien explicd Ernst Gombrich en su famosa conferencia “En busca de una historia
cultural”, Panofsky se sitda en la estela de Jacob Burckhardt; de hecho, nunca “renunci6 al deseo
de demostrar la unidad organica de todos los aspectos de un periodo” y a la explicacion tltima
del arte de una época a partir de un centro comun —la esencia de la cultura, el Zeitgeist o espiri-
tu de la época— de la que derivarian todas sus manifestaciones'.

Flioadn:

Ra 31

] ‘ o —
Fig. 2 Alberto Durero, Autorretrato, 1498. Museo del Prado,
Madrid.

11. PANOFSKY, E., “Das Problem des Stils in der Bildenden
Kunst”, en Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 10, 1915, pp. 460-467. “Der Begriff des
Kunstwollens”, en Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 14, 1920, pp. 321-329. De ambos tra-
bajos hay traduccion italiana en PANOFSKY, E., La prospet-
tiva come forma simbolica, e altri scritti, (G.D. Neri, editor),
Milan, 1961.

12. “Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der
Stilentwicklung”, Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, 14,
1921, pp. 188-219. Traduccidn castellana en PANOFSKY, E.,
El significado en las artes visuales, Alianza, Madrid, 1983,
pp. 78-130.

13. Véase mi articulo, “Los origenes de la moderna historia
de la arquitectura. En el centenario de Rudolf Wittkower
(1901-1971)", en RA, Revista de Arquitectura, n. 5,
Pamplona, junio 2003, pp. 59-70.

14. PANOFSKY, E., “Uber das Verhltnis der Kunstgeschichte
zur Kunsttheorie: Ein Beitrag zu der Erérterung Gber die
Maglichkeit kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe”, en
Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschafft,
18, 1924-1925, pp. 129-161; y version en italiano en La
prospettiva ..., cit., pp. 170-202.

15. PANOFSKY, E., “Zum Problem der Beschreibung und
Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst”, en Logos,
XXI, 1932, pp. 103-119; y version en italiano en La prospet-
tiva ..., cit., pp. 203-218.

16. PANOFSKY, E., La prospettiva ..., cit., p. 214.

17. POPPER, Karl, La miseria del historicismo, Alianza,
Madrid, 1984.

18. GOMBRICH, E. H., “En busca de una historia cultural” en
Ideales e idolos, G. Gili, Barcelona 1981, p. 52. También en
El sentido de orden, G. Gili, Barcelona, 1980, p. 256; y Lo
que nos cuentan las imdgenes, p. 119 y ss. Una exposicion
ordenada de las ideas de Gombrich en: LORDA, Joaquin,
Gombrich: una teoria del arte, Eiunsa, Barcelona, 1991.
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Fig. 3. Aby Warburg (1866-1929).

Fig. 4. Alberto Durero, Melancolia I, 1514. British Museum,
Londres.
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EN LA UNIVERSIDAD DE HAMBURGO

La crisis financiera de la posguerra afectd a la fortuna personal de Panofsky. En esas circuns-
tancias, la recién creada Universidad de Hamburgo le ofrecié en 1921 la catedra de Historia del
Arte, con un contrato inicial de Privatdozent, ascendiendo al rango de Catedratico en 1926. Son
los afios de formacion de su departamento, el Kunsthistorisches Seminar, de la colaboracion con
la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, y muy especialmente de los estrechos contactos
con Ernst Cassirer, que por aquellos afios publicaba su magna obra, la Filosofia de las formas
simbdlicas (1923-29), que tanta influencia va a tener en la definicion de la Iconologia. De hecho,
en los tres mas importantes escritos de Panofsky en esos afios, Melancolia (1923), Idea (1924)
y La perspectiva como forma simbélica (1925), en los que va delimitando su método y especia-
lidad, se descubre tanto la influencia de Aby Warburg, como la del fil6sofo neokantiano Ernst
Cassirer.

Tiene interés relatar las relaciones de Panofsky con los miembros del Instituto Warburg, pues
generalmente se identifica su trabajo y método con el de Aby Warburg y, por tanto, con el
Instituto y Biblioteca por ¢l fundado. Sin embargo, debemos recordar que Panofsky nunca fue
miembro del Warburg, ni en Hamburgo, ni posteriormente en Londres; aunque parte de la popu-
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laridad que alcanzé el Warburg Institute en los afios cincuenta muy probablemente se debiera a
la admiracion general de los jovenes universitarios ante los escritos de iconografia e iconologia
publicados por Panofsky en los Estados Unidos.

Panofsky habia conocido a Aby Warburg en 1912 en Roma, en el Congreso Internacional de
Historia del Arte en el que Warburg impartié una ponencia en la que desvelaba el significado de
los ciclos de frescos del Palazzo Schifanoia de Ferrara, que supuso el reconocimiento definitivo
de Aby Warburg y el prestigio de la iconografia. Sin embargo, como ya hemos visto, en esos
afios los intereses de Panofsky se concretaban en la realizacion de su tesis doctoral sobre Durero
y en cuestiones mas cercanas a la filosofia que a la obra de arte concreta.

Sin embargo, su posterior dedicacién a la docencia e investigacion en la Universidad de
Hamburgo le llevé a colaborar de manera informal con miembros del Instituto Warburg, como
Edgar Wind, Gertrud Bing y Fritz Saxl. De ahi la creciente orientacién de los trabajos de
Panofsky hacia la interpretacion de los significados profundos de las obras de arte, y hacia la
pervivencia y transformacion de los temas y motivos de la Antigiiedad —Das Nachleben der
Antike, que decia Aby Warburg— durante el medioevo y el Renacimiento".

La primera colaboracion de Panofsky en las empresas culturales del Warburg tuvo que ver con
Durero. Aby Warburg se habia ocupado del significado del grabado Melancolia de Durero, pero
su internamiento en un psiquiatrico le habia obligado a abandonar su estudio. Fritz Saxl, direc-
tor por entonces de la Bibliothek, habia tomado esta investigacién como suya, por lo que solici-
t6 la colaboracion del joven autor de la tesis de Durero. Este es el origen del Diirers Melencolia
1, publicado en 1923 en los Studien de la Biblioteca®.

En continuidad con sus anteriores estudios tedricos, pero ya con la impronta del Warburg, publi-
ca en 1924 uno de los clasicos de la literatura artistica de la primera mitad de siglo: /dea.
Contribucion a la historia de la teoria del arte®'. Tal como se lee en el subtitulo, Idea es un libro
de teoria del arte, en el que expone con gran erudicion las distintas concepciones que adopta la
nocion de idea creadora —la intuicion o primer chispazo creativo en la mente del artista—, en una
revision desde Platon a Winckelmann.

