Fins e meios: a perspectiva como forma simbdlica e teleologia metodoldgica em
Panofsky

Exploraremos uma interpretacao de A perspectiva como forma simbdlica (escrito
como relatério de pesquisa em 1924), de Erwin Panofsky, segundo a qual o texto
apresenta uma metodologia para a tarefa de critica da cultura, que chamaremos de
teleologia metodolégica. Esta metodologia proposta por Panofsky foi utilizada, como
veremos, para argumentar que a perspectiva linear, sistematizada no Renascimento
italiano, ndo € um modo natural de representacdo do espaco, mas um entre outros, o que
Ihe permite indicar valores e formas de vida promovidas pela perspectiva linear.

Argumentamos que (i) A perspectiva como forma simbolica (1924) faz uma
discussdo metodoldgica, na medida em que fundamenta sua critica em critérios explicitos,
que elabora segundo uma logica interna ao texto e que poderia servir para temas que
pertencessem ao mesmo dominio. (ii) Sua tarefa é de uma critica da cultura, porque
busca, por meio do recorte de um fendmeno cultural complexo, elaborar seu limite, sua
fonte e sua extensdo. (iii) Ainda, sua metodologia é teleoldgica, na medida em que
estabelece uma progressao linear na historia que serve de critério de interpretacao para 0s
fendmenos e que atinge um fim. O fim que atinge é a “perspectiva renascentista”, cujas
condic@es de possibilidade sdo uma nogao de espago e de sujeito que “o cartesianismo ira
mais tarde racionalizar ¢ a doutrina kantiana formalizar” (Panofsky, 2014, p. 159; 1991,
p. 66%). Contudo, a teleologia de que se utiliza ndo é ontoldgica, mas opera como uma
heuristica. Por este motivo, a chamamos de uma teleologia metodoldgica, em contraponto
a uma teleologia ontolégica, de tipo hegeliano, ja que o télos é suposto como condigdo de
investigacdo, mas ndo de existéncia, como indica o comentario de Panofsky sobre
Lissitzky, em que aponta a existéncia de outro modelo representativo na arte que lhe é
contemporanea, um modelo que chamara brevemente de “pan-geométrico e nao-

euclidiano” (Ibid., p. 180; p. 154).

(i) A discussdo metodologica

Y Indicaremos as duas tradugdes disponiveis do texto nesta ordem, em francés (2014, 12. Ed. 1975) e em
inglés (1991).



O primeiro cuidado que precisamos ter ao lidar com A perspectiva como forma
simbolica é que a perspectiva € 0 nome de um espectro complexo, composto de
fendmenos artisticos, cientificos e psicoldgicos. Neste artigo, falaremos da perspectiva
constituida sistematicamente no Renascimento italiano, a partir do seculo XV.

Logo nas primeiras paginas do texto de Panofsky surge uma conceituacao que sera
fundamental: a diferenca entre a perspectiva em geral como fenébmeno da cultura, a
perspectiva como técnica de representacdo e a visdo perspectiva, como relagéo especifica
entre um sujeito e um fendmeno visual. A perspectiva como fendmeno da cultura engloba
a técnica de representacdo que exige, por sua vez, um certo modo de apreciacao,
interpretacdo ou mediacdo simbdlica que serd chamado de visdo perspectiva.

A perspectiva? serd, por isso, uma aptiddo ou capacidade

de representar varios objetos com a parte do espaco dentro da qual
se encontram, de tal modo que a nocéo de suporte material do
quadro se encontre completamente escondida pela nogéo de plano
transparente, que até onde cremos, nosso olhar atravessa para
mergulhar dentro de um espaco exterior imaginario que contera
todos estes objetos em aparente sucessao e que nao sera limitado,
mas somente destacado pelas bordas do quadro.

(Ib., p. 39, adicdo posterior; Nota 5, p. 77)

A perspectiva, enquanto capacidade de representar objetos, encontra sua unidade
na utilizacdo da sobreposicéo de figuras e das proporc¢des relativas entre figuras distintas
para fazer nascer no espaco bidimensional do suporte uma aparéncia tridimensional que
permitira o mergulho do olhar. Este objetivo pictdrico — permitir o mergulho do olhar no
espaco criado no quadro — sera revelador de sua contraparte perceptiva, a Visao
perspectiva, e suas condi¢des de possibilidade para tal “mergulho”.

Para que o efeito de mergulho seja alcancado, sdo exigidas duas condi¢Ges: como
se olha e de onde se olha. A primeira condicéo € teorica, pois 0 mergulho esta fundado
na premissa segundo a qual tratamos o quadro como algo a ser atravessado pelo olhar,
numa operacdo de substituicdo da coisa pelo que ela representa segundo regras e
procedimentos definidos. Por outro lado, s&o exigidas também condi¢Ges geométricas que

supdem a posi¢do do espectador perante o quadro, e também uma teoria da viséo.

2 Nesta citagdio, Panofsky estd definindo “perspectiva” de modo mais amplo, incluindo uma forma de
representacdo usada pelos helénicos que chamara de “perspectiva antiga”. A conceituagdo de “perspectiva”
é retirada de textos de Dihrer e Leonardo da Vinci, como prova de que a forma de representacdo Antiga
passaria como “perspectiva” mesmo sob os critérios do Renascimento, que tende a narrar a “perspectiva”
como sua criacdo exclusiva, principalmente a partir do texto de Vasari, As vidas (Damisch, 2012, p. 98ss)



Como condicéo teorica, a visdo perspectiva exige tomar a pintura, de saida, como
uma janela para um mundo exterior e imaginario (Ib., p. 38, 1991, p. 27-8). E preciso que
se suponha a capacidade de reconstruir no espirito a sensagdo provinda de uma
observacao visual por uma janela que concentre toda a atengédo do espectador, que existira
em sua relacdo com o quadro somente como espectador do quadro, como um sujeito puro
da visdo®. A capacidade de abstracdo gerara, por sua vez, a transformagdo do espago

vivido em um plano geométrico:

Limitando o emprego desta expressao [perspectiva] somente aos
casos onde esta ilusdo [do mergulho] existe, n6s falaremos de
visdo perspectiva quando, em uma obra de arte, a superficie (isto
é, aquilo que serve de suporte a arte pictorica ou a arte plastica e
sobre 0 que o artista, pintor ou escultor, representa as formas dos
objetos e das figuras) é negada em sua materialidade e se vé
reduzida a ndo ser mais que um simples “plano do quadro” sobre
0 qual se projeta um conjunto espacial percebido através deste
plano e integrado por todos os objetos singulares — a natureza
desta projecdo, seja uma impressao sensorial imediata do artista
ou uma constru¢do geométrica mais ou menos “correta”’, nao o
modifica em nada.