En el prologo, Panofsky comenta que el origen de este libro fue una conferencia que impartio
Ernst Cassirer en la Bibliothek Warburg sobre “La idea de lo Bello en los Didlogos de Platon”,
lo que nos habla de la fertilizacion cruzada entre los distintos campos del saber que tanto pro-
piciaba el Warburg®. De hecho, Panofsky hubiera querido que su texto fuese publicado junto al
de Cassirer en los Vortrdge der Bibliothek Warburg; pero la extension que alcanzé su investiga-
cion, junto a sus mas de trescientas notas y varios apéndices, hizo imposible el deseo de ambos
autores, por lo que el texto de Panofsky acabd publicandose como un libro independiente. Es de
notar que el deseo de publicar su trabajo junto al de Cassirer, nos habla del caracter de su estu-
dio, mas cercano a la filosofia del arte y a la historia de las ideas, que a la historia del arte.

Idea se ha convertido en un clasico de la historia de las ideas estéticas, si bien pocos han com-
prendido el trasfondo del texto. Panofsky no se contenta con ofrecernos un repertorio de refe-
rencias eruditas, sino que desea incidir en el sentido ultimo del continuo cambio de significado
del concepto idea, presentandonos asi la trama oculta en la historia del pensamiento. Para ello
Panofsky acudira, una vez mas, al determinismo dialéctico de Hegel: el modo de entender la idea
creativa ira oscilando continuamente de una postura a la contraria, para ser superadas por una
tercera que asume las dos anteriores, en un ritmo gobernado, no tanto por los artistas o pensa-
dores, sino por los cambios ineludibles en el devenir de la Weltanschauung. En este caso, al igual
que en su interpretacion del Manierismo o del Barroco, las posturas antagénicas en conflicto
serian la consecuencia de la evolucion de la conciencia humana, entre una concepcion de la vida
objetiva y otra subjetiva, en permanente oposicion entre el idealismo y el naturalismo®.

LA PERSPECTIVA COMO FORMA SIMBOLICA

También La perspectiva como forma simbolica (1927) fue el resultado de una conferencia en la
Biblioteca Warburg®. Como el titulo indica, Panofsky nos ofrece una interpretacion de los recur-
sos graficos utilizados por los pintores para representar la realidad —los distintos sistemas pers-
pectivos—, elaborada a partir del paralelismo con las ideas del momento sobre el espacio, todo
ello realizado segun la nocién de simbolo acuiiada por Cassirer.
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Fig. 5. Alegoria sobre la Idea en el arte.

- =

19. GOMBRICH, E. H., Aby Warburg. Una biografia intelec-
tual, Alianza, Madrid, 1992.

20. PANOFSKY, E. y SAXL, F., Diirers Melencolia I: Eine que-
llen und typengeschichtliche Untersuchung, Studien der
Bibliothek Warburg, 2, Leipzig, 1923.

21. PANOFSKY, E., Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte
der dlteren Kunsttheorie, Leizpig y Berlin, 1924 (traduccion
castellana, /dea, Catedra, Madrid, 1981).

22. CASSIRER, Ernst, “Dies Idee des Shonen in Platos
Dialogen”, en Vortrédge der Bibliothek Warburg, vol. 11, 1923.

23. Gombrich criticara por extenso el esquema dialéctico
de evolucion que Panofsky impone a los hechos, aun a
costa de forzar las evidencias, asi como su confusion de los
géneros literarios, muchos de ellos de pura retérica, en los
que se enmarcan las citas que comenta. GOMBRICH, E. H.,
“Idea in the Theory of Art: Philosophy or Rethoric?”, en
FATTORI M. y BIANCHI, M. L. (eds.), I/dea. VI Colloguio
Internazionale, Roma 5-7 gennaio 1989, Edizioni
dell’Ateneo, Roma, 1990, pp. 411-420.

24. PANOFSKY, E., “Die Perspektive als Symbolische Form”,
en Vortrdge der Bibliothek Warburg, 1924-25, Leizpig-
Berlin, 1927 (traduccion castellana, La perspectiva...,
Tusquets Editores, Barcelona, 1973).



34 Ra

CARLOS MONTES SERRANO

N

\

T
; "\\n ﬁ\\\-

A

bl

£}

S
=]
=

I‘Jé’. oL, -
s

Fig. 6. Alberto Durero, La perspectiva, 1525.

25. Ernst Cassirer (1874-1945), naci6 en Breslau, en una
familia de origen judio y de buena posicion, al igual que
Panofsky. Profesor en Berlin y posteriormente en Hamburgo.
En 1933 emigra a Inglaterra, posteriormente a los Estados
Unidos donde es nombrado profesor en Yale y Columbia.

26. Ernst Cassirer, al igual que Warburg y Panofsky, era un
holista y creia en la unidad organica de todas las manifesta-
ciones de la cultura. Habria una estructura comun en el espi-
ritu humano que nos permite trazar analogias entre diversos
campos en que ese espiritu se manifiesta, creando distintas
formas simbdlicas, como el arte, el mito o la filosofia.

27. PANOFSKY, E., “Justamente se nos revela en esto, de un
modo evidente, que el espacio estético y el espacio tedrico
traducen siempre el espacio perceptivo sub specie de una
(inica y misma sensibilidad, la cual en el primer caso apare-
ce simbolizada y en el segundo caso sometido a las leyes
l6gicas”. La perspectiva..., Cit., p. 27.

Quiza convenga recordar, en pocas palabras, algunas de las ideas de Ernst Cassirer de mayor
influencia en la obra de Panofsky®. El hombre es un animal symbolicum —explicaba Cassirer en
La filosofia de las formas simbdlicas—, ya que no vive en un mundo solamente fisico, sino en un
universo simbdlico, en un mundo ideal que se ha ido construyendo. “El lenguaje, el mito, el arte
y la religion forman parte de este universo, son los hilos que constituyen el tejido simbolico, la
enmarafada trama de la experiencia humana; cada progreso en el campo del pensamiento y de
la experiencia refuerza y perfecciona esa red simbolica”.

Las formas simbdlicas se complementan e integran reciprocamente, a pesar de las posibles con-
tradicciones y disparidades entre ellas. En consecuencia, para Cassirer la filosofia debe procu-
rar estudiar la estructura fundamental de cada una de esas actividades humanas, intentando
mostrar como todas ellas forman una unidad, un todo orgénico, presidido por una determinada
manera de ver el mundo y de organizar la experiencia. Para ello es necesario una profunda labor
de interpretacion del significado de las imagenes artisticas, de las formas lingiiisticas, de los
mitos, ritos o creencias religiosas, para llegar a obtener un conocimiento profundo del sentido
ultimo y espiritual de esas realidades culturales, de las tendencias generales y esenciales de la
mente humana®.

En consonancia con todas estas ideas, Panofsky expone en su Perspectiva la tesis de que los
modos de representar la realidad son formas simbolicas, cuya significacion viene a coincidir con
la interpretacion de los cambiantes modos de pensar esa misma realidad, es decir, con la filoso-
fia o teoria del conocimiento, que a su vez constituye otra forma simbolica”’. De ahi que tanto
los distintos sistemas perspectivos utilizados en cada época, como la filosofia del momento, nos
remitan a unos cambios en la psique humana, a una determinada concepcion del mundo, a una
manera de organizar y articular la percepcion de la realidad, permitiéndonos en ultima instancia
acceder a lo mas especifico de la Weltanschauung del momento.

Tal parece que Panofsky se conforma en su trabajo con mostrar, de acuerdo con las ideas de
Cassirer, las analogias internas entre estas dos formas simbdlicas —perspectiva e intuicion filo-
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sofica del espacio—, sin intentar exponer en mayor profundidad qué clase de conocimiento pro-
fundo sobre la psique humana cabria extraer de esta investigacion®. Solamente algunos parra-
fos y ciertas notas a pie de pagina nos llevan a descubrir que las ideas de Panofsky sobre la
evolucion de los mecanismos de representacion de las formas artisticas en el espacio, vienen a
seguir las ideas expuestas en su dia por Alois Riegl en su estudio sobre el estilo tardo romano;
y que esas tendencias esenciales y profundas, que nos desvela el estudio de las diferentes for-
mas simbolicas, no serian otras que el Kunstwollen de Riegl, convertido ahora en pensamiento
filosofico®.

Las tesis de La perspectiva, en cuanto sistema de representacion grafico derivado de una ideolo-
gia o forma de pensamiento, han sido refutadas por muchos estudiosos de la perspectiva y de la
representacion como Pirenne o Gombrich®. De hecho, en su principal libro, Arte e [lusion,
Gombrich intentara explicar, a partir de la psicologia de la percepcion, por qué cambian los esti-
los de representacion, contradiciendo las tesis de Panofsky basadas en la filosofia de la historia®'.

Hoy dia pocos estudiosos estarian dispuestos a aceptar el contexto filosofico que subyace en el
texto, idéntico al de su anterior libro, Idea. Y sin embargo, La perspectiva sigue siendo el libro
mas conocido de Panofsky, al menos en el ambito de la arquitectura, quiza mas por lo atractivo
y sugerente de su titulo que por la fatigosa y a veces incomprensible lectura de su contenido.

ESTADOS UNIDOS: LOS ESTUDIOS DE ICONOLOGIA

En paralelo con estos trabajos mas teéricos, Panofsky escribi6 o impartié conferencias sobre ico-
nografia, desvelando los significados concretos de algunas obras pictoricas y su ideologia sub-
yacente, todo ello en sintonia con el programa de investigacion de la Biblioteca Warburg®. Asi,
por ejemplo, en su escrito sobre Hercules am Scheidewege (1930) Panofsky estudia los cambios
sufridos por este motivo de la Antigiiedad clasica, analizando esas transformaciones como sin-
tomas de las distintas concepciones filosoficas®.

Con el paso de los afios, sus libros y ensayos le otorgaron un merecido prestigio en los ambitos
internacionales. En 1931 es nombrado Visiting Professor de la Universidad de Nueva York, via-
jando durante tres afios consecutivos a los Estados Unidos para dictar conferencias a los gra-
duados, bajo los auspicios de lo que con el tiempo llegaria a ser el Institute of Fine Arts de dicha
Universidad™.

Como consecuencia de las leyes antisemiticas del régimen nazi, Panofsky fue desposeido de su
catedra de Hamburgo en la primavera de 1933, lo que provocé su traslado definitivo a los
Estados Unidos, en lo que él gustaba denominar como “la expulsion al Paraiso”. Durante un
tiempo impartiria clases en Nueva York y Princeton, hasta ser nombrado en 1935 profesor de la
School of Historical Studies, en el recién creado Princeton Institute for Advanced Studies.
Comenzaba asi la segunda etapa de su vida académica, en la que sus escritos van perdiendo den-
sidad filosofica, adquieren un mayor contenido artistico, y ganan en frescura y amenidad.

En uno de esos primeros viajes a Nueva York, Panofsky dictd un ciclo de conferencias sobre ico-
nologia auspiciado por la Fundacion Mary Flexner, que serian publicadas en 1939 con el titulo
de Studies in Iconology. Las conferencias trataron de algunos temas que, l6gicamente, habian
sido objeto de anteriores trabajos, como las dos dedicadas a mostrar la influencia del movi-
miento Neoplatonico en los ambientes artisticos de Florencia y en Miguel Angel, cuestion ya
esbozada en Idea; el de Piero de Cosimo, publicado anteriormente en el Journal of the Warburg
Institute®; o “El Padre Tiempo”, extraido del estudio conjunto con Fritz Saxl sobre Durero.

Con todo, la pieza mas importante de este libro seria el texto de la primera conferencia, publica-
do ahora como una larga introduccion al volumen®. En ella refunde y da forma definitiva a su
articulo de 1932, anadiendo a modo de ejemplo extractos de otro estudio sobre mitologia clasica
que habia publicado en 1933 en colaboracion con Fritz Sax1*. El articulo incluia el célebre cua-
dro explicativo de los niveles del significado y las pautas metodologicas para su interpretacion.

La verdadera aportacion de Panofsky, y con el tiempo la méas discutida, es la del tercer nivel de
interpretacion, que comprende la iconologia o analisis de los significados intrinsecos o conteni-
dos simbolicos de la obra de arte. Su dificultad consiste en que, segun las formulaciones de
Panofsky, se trata de un tipo de significados desconocidos por el autor de la obra, trascienden
sus voliciones conscientes, e incluso pueden llegar a ser contrarios a los significados intencio-
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28. Las ideas que se pueden extraer se refieren mas al cam-
biante concepto filoséfico y cientifico del espacio que a la
concepcion del mundo, salvo que ambas coincidan. Asi se
nos habla que en la Antigliedad “el mundo permanece siem-
pre como algo fundamentalmente discontinuo” (p. 26), del
concepto de infinitud (p. 36 y 39), de la objetividad y subje-
tividad del conocimiento, de un triunfo de la voluntad de
poder humana por anular las distancias, como la expansion
de la esfera del yo (p. 51y ss.), etc.

29. Panofsky se deja llevar por las ideas de Riegl sobre la
necesidad imperiosa del desarrollo de las formas, emplean-
do expresiones grandilocuentes, como lo que “el espacio que
la época moderna exige y realiza” (p. 24), o “la mision histo-
rica del arte” (p. 29). Resulta sorprendente la afirmacion con-
tenida en la Ultima nota a su trabajo, bastante confusa y
pedante, en la que asocia la antiperspectiva al estilo manie-
rista, afiadiendo que “una concepcion dogmatico-religiosa
del mundo, en muchos aspectos ligada al pensamiento y a la
mentalidad medieval, coincide en sus efectos con el desper-
tar de una exigencia antimatematica contraria a todo lo racio-
nal y a todo vinculo, que busca la libertad artistica” (p. 123).