(Ib., p. 39; p. 27)

Quanto a isso, é exigido certo modo de olhar que supde um sujeito determinado
pelo exercicio de sua capacidade de pensamento, num processo de abstracdo que permitira
tratar geometricamente da visdo e instituir regras de construcdo de imagens com
finalidades que variam. No Renascimento, a finalidade explicita nos tratados* era
reproduzir as impressdes visuais tais como ocorrem “naturalmente”, para que se gere o
efeito de profundidade. Para admitir a perspectiva como representacdo da impressdo
visual, certas condi¢fes metafisicas do sujeito que recebe estas impressdes séo exigidas;
como exemplo, que o conceito de sujeito seja possivel dentro das ferramentas tedricas da
perspectiva (que incluem a geometria, uma teoria da arte e da percep¢éo). Esta expressao
sera adequada a principios metafisicos ja que atende a condicdes de possibilidade das

proprias ferramentas tedricas — se matéria e pensamento sao ontologicamente distintos na

3 Ou seja, como se toda existéncia deste sujeito pudesse se resumir ao fato de que v&, e todo resto fosse
irrelevante para o processo perceptivo.
4 Cf., principalmente, o Della pintura de Alberti, publicado c. 1434 (2012, livro 1).



teoria da percepcao que baseia a perspectiva, esta distingdo devera se estender ao sujeito
exigido por ela em seu esquema geomeétrico.

Além disso, para que fosse possivel a constru¢do de uma representacdo do espago
inteiramente racional, é necessario assumir também a posicao do espectador em relacéo

ao quadro — seu lugar no espaco.

Para poder operar a construcdo de um espaco inteiramente
racional, quer dizer, infinito, continuo e homogéneo, pressupde-
se facilmente em toda “perspectiva central” dois dados essenciais:
de inicio, que nossa visdo é feita por um olho Unico e imoével; em
seguida, que o plano de interseccdo da pirdmide visual pode
passar legitimamente por uma reproducdo adequada da imagem
visual. Ora, estes dois pressupostos voltam-se, na verdade, para
uma abstracdo ousada da realidade, se podemos chamar de

“realidade” a impressao visual subjetiva.
(Ib., p. 42; p. 28-9)

As condigdes para que a “ilusdo perspectiva” funcione demandam do sujeito um
processo de abstracdo que é racional na medida em que opera desde as premissas sobre 0
espago (infinitude, continuidade e homogeneidade) até a dedugdo da visdo “tal como ela
¢” segundo a razao.

Panofsky argumenta que as exigéncias da perspectiva acabam por tomar uma
descricdo do fendmeno visual tal como nenhum observador jamais teve. A perspectiva
central — que alinha o ponto de fuga e o espectador no centro do quadro — equipara-se ao
fendmeno visual que seria obtido por um olho Unico, enquanto a nocdo de profundidade
na visdao humana depende de nossa estereoscopia; ela ainda supde que esse olho seja
imével®, enquanto movemos nossos olhos até mesmo para percorrer uma imagem; e que
0 espectador se posicione de modo preciso e fixo no centro do quadro a uma distancia
previamente determinada.

No Renascimento, a visdo é tomada como assunto da geometria, o que implica em
poder ser conhecida por meio de um tratamento axiomatico-dedutivo, operacdo que
traduzird o campo visual em uma piramide visual, e que determinara que para uma
representacdo adequada de nossa percepcao, devemos tracar um plano paralelo a base
desta piramide.

5 O experimento de Brunelleschi em Florenga, por volta de 1420, fazia o espectador olhar um desenho e a
paisagem real através de um Unico orificio, por exemplo. Cf. Francastel, 1990.



A teoria geométrica da visdo que implica na piramide visual impede, porém, uma
definicdo mais ampla de perspectiva oferecida antes por Panofsky, que incluia a
perspectiva antiga, baseada num sistema de angulos e num eixo de projecéo, ao invés do
ponto de fuga da perspectiva linear. Panofsky oferece, portanto, uma contrapartida a
teoria da visdo renascentista elaborada a partir das teses de Cassirer, que sera modificada.

O trecho que toma inicialmente de Cassirer é o0 que segue.

A percepcdo sensivel ndo conhece a nocdo de infinito, ela é, ao
contréario, constrangida de inicio pelos limites da faculdade
mesma da percepcdo, e, portanto, delimitada a um distrito
bastante definido do elemento espacial. Ndo poderiamos falar
mais de infinito do que de homogeneidade do espaco percebido.
A homogeneidade do espaco geométrico repousa, em Ultima
analise, sobre o fato de que todos os pontos que se aglomeram
dentro deste espaco ndo sdo outra coisa sendo simples
determinac6es topoldgicas que ndo possuem, fora desta relagéo,
desta ‘situagdo’ na qual se encontram, qualquer conteudo préprio
e autbnomo. Sua realidade é integralmente contida em sua relacao
reciproca, trata-se de uma realidade ‘funcional’ e ndo substancial.
Dado que estes pontos sdo, no fundo, vazios de todo contetdo, e
que sdo simplesmente derivados da expressédo de relacdes ideais,
ndo pode ser possivel, para eles, qualquer diversidade de
conteddo (...). Assim, o conceito geométrico de homogeneidade
pode ser muito precisamente exprimido pelo postulado segundo
0 qual a partir de cada ponto do espaco, é possivel efetuar
construcdes semelhantes em todos os lugares e em todas as
direcdes. Dentro do espaco da percepgéo imediata, este postulado
jamais poderia ser satisfeito. Ndo encontramos neste espaco
nenhuma homogeneidade dos lugares e direcdes: cada lugar
possui sua modalidade propria e seu valor. O espaco visual como
0 espaco tatil estdo de acordo em um ponto: ao contrario do
espago métrico da geometria euclidiana, eles sdo ‘anisotropicos’
e ‘inomogéneos’. Nestes dois espacos psicologicos, as trés
dire¢bes principais, a frente e atras, alto e baixo, direita e

esquerda, ndo sao equivalentes.
Cassirer apud Panofsky, 2014, p. 42-3. A traducgéo deste trecho
segue como em Cassirer, 2004, p. 152.