30. En una charla informal en el Postgrado de Teoria e
Historia de la A.A. School of Architecture de Londres, en
1985, Ernst Gombrich coment6 como en su juventud la tesis
de Panofsky le parecia convincente, aunque muy pronto se
percaté de que se trataba de una especulacion tipicamente
hegeliana y errénea. Recordaba, a este respecto, una anéc-
dota esclarecedora: “Se celebraba un debate en casa de
Rudolf Wittkower, al que asistian algunos estudiosos de la
perspectiva, como M. H. Pirenne y John White, entre otros.
En medio del debate, Pirenne, que era muy critico con la
idea de Panofsky, perdi6 la paciencia y afirmé: —;Quiere
esto decir que los romanos tenian un diferente sentido del
espacio?; es decir, ;que un romano no podia esconderse
detras de una columna si deseaba ocultarse? Y cogiendo la
idea al vuelo exclamé, —Es evidente, jno son mas que tonte-
rias! ¢No iban a saber los romanos que los objetos situados
alo largo de una linea recta no podian verse si uno se situa-
ba tras una columna interpuesta en esa misma linea? Lo
sabian perfectamente (...) El libro de Panofsky sobre la pers-
pectiva —concluia Gombrich- es un ejemplo de cémo forzar
los datos para que todo encaje con una idea preestablecida;
por otra parte, en algunas excavaciones de villas en
Pompeya se encontraron frescos en los que se aprecian
hileras de columnas perfectamente representadas en pers-
pectiva”. Cfr. la grabacion de la intervencion de Gombrich
del profesor Luis Tena Nufiez, presente en aquel acto.

31. GOMBRICH, E. H., Arte e llusién, G. Gili, Barcelona, 1982,
p. 215y nota; La imagen y el ojo, Alianza, Madrid, 1987, p.
242; y El legado de Apeles, Alianza, Madrid, 1982, p. 201y
ss.; Temas de nuestro tiempo, Debate, Madrid, 1997, p. 49.

32. Véase, por ejemplo, “A Late Antique Religious Symbol in
Works by Holbein and Titian”, en Burlington Magazine, 49,
1926, pp. 177-161 (en colaboracion con F. Saxl).

33. Hercules am Scheidewege und andare antike Bildstoffe
in der neueren Kunst, Studien der Bibliothek Warburg, 18,
Leipzig-Berlin, 1930.

34. Véase “Tres decenios de historia del arte en los Estados
Unidos”, en El significado en las artes visuales, Alianza,
Madrid, 1983, pp. 349-376.

35. Hubiera sido de esperar que Panofsky se incorporase al
Instituto Warburg, emigrado a finales de 1933 a Londres,
pero al parecer no recibid invitacion de su director y amigo
Fritz Saxl. Panofsky se sinti6 dolido por ello, aunque a la
larga su situaciéon académica en los Estados Unidos fue
mucho mds privilegiada. Habia una explicacion; la situacion
financiera del Instituto Warburg era muy precaria, ya que
dependian de ayudas privadas; en esa situacién casi deses-
perada, Saxl prescindié de Panofsky, ya que podia ser bien
recibido en Estados Unidos, mientras que procuré acoger y
salvar a jovenes estudiosos en situacién mds incierta, como
Rudolf Wittkower, Ernst Gombrich o Otto Kurtz.
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Fig. 7. Sandro Botticelli, tema alegérico procedente de un
fresco de la Villa Lemmi en Florencia, Las Gracias acompa-
Aan a una joven de la familia Tornabuoni ante Venus, diosa
del amor, ca. 1485. Museo del Louvre, Paris.

36. “The Early History of Man in a series of Paintings by Piero
di Cosimo”, Journal of the Warburg Institute, |, 1937, pp. 12-

30. También, “Piero de Cosimo’s ‘Discovery of Honey™,
Worcester Art Museum Annual, I, 1936/7, pp. 32-43.

37. Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of
the Renaissance, Mary Flexner Lectures on the Humanities,
Oxford University Press, Nueva York, 1939 (reedicion por
Harper & Row, Nueva York 1962).

38. PANOFSKY, E., y SALX, F, “Classical Mythology in
Mediaeval Art”, Metropolitan Museum Studies, 1V, 2, 1933,
pp. 228-280.

39. Al poco de fallecer Panofsky, Gombrich escribid su ensa-
yo “Objetivos y limites de la iconologia”, como introduccién
a un libro en el que recogia sus principales trabajos sobre
iconografia. En él se muestra muy cauto respecto a la icono-
grafia, advirtiendo de sus limites y peligros, y realmente cri-
tico con la iconologia. Se refiere a la diferencia del significa-
do intencional, es decir el que el autor realmente pretendi6
que significase su obra, y las implicaciones, o significados
que puede encontrar cualquier observador, 0 que asume la
obra con el paso del tiempo. El historiador del arte deberia
dedicarse a descubrir los significados intencionales, y no
tanto elucubrar sobre las implicaciones. Cfr. GOMBRICH, E.
H., Imdgenes simbdlicas, Alianza, Madrid, 1983, pp. 13-51.

40. “Et in Arcadia Ego” es la contribucién de Panofsky a la
coleccién de ensayos editados en Oxford en honor de
Cassirer en 1936. Se reedit6 en 1955 en E/ significado en las
artes visuales, cit., pp. 323-348.

41. Como es habitual en su obra, son estas explicaciones
del sentido profundo de la historia, casi escondidas en el
texto, las que restan rigor cientifico a su trabajo, aparecien-
do como un afadido postizo y artificioso en el desarrollo del
discurso. Véase, por ejemplo, cuando citando una obra de
Tasso (1573) afirma que “no constituye tanto un elogio de
la Arcadia cuanto una invectiva contra el espiritu estrecho y
atormentado de su propia época, la Contrarreforma...” (p.
330). O sobre el cuadro de Poussin, que “concuerda con el
espiritu ya més relajado y menos angustiado de una época
que emergia triunfadora de las graves convulsiones de la
Contrarreforma” (p. 336).
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nales del artista®*. Su interpretacion nos desvelaria asi “los principios basicos que subyacen en
la eleccion y representacion de estos motivos”, “las tendencias generales y esenciales de la
mente humana”, “la mentalidad basica de una nacién, de una época, de una clase social, de una
creencia religiosa o filosofica, matizada por una personalidad y condensada en una obra”.

Panofsky era consciente de lo arriesgado de este nivel de interpretacion, que segun €1, exigiria
que todo historiador tuviera una buena formacion humanistica. Son estos conocimientos los que
le permitirian obtener una cierta “familiaridad o intuicion sintética sobre la psicologia del artis-
ta'y la Weltanschauung de la época”. Intuicion que se veria reforzada por “la distancia” o pers-
pectiva historica, nocion derivada de Aby Warburg, que para nuestro autor seria una garantia de
la objetividad del intérprete.

En realidad, este ambicioso tercer momento interpretativo viene a coincidir con la busqueda de
una explicacion de las claves que explican la esencia de una cultura, en el sentido de Burckhardt,
o el Kunstwollen de una época. En definitiva, el significado profundo de la obra de arte nos
remite a la busqueda de un principio causal que diera sentido y relacionara todos los factores
culturales de una €poca. Causa unica que Panofsky convierte en una Weltanschauung o manera
de ver el mundo, y que ¢l gustaba de interpretar a partir de nociones deudoras del idealismo e
historicismo aleman.
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ESTUDIOS SOBRE EL MEDIOEVO

Durante los treinta afos de actividad intelectual de Panofsky en Princeton, sus libros y ensayos
se sucedieron sin interrupcion. A su vez, sus textos fueron adquiriendo un estilo preciso e inte-
ligible, muy cuidado en la forma literaria, en las expresiones y en la eleccion de ejemplos.
Panofsky explicaria este hecho por la utilizacion del idioma inglés en sus conferencias y escri-
tos, y por la necesidad de dirigirse a un publico menos especializado y mas pragmatico que el
de Hamburgo.

Con el paso del tiempo, algunos de sus trabajos sobre el significado de las pinturas se irian ale-
jando del método iconolodgico, adquiriendo mas bien el caracter de un juego intelectual, con en
el que Panofsky era capaz de asombrar y deleitar al oyente o al lector, gracias a su increible eru-
dicion, ingenio y delicado sentido del humor, al tiempo que ofrecia una explicacion plausible del
significado de las obras de arte.

El articulo “Et in Arcadia Ego: Poussin and the Elegiac Tradition”, del afio 1936, es uno de los
primeros exponentes de este nuevo estilo. En ¢l podemos apreciar como Panofsky utiliza la
interpretacion iconoldgica tan so6lo cuando la considera necesaria®. De hecho, el articulo se ajus-
ta mas bien al modelo empleado por Aby Warburg en sus analisis sobre la transformacion de las
ideas e imagenes. Panofsky nos describe los cambiantes significados que van adquiriendo en el
transcurso del tiempo, tanto de la expresion latina Et in Arcadia Ego, como las representaciones
pictdricas con este motivo, descubriendo sutiles interferencias entre ambas tradiciones, al tiem-
po que va extrayendo algunas sugerencias que explican, a su entender, el sentido profundo de
estas transformaciones*'.

En 1940 aparece en los Studies of the Warburg Institute su trabajo sobre The Codex Huygens and
Leonardo da Vinci's Art Theory”, y en 1943 su obra maestra, The Life and Art of Albrecht Diirer,
libro al que Gombrich calificoé como la mejor monografia sobre un artista escrita hasta aquel
momento. El origen de la biografia se encuentra en el ciclo de conferencias que Panofsky dicto
en la Northwestern University en 1938, y en ¢l se resumen sus afios de trabajo y anteriores publi-
caciones sobre el artista aleman®. En 1946 publica su libro sobre Abbot de Suger on the Abbey
Church of St. Denis and Its Art Treasures*, en el que estudia la fascinante personalidad del abad
de San Denis, patrono y protector de las artes del siglo XII, y su decisiva importancia en el naci-
miento del estilo gético, derivado de sus empresas artisticas para dignificar y engrandecer la
nueva iglesia basilical de San Denis, que albergaba las reliquias del legendario primer obispo de
Paris y las sepulturas de los monarcas franceses. El relato de la vida de Suger es de lo mas suge-
rente, aunque el lector no puede menos que sospechar que puede haber algo de fantasia en su
recreacion psicologica del personaje biografiado.

Ya que normalmente se asocia la iconologia e iconografia con el arte del Renacimiento, creo
necesario indicar que Panofsky siempre tuvo un gran interés por el arte medieval, tanto por la
pintura y la escultura, como por el origen del estilo gotico. Posiblemente estas predilecciones le
vienen del magisterio de sus maestros, Wilhelm Voge y Adolph Goldsmichdt, ambos grandes
medievalistas. Por otra parte, el programa metodoldgico desarrollado por los discipulos de
Warburg precisaba una gran atencion a la Edad Media y a las transformaciones de las ideas y las
formas en el transito entre el medioevo y el Quattrocento. De hecho, Panofsky tiene que tratar
sobre la época medieval en casi todos sus trabajos, como en Idea, Hércules, La historia de la
teoria de las proporciones, en la que incluye los esquemas medievales de Villard de Honnecourt,
0 La perspectiva, en el que dedica todo un capitulo al modo de representar el espacio desde los
siglos XII al XV. Ademas, se ocup6 directamente del estilo gdtico en la arquitectura en un largo
articulo sobre Giorgio Vasari®.

HABITOS MENTALES: ESTILO GOTICO Y PENSAMIENTO ESCOLASTICO

Lo que en los textos sobre Suger y Vasari solamente se esboza, va a tomar forma en un pequefio
libro en el que nuestro autor intenta profundizar en el nacimiento y desarrollo del estilo gotico
entre 1130 y 1270, en el entorno geografico de unos ciento cincuenta kilometros de radio alrede-
dor de Paris. Panofsky interpretara el nuevo estilo en cuanto resultado de la difusion creciente de
unos determinados habitos mentales —formas de pensar o de entender la realidad—, que irdn con-
dicionando el raciocinio, la filosofia, 1a teologia y el arte de aquella época y en aquel lugar. Vuelve
asi a repetirse la tesis de La perspectiva; si en aquel caso las formas de comprender el espacio en
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Fig. 8 Nicolas Poussin, Et in Arcadia Ego, 1639. Museo del
Louvre, Paris.

Fig. 9. El abad Suger ofrece una vidriera a San Denis, deta-
Ille de la Basilica de San Denis, Paris, ca. 1150.

42. ‘The Codex Huygens and Leonardo da Vinci’s Art Theory’,
en Studies of the Warburg Institute, XIl1, Londres, 1940.

43. La primera edicion aparecid como Albrecht Diirer,
Princeton University Press, 1943 (en posteriores ediciones
se publica con el titulo The Life and Art of Albrecht Diirer
(Vida y arte de Alberto Durero, Alianza, Madrid, 1982).

44. Abbot de Suger on the Abbey Church of St.-Denis and
Its Art Treasures, Princeton University Press, Princeton,
1946 (El abad Suger..., cit., Madrid, 2004). La introduccion
al libro se incluy6 en El significado de las artes visuales,
cit., pp. 131-170.

45, “Das erste Blatt aus dem ‘Libro’ Giorgio Vasaris; eine
Studie {ber der Beurteilung der Gotik in der italienischen
Renaissance...”, en Stddel-Jahrbuch, V1, 1930, pp. 25-72.
“La primera pagina del Libro de Giorgio Vasari. Un estudio
sobre el estilo gético a la luz del Renacimiento italiano...”, en
El significado en las artes visuales, cit., pp. 195-233.
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Fig. 10. Fachada de la Catedral de Reims, 1252-1475 .

46. GOMBRICH, E. H., El sentido de orden, cit., p. 256.
También en Lo que nos cuentan las imdgenes, cit., p. 118y ss.
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la filosofia eran analogas a las formas de representarlo, en el gético los habitos de raciocinio de
la escolastica coinciden literalmente con los modos de concebir las fabricas catedralicias.

Sabemos que Panofsky tuvo este proyecto mucho tiempo en su cabeza, dudando si darle forma
definitiva por el temor a las criticas de sus colegas. Gombrich solia recordar cémo en una de sus
visitas a Panofsky le hizo ver su escepticismo ante estas hipotesis, habida cuenta de ciertas dudas
y reticencias por parte de su autor*. No obstante, en 1951 publicaria su estudio con el titulo
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Gothic Architecture and Scholasticism; An Inquire into the Analogy of the Arts, Philosophy and
Religion in the Middle Ages®.