No livro de Cassirer, a citacdo vem do segundo capitulo, Tracos fundamentais de
uma doutrina das formas do mito — espaco, tempo e nimero, na primeira secdo, A
articulacéo do espaco na consciéncia mitica. Esta citagdo vem corroborar a distin¢do de
Panofsky entre o espago construido da perspectiva linear e o espaco “psicofisiologico”
(Op. cit., p. 42; p. 30). No comeco da se¢édo, podemos ver de que modo Panofsky cita

indiretamente Cassirer no trecho que destacamos acima: “O espaco euclidiano ¢



caracterizado por trés notas caracteristicas fundamentais: continuidade, infinitude e
uniformidade geral” (Cassirer, 2004, p. 152). Estes trés atributos, que Panofsky identifica
com a nog¢do de “espaco racional”, sdo contrarios, segundo Cassirer, a “percepcao
sensivel”. Em primeiro lugar, na percep¢ao sensivel ndo conhecemos o conceito de
infinito, dado que a percepcao esta confinada a certos limites espaciais impostos por nossa
faculdade perceptiva, como 0 movimento do olho e a altura de nossos corpos. Do mesmo
modo, a base da homogeneidade do espaco € que todos os seus elementos, seus “pontos”,
sdo meras determinacfes de posicdo, sem contetdo fora da relacdo entre uns e outros.
Toda sua realidade é exaurida num sistema de autorreferéncia, puramente funcional e ndo
substancial, como expressfes de relacdes ideais sem contetdo. Sua homogeneidade se
resume & pertenca a uma estrutura logica que Ihes da funcéo e significado. E por isto que
0 espaco homogéneo nunca esta dado na experiéncia sensivel, mas é construido: cada
lugar, no espaco percebido, tem seu proprio modo e seu valor, ou seja, € percebido ja
como um lugar distinto e de conteldo substancial. Os espagos visual e tatil sdo,
consequentemente, assim como no espaco percebido pelo toque, anisotrépicos, ou seja, a
direcdo de um movimento varia o sentido dado a ele; frente e tras, direita e esquerda, cima
e baixo, e heterogéneos (Ib., p. 153).

Panofsky assume a tese de Cassirer de que a percepcao sensivel € contraria a
construcdo do espaco geométrico e da um passo que Cassirer ndo dard em seu texto.

Cassirer aponta, na sequéncia do trecho acima, que:

A posicao ndo é algo que se possa separar do conteudo, que se Ihe
possa contrapor como elemento dotado de significancia propria,
mas “¢” apenas na medida em que esteja preenchida com um
contetido determinado, individual-sensivel ou vivido. Por isso é
que, tanto no espago sensivel quanto no mitico, cada “aqui” e “la”
ndo é um mero aqui e 14, mero termo de uma relacdo universal
que pode converter-se igualmente nos mais diversos conteudos;
mas cada ponto, cada elemento possui aqui, por assim dizer, uma
tonalidade propria.

(Ib., p. 153)

Cassirer argumenta que o limite que a consciéncia mitica imp&e ndo é baseado na
descoberta de um reino de figuras fixas em meio ao fluxo de impressdes sensiveis, mas
que sdo fixas na propria limitagdo humana em sua relagcdo imediata com a realidade, como

ser desejante e ativo. Note-se que 0 argumento de Cassirer termina por defender que néo



hd no espaco percebido uma determinacdo sem conteddo. Se é percebido por uma
consciéncia® mitica, tem contetdo.
Interessa-nos ver que neste ponto Panofsky desvia das delimitagdes do texto de

Cassirer no segundo tomo da Filosofia das Formas Simbolicas. Lemos em Panofsky:

Desta estrutura propria ao espaco psicofisiologico, a construcéo
que visa a perspectiva exata faz uma radical abstracdo. De fato,
tudo se passa como se ela tivesse por fim, e ndo somente por
efeito, realizar na representacdo do espaco esta infinitude e esta
homogeneidade da qual a experiéncia imediatamente vivida do
mesmo espaco nada conhece, transformar, de algum modo, o
espaco psicofisiolégico em espaco matematico. Ela [a estrutura
do espaco que a perspectiva supde] nega, por consequéncia, a
diferenca entre frente e atras, esquerda e direita, corpo e extensdo
intermediaria (“espago livre”), para fundir o conjunto das partes
do espaco e de seus conteddos em um s6 quantum continuum; ele
ignora que nossa visdo é fruto ndo de um olho Unico e imovel,
mas de dois olhos constantemente em movimento e que, por
consequéncia, o “campo visual” toma a forma de um esferoide;
ele ndo se ocupa da enorme diferenca existente entre a “imagem
visual”, psicologicamente condicionada, que transmite o mundo
visivel a nossa consciéncia, € a “imagem retinal”’, mecanicamente
condicionada, que se pinta sobre o olho, como 6rgdo anatémico.
Porém, essa diferenca existe, pois nossa consciéncia tem uma
“tendéncia a constancia” na constituicdo da qual colaboram a
visdo e 0 toque, e que confere aos objetos percebidos uma
dimensdo e forma atribuidos a estes objetos enquanto tal
[enquanto objetos], conduzindo assim a negligenciar, se néo
ignorar, as modificacGes aparentes que, na imagem retinal, afetam
a dimensé&o e a forma dos objetos.

(Panofsky, 2014, p. 43-44; 1991, p. 31)

O argumento de Panofsky difere do de Cassirer ao fundamentar sua critica a
naturalizacdo da perspectiva na forma como nossa visao “factualmente” opera, ao propor
uma etapa sem contetdo simbolico: a formacao da imagem retinal.