Aunque aparentemente es un escrito menor, me parece que el libro nos revela como ningtn otro
el pensamiento de nuestro autor, poniendo en evidencia, con su explicacion del sentido ultimo
del estilo gotico, el alcance y los limites de su método. Y esto es asi por haber dotado a su libro
del caracter de un simple ensayo de divulgacion, prescindiendo de su acostumbrada acumula-
cion de aparato critico y referencias bibliograficas, que en otros libros abruman al lector, impi-
diéndole el necesario escrutinio critico de sus argumentos.

Como se explica en la introduccion y nos aclara el subtitulo —una investigacion sobre la analo-
gia entre las artes, la filosofia y la religion en la Edad Media—, Panofsky intenta demostrar la
unidad de todos los fendmenos culturales del periodo medieval. Para ello, segin su habitual
metodologia, procura verificar la existencia de esa unidad investigando en detalle las “analogi-
as internas” entre dos fenémenos aparentemente heterogéneos, como son la arquitectura y la
filosofia escoldastica.

Es evidente, en el pensar de Panofsky, que si lograba mostrar las analogias entre la arquitectura y
la escolastica, de ello se deduciria sin mas la existencia de analogias similares en las otras esferas
de la cultura, como pudieran ser la pintura, la escultura, la ciencia, la religion, la politica o el len-
guaje. De hecho, a lo largo del libro, y como pruebas secundarias de su investigacion, se compla-
ce en mostrarnos algunos de estos paralelismos con respecto a la religion, la escultura y la pintura.

Una vez mas, Panofsky logra encandilar y convencer al lector con sus deducciones 16gicas y sus
pruebas incontestables. Ademas, el conjunto de sus explicaciones sobre la arquitectura de una
catedral y su evolucion son magistrales y una prueba fehaciente —por algunos puesta en duda—
de la sensibilidad artistica de Panofsky. Al leer los argumentos que se exponen en el libro, uno
llega a convencerse de que realmente existian esos “habitos mentales” de raciocinio en aquella
lejana época. Habitos que condicionarian tanto la forma de pensar de los fildsofos escolasticos,
como la manera de concebir las grandes catedrales por los maestros medievales.

El estilo gético y la escolastica serian por tanto formas simbolicas que nos permiten acceder al
conocimiento de una estructura subyacente, profunda y escondida, que moldea las actividades
formadoras de la conciencia y del arte, en un lugar preciso y en un periodo determinado. Ahora
bien, ;cuales son esas sefales distintivas de esos habitos profundos o tendencias esenciales de la
mente que dejaron su impronta en los maestros goticos y en los filésofos escolasticos? Panofsky
las resumira en una tendencia creciente hacia lo que denomina como el principio de la clarifica-
cion progresiva, que se procura manifestar visiblemente tanto en el discurso filos6fico como en
las construcciones arquitectonicas. Se trataria de un intento progresivo de reconciliar posturas
contrarias por medio del procedimiento dialéctico, junto a un afan casi obsesivo por ser racional,
logico, claro y sistematico en los procesos y respuestas ofrecidas a dichos problemas.

A la vuelta de mas de medio siglo, la lectura de Arquitectura gotica y pensamiento escoldastico
mas que ayudarnos a comprender el nacimiento del estilo gético, nos permite comprobar como
Panofsky nunca renuncio6 a la filosofia de la historia que recibi6 en sus afios universitarios, refor-
zada por las lecturas de los escritos de Alois Riegl y de Ernst Cassirer. Por ello, cuando en sus
distintas obras se impone la suprema meta de indagar sobre las causas Ultimas de un estilo,
Panofsky siempre acabara acudiendo a los planteamientos holistas e historicistas habituales en
la tradicion intelectual alemana. Una tradicion en la que todo se explicaba a partir de las causas
ultimas de la historia, que no serian otras que el espiritu hegeliano convertido en el espiritu de
un pueblo o en el espiritu de una época, o como en este caso, en los habitos distintivos de la psi-
cologia colectiva de un periodo®.

En definitiva, la ideologia que descubrimos en gran parte de los escritos de Panofsky es la histo-
ria del espiritu de la humanidad que progresa siempre a favor de la racionalidad, de la 16gica, de
la objetividad, de la libertad de individuo frente a la colectividad, hacia la emergencia del yo pen-
sante y un futuro cada vez mas perfecto. Un progreso que exige siempre el proceso dialéctico, la
aparicion de contradicciones, el choque entre las posturas antagonicas, la superacion de éstas por
procesos de sintesis, para volver a empezar con el surgir de nuevas contradicciones y conflictos.

En resumen, el medioevo, el gotico, la escolastica, y aquellos peculiares habitos mentales, seri-
an eslabones de esa perpetua evolucion de las ideas, de las épocas, de los estilos y de las formas,
a su vez determinadas por la evolucion del espiritu®.
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Fig. 11. Interior de la Catedral de Reims, 1220-1245.

47. PANOFSKY, E., Arquitectura gética y pensamiento esco-
ldstico, La Piqueta, Madrid, 1986 (Latrobe, Pa., 1951).
Sobre este libro véase mi ensayo: “Panofsky, Gombrich y la
Miseria del Historicismo”, antes citado.

48. Sobre la critica de Gombrich a la filosofia de la historia de
Hegel, véase, “The Father of Art History”, en Tributes.
Interpreters of Our Cultural Tradition, Phaidon, Oxford, 1984.

49. En su ultimo libro, Gombrich, fiel a las ideas de Popper
sobre la |6gica del devenir histdrico, criticard con dureza la
filiacién hegeliana de Panofsky: “El decurso de la historia
humana se asemeja a una maquina de relojeria compuesta
de ruedas dentro de otras ruedas y accionada por el des-
pliegue del espiritu de la humanidad; espiritu que anima el
arte, no menos que la ciencia, la ley o la religion de un modo
preciso y determinado. Segln esta interpretacion, la tarea
esencial del historiador del arte es demostrar la dependen-
cia de los estilos artisticos en la Idgica de este desarrollo...”.
Cfr. “Icona”, en Dal mio tempo..., cit., p. 130.
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Fig. 12. Jan van Eyck, Cardenal Nicholas Albergati, 1432.
Kunsthistorisches Museum, Viena.

50. PANOFSKY, E., Early Netherlandish Painting; Its
Origins and Character, Cambridge, Mass., 1953. Existe
edicion castellana, Los primitivos flamencos, Catedra,
Madrid, 1998. Tampoco recibié una critica favorable de
Gombrich, pues pensaba que Panofsky habia exagerado en
sus interpretaciones del simbolismo en la pintura holande-
sa del siglo XVII; véase: Lo que nos cuentan las imdge-
nes..., cit., p. 137; también Reflections on the history of
art. Views and reviews, Phaidon, Oxford, 1987, p. 115.

51. PANOFSKY, E., Galileo as a Critic of the Arts, La Haya,
1954,

52. PANOFSKY, E., Pandora’s Box. The Changing Aspects of
a Mithycal Symbol, Nueva York, 1956 (La caja de Pandora,
Seix Barral, Barcelona, 1975); “The lIconography of the
Galérie Frangois ler at Fontainebleau”, en Gazette des Beaux-
Arts, 52, 1958, pp. 113-190.

53. PANOFSKY, E., Renaissance and Renascences in
Western Art, Gebes Forlag, Estocolmo, 1960 (Renacimiento
y renacimientos en el arte occidental, Alianza, Madrid,
1985).

54. “Qué es el Barroco”, en Erwin Panofsky. Sobre el estilo,
pp. 35-111. El articulo fue duramente criticado por
Gombrich (Dal mio tempo..., cit., pp. 132-134).

55. PANOFSKY, E., Renacimiento y renacimientos, pp. 35 y
36. Son de interés las primera paginas de su libro (y las
notas a pie de pdgina), en las que Panofsky discute sobre
la esencia de un estilo, en contraste con el historiador de
las ideas George Boas, quien defendia que los periodos o
estilos no son mdas que construcciones mentales que ela-
boramos para comprender la realidad, maneras artificiales
de dividir la historia para su estudio. Como es natural
Gombrich apoyaba en todo a Boas en esa polémica; véase,
Lo que nos cuentan las imdgenes..., cit., p. 120 y ss.

56. Ibidem, pp. 76-77.

57. En la coleccion Studies of the Warburg Institute, volu-
men 26, Londres, 1961.

58. GOMBRICH, E. H., Lo que nos cuentan las imdgenes...,
cit., p. 137 (Dal mio tempo..., cit., p. 114).
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RENACIMIENTO Y RENACIMIENTOS

Durante los afios cincuenta, el prestigio de Panofsky se consolidaria a través de la traduccion de
sus escritos en distintas lenguas, y la recopilacion de algunos de sus articulos en forma de libro.
En 1953 se publica su estudio sobre los primitivos flamencos con el titulo de Early
Netherlandish Painting. El libro es la trascripcion elaborada de las conferencias Norton impar-
tidas en la Universidad de Harvard cinco afios antes, y en ellas aborda un analisis iconografico
de la pintura del norte, en el que se analiza con detalle como las formas tradicionales de la sim-
bologia cristiana se van incorporando progresivamente dentro de la pintura realista, hasta llegar
a la perfecta integracion entre el pensamiento cristiano y representacion verosimil de la realidad
circundante que encontramos en la pintura de Jan van Eyck®.

En 1954 aparece su estudio Galileo as a Critic of the Arts™. Y en 1955 El significado de las artes
visuales, probablemente el libro mas influyente de nuestro autor, que reunia nueve articulos
publicados durante las tres décadas anteriores, con excepcion del que aparece como epilogo,
“Tres decenios de Historia del Arte en los Estados Unidos”, un relato autobiografico que cons-
tituyo su aportacion al libro The Cultural Migration: The European Scholar in America (1953).
Como ya hemos comentado, en esos afios publica con su mujer dos pequefias obras, Pandora’s
Box. The Changing Aspects of a Mithycal Symbol (1956) y The Iconography of the Galérie
Frangois ler at Fontainebleau (1958)™.

Renacimiento y renacimientos en el arte occidental (1960) también tuvo su origen en un ciclo
de conferencias impartidas en la Universidad de Uppsala en el verano de 1952 con el titulo “El
problema del Renacimiento en la Historia del Arte”. La idea central de las conferencias era una
indagacion sobre si realmente existid lo que denominamos como Renacimiento italiano, y si
fuera asi, en qué se diferencio de aquellos otros movimientos de renovacion cultural, inspirados
en la Antigiiedad clasica, que se dieron a lo largo del medioevo.

Como hemos visto, Panofsky estaba realmente convencido de la existencia de estilos dotados de
una esencia o un espiritu propio. Asi lo afirmaba al tratar del estilo gético y del estilo barroco,
del que imparti6 varias conferencias, aunque sin llegar a publicar su texto*. De igual forma, tam-
bién existiria un estilo del Renacimiento, con “una fisonomia propia y distintiva, similar a la de
un ser humano”, cuya esencia y significado va a exponer en su libro®.

En ciertos pasajes de su libro nuestro autor parece insistir en los viejos clichés interpretativos de
Burckhardt, en los que enfrentaba una oscura Edad Media con el luminoso despertar del
Renacimiento. Por ejemplo, al explicar —con palabras tomadas de Vasari—, que el Renacimiento
no supone tan solo una simple renovacion de los ideales y formas de la Antigliedad grecorro-
mana, como los que se habian dado ya en “renacimientos” anteriores; sino que existia una rege-
neracion intensa y radical, una iluminacion, un renacer y un despertar, como el paso de las
tinieblas a la luz, del suefio al despertar, de la ceguera a la vision™.

Los intereses de Panofsky en sus tltimos afios fueron amplisimos. Entre ellos cabe recordar la
Iconography of Corregio’s Camera di San Paolo (1961), publicado como libro por el Warburg
Institute”. En varias ocasiones Gombrich recordé coémo siendo por entonces director del
Instituto, tuvo un amable forcejeo con Panofsky sobre la pertinencia de publicar esta investiga-
cion, pues consideraba que el significado que atribuia a este enigmatico ciclo de imagenes era
muy forzado y poco convincente. Finalmente Gombrich accedio a ello, pues al visitar a Panofsky
en Princeton, en la primavera de 1959, se habia conmovido al encontrarle enfrascado e ilusio-
nado en este estudio, ya que le estaba ayudando a superar una depresion inducida por el pensa-
miento de que su tiempo ya habia pasado y de que carecia de nuevas ideas®. Tal parece que
Gombrich —con su exigente rigor critico— lament6 siempre haber cedido en ello, ya que con el
tiempo publicaria varios articulos ofreciendo alternativas al texto de Panofsky*.

The Ideological Antecedents of the Rolls-Royce Radiator (1963) contiene, tras su provocativo
titulo, un intento de definir algunos rasgos caracteristicos de la mentalidad y arte inglés®. El
tono del articulo es ligero y desenfadado, aunque no estd de mas recordar que Panofsky vuelve
a un viejo tema de ascendencia germana, muy querido por los idedlogos del nazismo: la exis-
tencia de un espiritu del pueblo, o Volkgeist, que se manifiesta en su arte y su cultura®'.

Su ultimo libro seria, Tomb Sculpture. Four Lectures on Its Changing Aspects from Ancient
Egypt to Bernini (1964), cuyo origen fue un ciclo de conferencias que Panofsky impartio “con
la satisfaccion de poder observar el tema de estudio desde fuera, a pesar de mi avanzada edad”.
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Al poco de fallecer se publicaria su Problems in Titian. Mostly Iconographic (1969), que corres-
ponde a las Wrightsman Lectures, impartidas bajo los auspicios del Institute of Fine Arts de la
Universidad de Nueva York, en las que Panofsky retomd el estudio de uno de los artistas del
Renacimiento que mas le intrigd y fascin6 en sus afios de juventud®.