Os passos seguintes serdo articulados, portanto, na diferenca entre a imagem
retinal e a imagem visual. A imagem retinal, segundo Panofsky, tem formato céncavo,
devido ao formato esférico do olho que Ihe serve de amparo, como huma camara obscura,
e ndo um fundo plano tal como a perspectiva linear central pretende. Esta forma de

argumentar contrasta com aquela de Cassirer, ja que indica exatamente uma etapa da

6 E importante ressaltar que Cassirer ndo defende que existam individuos com consciéncias miticas e outros
com outros tipos, mas que sao modos de operagao dos individuos.



visdo em que 0 espaco ndo tem conteudo, como elemento pré-simbélico e pré-
psicolédgico: “a imagem retinal, independentemente da “interpretacdo” psicoldgica a qual
é submetida e da realidade do movimento ocular, mostra, a partir de seu préprio fato, as
formas projetadas ndo sobre uma superficie plana, mas de curvatura concava. (1b., p. 44;
p. 33). A imagem retinal é aquela que esta fisicamente projetada sobre o fundo do olho,
esferoide. A esta imagem mecénica pintada sobre o fundo do olho (enquanto 6rgédo
mecanico ou instrumento Otico) opde-se outra, a imagem visual, psicologicamente
condicionada, que transmite o mundo visivel a consciéncia e opera por simbolos. Ha
claramente um entendimento de Panofsky de gque se passam duas operacdes distintas pelo
contetdo simbdlico de uma delas.

A construcdo de uma imagem em perspectiva € um exercicio de abstracdo, de
transformacéo do espaco psicofisioldgico em espaco matematico. Panofsky entende que
a abstracdo ndo é somente o efeito contingente ou corolario da perspectiva central, mas

que “tudo se passa” como se fosse sua finalidade:

De fato, tudo se passa como se ela tivesse por fim, e ndo somente
por efeito, realizar na representacdo do espaco esta infinitude e
esta homogeneidade da qual a experiéncia imediatamente vivida
do mesmo espaco nada conhece, transformar, de algum modo, o
espaco psicofisioldégico em espaco matematico.

(Ib., p. 43, AP; Nota 7, p. 30)

Seguindo em seu argumento, o autor identificara na fotografia um exemplo do que
seria a imagem retinal caso esta fosse a intersec¢do de um plano da pirdmide visual, de
modo a mostrar 0 erro em assumir que a perspectiva linear central seja uma imagem

retinal.

Tal ¢ a origem destas ‘deformagdes laterais’ as quais a fotografia
nos tornou familiares e que distinguem precisamente a imagem
retinal da imagem construida segundo a perspectiva plana.

(Ib., p. 45; p. 32)

As deformac6es que cita sdo as provocadas pela presenca de um objeto proximo
a lente da camera fotografica, que ganham um tamanho desproporcional, ou “ndo
natural”, em relagdo a expectativa do espectador, apesar de serem consequéncia da
aplicacdo estrita das regras de construgdo da perspectiva linear central. Isto revelaria,

portanto, o carater construtivo e ndo-psicofisiolégico da perspectiva. Em outras palavras,



revelaria a diferenca entre a imagem visual que a perspectiva nos apresenta e a imagem
retinal.

O argumento de Panofsky (Ib., p. 43-45; p. 29-33) sobre a diferenca entre imagem
visual e imagem retinal esta na base do plano argumentativo geral da obra e na elaboracéo
do argumento em outras obras, como em Renaissance and renaissances (1944)’. A
imagem retinal é curvilinea, enquanto a perspectiva central supe que ela seja plana.
Quando um espectador observa, ocorreria uma mediacdo simbolica entre aimagem retinal
e 0s conteudos previos que possui em sua memoria e 0s que fazem parte de sua cultura
(como os tratados renascentistas de perspectiva e as imagens que deles se originaram),
que formaria a imagem visual em perspectiva renascentista, apesar da imagem retinal. A
percepcdo provocada pela perspectiva exige uma mediacdo simbdlica entre a imagem
retinal e a imagem visual treinada pelos tratados de perspectiva e a convivéncia com
imagens em perspectiva central. Seria possivel uma perspectiva que se baseasse na
projecdo de uma superficie concava, e ndo plana, ja que nosso olho possui tal superficie.
Uma tal coisa seria “perspectiva’ tanto quanto a perspectiva linear, e tal proje¢do existe
na Antiguidade Helénica. Logo, a perspectiva central ndo € uma representacdo necessaria,
ou uma Lei da Natureza “descoberta” no Renascimento, mas uma construgdo da qual se
pode inferir finalidades, formas de vida, pressuposi¢cdes — em outros termos, a perspectiva
linear pode ser assunto da Kulturwissenschaft porque pode ser diferenciada da
Naturwissenschaft. Se pode ser assunto de uma “Ciéncia da Cultura”, entdo estariamos
autorizados a interpretar a perspectiva linear como resultado de uma teoria circunscrita
historica e conceitualmente. Ou seja, a perspectiva é objeto possivel para a critica. Mas
como garantir sua legitimidade?

Em primeiro lugar, é preciso criar um ponto arquimediano. Isto foi feito por
Panofsky com a nogdo de imagem retinal e sua explicitagdo geométrica. Em seguida, é
preciso mostrar como € possivel que a imagem retinal seja transformada em imagem
visual. A solugdo sera, novamente, voltar-se a filosofia de Cassirer. Desta vez, com seu

conceito principal, forma simbdlica.

" Cf. o argumento de Landaeur (1994), em que destaca a importancia desta analise sobre a perspectiva para
uma analise panofskyana mais abrangente do Renascimento, tal como aparece em sua obra posterior,
especialmente no texto de 1944, Renaissance and Renaissances (Panofsky, 1944). Como Laundeur aponta,
é a perspectiva, para Panofsky, que transforma em teoria pictérica a distancia histérica entre Renascimento
e Antiguidade, pela operacdo ambigua de distanciamento e aproximacéo tipica da perspectiva linear no
renascimento que explicitaremos mais a frente.



Melhor ainda, podemos a designar [a perspectiva renascentista] —
ao estender & historia da arte a feliz e forte terminologia de Ernst
Cassirer — como uma dessas “formas simbdlicas” gracas as quais
“um conteudo significante da ordem inteligivel se liga a um signo
concreto da ordem sensivel para se identificar profundamente a
ele”; ¢é neste sentido que ¢ essencial saber, para as épocas e
ambitos artisticos individuais, ndo apenas se eles tém
perspectiva, mas qual perspectiva tém.®

(Op. cit., p. 78-79; p. 40-1. Grifo nosso)

Estando habilitado antes a situar a questdo da perspectiva em escopo historico
maior do que o periodo do Renascimento, agora seu passo argumentativo serd o de
qualificar a discussdo ndo mais como questdo de estilo ou problema geométrico, mas
como fendmeno psicofisioldgico e cultural, através do conceito de forma simbdlica,
tomado de Cassirer, que operara como elo entre obras de arte, aimagem visual e aimagem
retinal. Ha, portanto, a elaboracdo de uma metodologia para a critica: perguntar nao
somente se tém perspectiva, mas qual perspectiva tém as épocas e ambitos artisticos
individuais.