PANOFSKY Y GOMBRICH

“No deseo dar la impresion de que falto al respeto a esos maestros —sefialaba Gombrich en otra
ocasion, tras criticar a Panofsky y a otros historiadores influidos por el idealismo aleman. Por
ello, no me cansaré de repetir que el mejor homenaje que podemos rendir a un estudioso es
tomarle en serio y examinar criticamente sus argumentos”®.

“Naturalmente yo lo admiraba —comentd Gombrich en sus conversaciones con Didier Eribon—,
pero ¢él forzaba mucho los indicios. Era un habil dialéctico. Era inmensamente inteligente y le
gustaba mucho su propia habilidad para presentar sus dossiers como un abogado. Pero a menu-
do iba demasiado lejos. Lo sabia y se reia de ello. Solia decir: desconfiar del boa constructor”™.

Efectivamente, parte de sus excesos en la iconologia se debia a que para Panofsky, descifrar el
significado de una obra de arte tenia algo de juego intelectual y era una ocasioén propicia para
exhibir su inmenso saber en las conferencias que solian preceder a sus articulos. Le gustaba
actuar como una especie de detective, reuniendo pruebas y buscando evidencias. Avido lector
de novelas policiacas, en alguna ocasion se comparo6 con Sherlock Holmes, quien también tenia
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Fig. 13. Leon Battista Alberti, fachada de Santa Maria
Novella, completada en 1470, Florencia.

Fig. 14. Tiziano, Autorretrato, ca. 1562. Museo del Prado,
Madrid.

59. GOMBRICH, E. H., Topos and Topicality in Renaissance
Art, Society for Renaissance Studies, Londres, 1974, pp.
11-17. También: “Sull'iconografia degli affreschi del
Corregio nella Camera di San Paolo”, en Marzio dell’Acqua
(ed.), Il Monastero di San Paolo, FMR y Cassa di Risparmio
di Parma, Parma, 1990, pp. 189-193.

60. Proceedings of the American Philosophical Society, 107,
1963, pp. 273-288. Hay version en castellano: “Los antece-
dentes ideoldgicos del radiador del Rolls-Royce”, en Sobre
el estilo, cit., pp. 153-197.

61. A Gombrich le pareci6 un articulo lamentable, pues inci-
dia en una interpretacion racial del arte, que estuvo muy pre-
sente en la ideologia nazi: “No desearia ponerme solemne
con esta caprichosa fantasia de Panofsky, si no fuera porque
los estudiantes podrian tomarlo demasiado en serio”. Cfr.
Dal mio tempo..., cit., p. 136.

62. PANOFSKY, E., Problems in Titian. Mostly Iconographic,
Phaidon Press, Londres, 1969 (Tiziano. Problemas de ico-
nografia, Akal, Madrid, 2003).

63. GOMBRICH, E. H. Tributes..., cit., p. 62.

64. GOMBRICH, E. H., Lo que nos cuentan las imdgenes...,
cit., p. 121. Panofsky solia reirse de si mismo empleando un
chiste con la expresion equivoca de “cuidado con la tenta-
cion del boa constructor”, o “esto es puro boa costructor”.
Jugaba con las palabras constrictor y constructor, para
advertir a sus alumnos del peligro, que a él mismo siempre
le acechaba, de alterar sutilmente una palabra, o de exprimir
mucho los datos (tal como hacen las boas), e ir constru-
yendo teorias sobre el significado de las obras de arte cada
vez mas sofisticadas y arriesgadas.
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65. MONTES, C., Arquitectura gdtica..., cit., p. 75. HOLLY, M.
A., Panofsky and the Foundations..., cit., p. 170.

66. GOMBRICH, E. H., Obituary, cit., p. 359. También en
Icona, cit., p. 129; y Lo que nos cuentan las imdgenes, cit.,
p. 123.

67. PANOFSKY, E., Vida y arte de Alberto Durero, cit., p. 36.

Procedencia de las iméagenes:

Fig. 1. HOLLY, M. A., Panofsky and the Foundations of Art
History, Cornell University Press, Londres, 1984. Fig. 3.
GOMBRICH, E. H., Aby Warburg. An Intellectual Biography,
Phaidon, Oxford, 1986. Figs. 2, 4 y 6. PANOFSKY, E., Vida y
arte de Alberto Durero, Alianza, Madrid, 1982. Fig. 5.
PANOFSKY, E., /dea, Catedra, Madrid, 1981. Fig. 7.
GOMBRICH, E. H., Imdgenes Simbdlicas, Alianza, Madrid,
1983. Fig. 8. PANOFSKY, E., El significado en las artes
visuales, Alianza, Madrid, 1980. Figs. 10, 11 y 13. PODRO,
M., The Critical Historians of Art, Yale University Press, New
Haven, 1983. Fig. 12. PANOFSKY, E., Los primitivos flamen-
cos, Catedra, Madrid, 1998. Fig. 14. PANOFSKY, E., Tiziano.
Problemas de iconografia, Akal, Madrid, 2003.
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que ofrecer ingeniosas soluciones —con esa aparente facilidad del “elemental mi querido
Watson”— a los intrincados problemas que debia resolver®.

Aunque Panofsky pertenecia a la tradicion germanica heredera del pensamiento hegeliano,
Gombrich recuerda que no se parecia en nada al tipico profesor arrogante y distante que sole-
mos asociar con las universidades alemanas. Al contrario, los que le conocieron afirman que era
una persona extraordinaria, muy generosa con su tiempo, al que le bastaba una pregunta o una
sugerencia para que te ofreciese abundante informacion al respecto o corriese a buscar el libro
en el que encontrarias el dato requerido.

Con ocasion de su necroldgica para el Burlington Magazine, Gombrich escribio:

“Hablando con Panofsky, éste se refirio a la diferencia entre la vanidad y la arrogancia, indicando que se
veia a si mismo como una persona vanidosa, pero no engreida. Supongo que queria decir que disfrutaba
con los elogios, al igual que con las otras cosas buenas de la vida. Pero su total falta de arrogancia se
manifestaba en la manera en que hablaba de la deuda contraida con otros estudiosos. Resulta natural que
en la Gltima visita que le hice en 1966 nuestra conversacion girase en torno a Aby Warburg, pues nos apro-
ximabamos a su centenario; y la humildad con la que Panofsky describi6 la influencia que Warburg habia
tenido en él durante toda su vida fue realmente conmovedora™®.

Los recuerdos de Gombrich me llevan a pensar que Panofsky trazé un esbozo de si mismo en la
biografia que dedico a Alberto Durero, cuyo caracter describi6 ast:

“Seguro de su genialidad, nunca dejo de ser sencillo y afable, dispuesto a favorecer a los colegas en toda
ocasion. Le gustaba ver apreciados sus méritos, y cualquier muestra de benevolencia y estima le hacia
dichoso, porque era humilde y sincero; solo la soberbia desdefia la admiracion de los demas, y solo la
hipocresia finge desdefiarla. Su sentido del humor y su auténtica modestia le impedian ser rencoroso o
arrogante™’.
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