Se a perspectiva € como uma forma simbdlica, trata-se agora, mais
fundamentalmente, de inferir a partir da analise das obras de determinado periodo
historico que conformacdes e caracteristicas particulares um dado periodo, regido ou
técnica representativa estabelece, a partir do modo como uma sociedade entende o espaco.
Ou seja, contrastar as ocorréncias particulares das imagens visuais com o modelo
universal da imagem retinal: fazer uma critica da cultura.

Segundo o projeto filoséfico de Cassirer, seria preciso estender ao todo da cultura
0 método critico (kantiano) de “analise das condi¢des de possibilidade”, de modo que o
conhecimento racional ou a linguagem fizessem parte de algo mais amplo do que as
limitacdes propostas por Kant. As formas simbolicas operam antes das categorias
kantianas e ocupam o centro de sua filosofia. Numa das primeiras defini¢cdes de Cassirer,

lemos:

8 Agradecemos ao professor Fernando Costa Mattos pela ajuda na tradugdo do original neste excerto. Em
alemdo, lemos: “Allein wenn Perspektive kein Wertmoment ist, so ist sie doch ein Stilmoment, ja, mehr
noch: sie darf, um Ernst Cassirers glicklich gepragten Terminus auch fiir die Kunstgeschichte nutzbar zu
machen, als eine jener "symbolischen Formen" bezeichnet werden, durch die "ein geistiger
Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen innerlich zugeeignet
wird"; und es ist in diesem Sinne fiir die einzelnen Kunstepochen und Kunstgebiete wesensbedeutsam,
nicht nur ob sie Perspektive haben, sondern auch welche Perspektive sie haben™ (Idem, 1980, p. 108).



Por “forma simbdlica”, quero expressar aquela energia do espirito
através da qual um conteddo-significativo mental é atrelado a um
signo sensivel e dedicado internamente a este signo. Neste sentido
a linguagem, o mundo mitico-religioso e as artes nos apresentam,
cada, uma forma simbdlica particular. Nelas todas n6s vemos a
marca do fendmeno basico de que nossa consciéncia ndo se
satisfaz em simplesmente receber impressdes exteriores, mas que
permeia cada impressdo com a atividade livre da expressédo. No
que chamamos de realidade objetiva das coisas, estamos
confrontados com um mundo de signos e imagens autocriados.
(Cassirer, 2013, 175-6, p. 76)

Esta definicdo de Cassirer ndo € univoca, e o conceito € definido ou reavaliado
diversas vezes nas vastas paginas de sua obra em trés tomos, Filosofia das formas
simbodlicas. Destacamos dois aspectos centrais que nos permitem também compreender,
por contraste, 0 uso do conceito por Panofsky.

Em primeiro lugar, Cassirer ndo defende um esquema linear para 0 processo
perceptivo, tal como Kant entendia. Num sistema kantiano, filtramos os dados sensiveis
através de estruturas a priori para que cheguem a “consciéncia”. Para Cassirer, este
processo ndo é uma via de m&o Unica, nem linear: o sentido se produz dentro de uma
relacdo dialética com o sensivel em que as préprias estruturas podem ser alteradas, o que
implica que as estruturas de interpretacdo ndo estdo dadas universalmente, mas se
constituem no mundo vivido — é esta mudanga que justifica, inclusive, um estudo cultural
a partir da historia, como na iconologia que Panofsky contribuiria, futuramente, para
fundamentar.

Em segundo lugar, nossa consciéncia “permeia cada impressdo com a atividade
livre da expressao”, diz Cassirer, e isto implica que ndo ha como ter a percep¢ao do dado
“puro”. Se ¢ um dado puro, nao pode ser simbolizado enquanto dado puro, pois ao se
transformar em simbolo ja sera produto de uma forma simbdlica (a linguagem, por
exemplo).

Os usos de “forma simbolica” por Panofsky e Cassirer que reunimos
anteriormente lancam luz sobre a impossibilidade de manter, ao mesmo tempo, o conceito
de imagem retinal do modo como Panofsky a entende e forma simbélica como Cassirer a
entende. Em suma, isso se deve a tese sobre a percepgdo que Panofsky esboca, de que

existe uma “imagem retinal” que “se pinta sobre o olho™® (Op. cit., p. 43; p. 31) e que é

° Note-se que é frequente nas teorias Oticas da Modernidade esta independéncia da impressdo visual,
entendida como um processo em que a luz “pinta” uma imagem sobre o olho.



uma espécie de percepc¢do natural a qual poderiamos nos voltar, tal como 0s gregos o
fizeram, segundo o argumento histdrico que apresenta (Ib., p. 68ss; p.37ss). Como para
Cassirer a percepc¢do depende de um processamento simboélico — ndo poderiamos tornar
consciente uma impressdo pura, sem a interferéncia da cultura ou da consciéncia e sem
simbolo —, a propria ideia de uma imagem retinal é contraditoria, pois exige de algo
fundamentalmente pré-simbdlico (retinal) que seja descrito geometricamente (como
imagem).

A inadequacéo entre a imagem retinal e a forma simbdlica tal como aparece em
Cassirer ndo indica de imediato uma falha na argumentacéo de Panofsky. E importante
lembrar que Panofsky estd propondo que a perspectiva “seja como” uma forma simbdlica.
A aproximacdo com Cassirer seria melhor levada em conta, propomos, por suas
semelhancas de projeto, de uma fundamentacéo epistemolodgica da Estética e Histdria da
Arte como parte de uma Kulturwissenschaft, proposta tipica do circulo intelectual de que
participava na Universidade de Hamburgo e na Biblioteca Warburg (Levine, 2015). Nos
seus sentidos mais gerais, tomar a perspectiva como forma simbdlica significa analisa-la
em suas transic¢Oes historicas, como formadora de tipos particulares de consciéncia, que
num processo de autorreflexdo se traduzem em subjetividades e formas de lidar com o
mundo. Deste modo, Panofsky acredita estar pronto para se lancar a tarefa de estabelecer
sua narrativa historica.

A nocdo de forma simbolica e de imagem retinal sdo fundamentos metodologicos
para o recorte da perspectiva como tema, mas outra nocdo de Cassirer servird de
instrumento critico para a perspectiva: a nogdo de espaco geométrico.

Cassirer define o espaco geométrico por trés caracteristicas, a homogeneidade,
continuidade e infinitude, que Panofsky adota diretamente para definir 0 que é o espaco
racionalizado. Esta influéncia seré decisiva: na genealogia'® da perspectiva que Panofsky
escrevera entre a segunda e terceira segdes, a historia da arte ocidental sera remontada,
de forma que cada periodo contribua para o aparecimento de uma nocao daquelas que
definem o espaco racionalizado, e por sua vez seja definido a partir desta contribuicdo. E
uma narrativa que articula a cada momento a perspectiva praticada com a compreensao
do espaco, por contraste com a imagem retinal e a partir das formas simbolicas, cujas

caracteristicas Panofsky anunciou na primeira seg&o:

10 Usamos o termo em sentido amplo, por ser um discurso sobre a génese.



Vemos aqui de modo particularmente claro que o “espaco
estético” e o “espaco tedrico” chegam, ambos, a uma sensagao
especifica da metamorfose do espaco perceptivo, sensacdo que,
num caso, aparece sob as formas simbdlicas, e no outro sob uma
forma logica.

(Op. cit., p. 93; 44-5)

A influéncia mais direta de Cassirer no texto de Panofsky é o conceito de espaco
geométrico, pois serve de base para 0 conceito de espaco racionalizado e organiza a
estrutura da historia da perspectiva, em que cada periodo consagrara a realizacao de uma
caracteristica na construcdo de uma concepcdo de espaco adequada a perspectiva
praticada. O argumento historico opera fungdo importante no texto, porque a necessidade
de uma reconstruc¢do historica é consequéncia dos critérios que adotou anteriormente, e é
esta a parte em que efetua sua critica.

Segundo Panofsky, depois de uma imagem visual préxima a imagem retinal, na
Antiguidade Helénica, a imagem visual se afasta da imagem retinal nas construgdes
artisticas de cada periodo seguinte. O espaco racional definido pela continuidade,
homogeneidade e infinitude, é, no texto de Panofsky, o entendimento do espaco
correspondente a perspectiva com um ponto de fuga situado no centro do quadro e linhas
convergentes a este ponto que persiste nas lentes da fotografiall. Panofsky realiza uma
dupla tarefa, neste sentido, tal como havia esbo¢ado na primeira se¢ao, ao tratar de “como
se olha” e “de onde se olha”. Como vimos, a perspectiva, para que forme a iluséo do
mergulho no quadro, sua transparéncia, é constituida por uma técnica representativa que
supde um espectador que possa operar com estas ideias; é preciso um modo de construir
aimagem e uma visdo perspectiva. A historia da perspectiva que escreve devera dar conta
das solucgdes tecnicas e das diferentes visdes do espaco, a partir dos entendimentos do
espaco particulares a cada contexto estético-artistico e intelectual-cognitivo.

A imagem visual pode se aproximar ou afastar da imagem retinal. No
Renascimento Italiano, surge um tipo de perspectiva que pretende igualar aimagem visual
a imagem retinal, atraves da racionalizacdo geometrica tanto da pintura quanto do
funcionamento do olho. Esta solug¢ao “‘elevaria’ a arte” (Ib., p. 159; p. 66) ao nivel de
ciéncia. Para mostrar, ao contrario, que esta imagem visual é constituida por qualidades

distintas da imagem retinal, e que a perspectiva renascentista é fruto de uma longa

1 E poderiamos adicionar: no cinema, jogos virtuais tridimensionais e nas projecBes artisticas de
arquitetura.



sequéncia historica que a tornou possivel como técnica representativa e visao perspectiva,
Panofsky ir4 buscar o momento histérico em que cada aspecto da técnica e visdo
perspectiva nasce, para argumentar, ao final, que ha na perspectiva renascentista uma
“transposi¢do do espago psicofisiologico em espaco matematico, em outros termos, a
objetivagdo do subjetivo” (Ib., p. 159; p. 66).

O esforgo de Panofsky, como queremos mostrar, € o de fazer surgir na histéria as
proposigdes particulares das possibilidades de entendimento do espago que compdem o
espaco da perspectiva renascentista (as trés caracteristicas supramencionadas), de modo
que a concep¢do moderna opera uma juncdo destas proposicdes. Se estes conceitos
estavam presentes na cultura disponivel ao Renascimento, entdo ndo é anacronismo
analisar suas produc6es por meio deles.

A questdo mais problematica, no que diz respeito ao anacronismo, é Panofsky
buscar os critérios da perspectiva nos tempos histéricos, ao invés de operar, como ele
mesmo faria mais tarde, em Arte Goética e Escolasticismo (1951), a partir de critérios
internos aos problemas préprios de um periodo. Lemos na introducédo do texto de 1951.:

Durante a fase ‘“concentrada” de seu impressionantemente
sincronico desenvolvimento, ou seja, no periodo entre,
aproximadamente, 1130-40 até 1270, podemos observar, parece-
me, a conexao entre Arte Gotica e Escolasticismo de modo mais
concreto que um mero ‘paralelismo’ e mais geral que nas
“influéncias” individuais (e muito importantes) que
inevitavelmente exerceram nos pintores, escultores e arquitetos
os conselheiros eruditos. Em contraste com um mero paralelismo,
a conexdo gue tenho em mente é uma genuina relacdo de causa-
e-efeito, mas em contraste com uma influéncia individual, esta
relacdo de causa-e-efeito ocorre por difusdo, e ndo por impacto
direto. Ocorre pela disseminacdo do que pode ser chamado, de
forma mais apropriada, de um habito mental — reduzindo o cliché
sobreutilizado a seu sentido escolastico preciso, como um
“principio que regula o ato” (Aquino, I-11, qu. 49, at. 3, c).
(Idem, 1951, p. 20-1, trad. do autor).

A diferenca central, aqui, € que o conceito que serve de critério no livro de 1951
é retirado do proprio periodo estudado, enquanto no artigo de 1924 o critério (o conceito
de forma simbolica) € extemporaneo. Esta diferenca possibilita que surjam no texto sobre

a perspectiva sentengas como:



De modo que a arte bizantina — e este ponto nos parece essencial
— pbde, apesar da desorganizagdo do conjunto, conservar oS
elementos singulares do complexo espacial perspectivo dos
Antigos, como se para os manter a pronta disposi¢cdo do
Renascimento ocidental.

(Op. cit., p. 101; p. 50. Grifo nosso)

O saldo historico positivo desta abordagem de Panofsky reside em possibilitar a
consideracao do desenvolvimento da perspectiva como uma mudanga histérica enraizada
no tempo, e ndo como uma irrup¢do necessaria da Razao em busca de sua autoiluminacao
e libertacdo das trevas da Idade Média, substituindo uma teleologia ontoldgica por uma
teleologia metodoldgica. Na primeira, a teleologia é um fato impresso no mundo mesmo,
que caminha em direcdo a seu destino. Na segunda, a teleologia é uma hip6tese definida
a partir do objeto em questdo, provisoria e valida em um circuito fechado de premissas,

conteddo préprio da teoria e ndo do objeto a qual se dirige.

(ii) A critica da cultura

O desenvolvimento histdrico da perspectiva como forma simbolica (sua critica) é
construido por Panofsky em dois passos. Um, que se inicia na primeira se¢ao e termina
na metade da terceira, € mostrar que a Antiguidade®? tinha uma representagio que pode
ser chamada de perspectiva, na qual a imagem visual se aproxima da imagem retinal por
ser curvilinea. Nesta imagem visual, ndo estdo presentes as trés caracteristicas do espaco
geométrico, que sdo retomadas de Cassirer: a continuidade, homogeneidade e infinitude.
Em seguida, é preciso mostrar como foram construidas estas trés caracteristicas
gradualmente do paleocristianismo até a Arte Gaética.

A primeira analise que Panofsky fara é se e possivel considerar a arte produzida
na Antiguidade, especialmente em detalhes de vasos helénicos, como exemplos de
perspectiva geométrica. A saida técnica para o problema serd argumentar que, como a
nocdo de geometria dos gregos (especialmente a dos Elementos, de Euclides) envolvia
muito mais o conhecimento dos angulos que das grandezas, nesta nocao de representacao
baseada num fundo curvilineo para a representagdo também poderemos encontrar um

exemplo de perspectiva geométrica. Logo no inicio da segunda sec¢do, Panofsky afirma:

2 por “Antiguidade”, Panofsky parece entender toda a civilizagio ocidental até o século I1 d.C. (Ib., p. 95,
p. 48).



E preciso que nos perguntemos em que medida e sob qual forma
a Antiguidade foi capaz de elaborar um procedimento de
perspectiva geométrica; ela que, até onde sabemos, nunca se
distanciou do principio segundo o qual as grandezas visuais s&o
determinadas nédo pela distancia, mas pelos angulos.

(Ib., p. 68; p. 37)

Ao tratar os problemas geométricos como questfes sobre os angulos, e ndo sobre
grandezas e distancias entre pontos, os Antigos teriam produzido uma perspectiva que
nao possui ponto de fuga, que ndo se baseia num centro no quadro, mas em “um centro
de projecao representante do olho do espectador” (Ib., p. 73; p. 38), fora do quadro, a
partir do qual as linhas laterais sdo projetadas, formando na imagem um eixo, € ndo um
ponto®®. Nesta construco, a visio é uma emanagao a partir do olho, e se adequa a maxima

de Protagoras segundo a qual o homem é a medida de todas as coisas.

Figura 1. Projecdo em perspectiva angular anotada por Panofsky, em que as linhas do espaco representado
agregam-se num eixo, € ndo num ponto. Descrito por Panofsky como “Fragmento de uma decoragdo em
estuque na parede, em Bocareale, no “quarto estilo”. Primeiro século d. C., Museu Nacional de Napoli.”
(Ib., p. 75; p.157).

18 Cf. Ib., Fig. 12 e PL1.



Esta diferenca de principio fara com que, segundo Panofsky, a perspectiva dos
Antigos construa uma concep¢ao de espaco agregativo, isto &, préximo da imagem retinal

porque inclui

modificacbes que a distancia e a extensdo intermediaria operam
nas formas dos corpos e as suas cores [que s&o] representadas com
tal virtuosidade que poderiamos dizer, sobre o estilo destes
pintores, que temos la um movimento precursor do
impressionismo moderno, na forma de um fendémeno paralelo;
n&o se chega, jamais, a uma “iluminagdo” unificada.

(Ib., p. 82; p. 42)

A construcdo perspectiva € sensivel as diferencas operadas na visdo em relacdo a
forma, tamanho e cor dos objetos segundo sua distancia. O espaco Antigo resiste a
construcdo de uma concepgdo sistematica que ignore, como a perspectiva moderna, a
curva da imagem retinal. Os Antigos néo realizaram algo como a perspectiva linear por
“bons motivos”, nas palavras de Panofsky: o método da perspectiva linear ¢ incompativel
com a geometria baseada em angulos, e ndo em distancias; e a imagem visual nédo €
passivel de sistematizacdo. De fato, o autor afirma que apesar das diversas concep¢des de
espaco, nenhuma dessas concepgdes chegou a defini-lo neste periodo como um sistema
de altura, largura e profundidade (Idem, p. 92; p. 43). ““A totalidade do mundo”, continua,
“permanece uma realidade essencialmente descontinua” (Idem, p. 92; p. 44), porque pode
ser caracterizada por diferencas ontoldgicas: o ser e 0 nada, 0 &tomo e o vazio, a forma e
a atualidade. Estas diferencas sdo marcas do espaco, e ndo distintos pontos de vista sobre
0 espaco. Até a consideracdo do espaco como extensdo, uma série de transformaces fara
surgir uma a uma, segundo Panofsky, a continuidade, homogeneidade e infinitude no
paleocristianismo, na pintura romana e na arte gotica, respectivamente®.

Entre a Antiguidade e o Renascimento, dira Panofsky, temos um periodo
intermediério, de uma reacdo que precisava afirmar sua identidade cristd sobre o

paganismo Antigo e adapta-lo (como de fato vemos nas obras de Agostinho e Aquino,

14 Esta divisio em quatro estagios sera datada do seguinte modo. Comegando sem uma data especifica, a
Antiguidade se estende até o século Il d.C. Tem inicio o paleocristianismo e a arte bizantina, que se
prolongam até o século VI de forma hegemdnica. A arte bizantina persiste minoritaria ou vestigial até o
XIl, a0 menos, “conservando” aspectos da Antiguidade no Oriente proximo (dos europeus). A pintura
romana, por outro lado, nasce no século VI, em oposicdo ao paleocristianismo, e se prolonga até sua
transformacdo em Arte Gética. O Renascimento seréd o resultado da juncdo da arte bizantina e gética, por
volta de 1350, com a pintura de Giotto e Duccio (Idem, p. 94ss; p. 47ss).



por exemplo), formando algo que serd “reativo”. O autor comega a terceira se¢ao

afirmando que

encontramos, entre a Antiguidade e os tempos modernos, a Idade
Média, que representa a mais importante dessas “reagdes” e cuja
missao, do ponto de vista da historia da arte, foi de fundir em uma
real unidade aquilo que néo havia sido representado sendo como
pluralidade de coisas singulares, mesmo que essa pluralidade
possuisse um extremo refinamento.

(Ib., p. 94; p. 47)

Esta visdo da Idade Média (tipica do Renascimento), sera interpretada por
Panofsky como um periodo marcado por uma transformacdo do estatuto do suporte
material da obra. Ao mesmo tempo, os elementos do quadro ndo possuem mais esta dupla
relacdo entre uma dindmica de corporalidade mimica e espacialidade perspectiva. Isto é,
depois da Antiguidade, o quadro ndo é atravessado pela visdo, porque seu material é
entendido como espaco plano, objetivo (e ndo um mero substrato a ser ignorado em prol
da visdo), ja que ndo ha mais um entendimento de que o corpo seja a referéncia de sujeito
a partir da qual construir aimagem. Se o espectador ndo € mais um corpo, mas um espirito
preso num corpo marcado pelo pecado, o naturalismo da representacéo perde o sentido.
Mas uma nova relacdo, talvez mais profunda, liga este espirito ao quadro: a imagem,
enquanto imaterial, possui a mesma qualidade essencial (ou, estd no mesmo plano
ontoldgico) do espirito.

Esta concepcdo do espaco sera identificada por Panofsky em correspondéncia com
a teoria neoplatonica do espago de Proclo, que sustenta que “O espago ndo é outra coisa
sendo a mais sutil das luzes” [142a]. O neoplatonismo teve como caracteristica esta ideia
de que ha algo divino, supramundano, Unico e que permeia todas as coisas. A novidade
que Panofsky buscava entdo, a contribui¢do para a concep¢ao renascentista, € considerar
0 espago como um continuum, como extensdo que emana de uma Unica fonte. Ainda que
Ihe falte a homogeneidade (h4 uma diferenca ontoldgica entre graus elevados e rebaixados
de iluminacéo), a infinitude néo é sequer imaginada, ja que o espago ndo tem dimensdes
mensuraveis — logo, ndo faz sentido perguntar-lhe o tamanho expresso em grandeza exata.

A transformacao conceitual necessaria para o surgimento da homogeneidade sera

feita na pintura romana do Ocidente, marcada pelo abandono do naturalismo.



Esta transformacéo radical parece anunciar a rentncia definitiva
a toda ambicdo de criar uma ilusdo de espaco. Porém, a visdo
verdadeiramente moderna do espaco ndo pode nascer sem que
este requisito seja satisfeito. De fato, operando do mesmo modo
e com a mesma firmeza a reducdo dos corpos e do espaco a
superficie, esta  transformacdo, pela primeira vez
verdadeiramente, marca estes corpos e este espaco com o selo
indestrutivel da homogeneidade. A unidade Gtica muito solta, que
era a deles [os Antigos], tornou-se em um so6 golpe uma unidade
substancial sem folgas.

(Ib., p. 110; p. 51)

A noc¢do de homogeneidade na arte visual opera em conjunto com a nogédo
adquirida antes, de continuidade. Se o espaco € homogéneo e continuo, € possivel
perguntar até onde se estende essa continuidade. Sem algo que o oponha, 0 espago sera
infinito, mas num sentido particular. Oposta a finitude do mundo empirico, a nogéo de
infinitude serd considerada como a infinitude divina, de sua existéncia e eficacia. E,
portanto, num esquema aristotélico tipico do Escolasticismo, uma infinitude em poténcia,
que se realiza no ato finito. Na arte gética, especialmente na escultura, uma nova nogao
de espaco trara as trés caracteristicas que Panofsky vinha buscando como condic¢des da
no¢do moderna de espaco. Para sua realizacdo faltava, porém, a nocao Antiga, conservada
pelos bizantinos, de um espaco perceptivo. Em outras palavras, a ideia de representar algo
“como se ve”.

A arte bizantina, segundo Panofsky, conserva aspectos importante da
Antiguidade, especialmente a manutencdo da estrutura das “linhas” (Ib., p. 100; p. 49).
Serd a Arte Bizantina que tornara presente o espaco perspectivo da Antiguidade aos
europeus no século X1V, e a propria ideia de representar algo como aparece na percepcao.

Giotto e Duccio, ao encontrar a arte gética e a arte bizantina, por volta de 1350, a
primeira especialmente na arquitetura e a outra na pintura conservada, serdo “os
fundadores da visdo perspectiva moderna do espago” (Ib., p. 114; p. 54). E em suas obras
que reaparecem os ‘“interiores fechados”, caixas dentro das quais o espago acontece,
modeladas segundo a nogdo gotica de “caixa de espaco” (Raumkasten), mas compostas
por elementos disponiveis na arte bizantina (Ib., p. 115, p. 54).

De frente a esta estranha forma de pintar de Duccio e Giotto, surgem dois tipos de
reacOes para elaborar sistematicamente este resultado estético. De um lado, 0s
“conservadores”, como Panofsky os chama, irdo entender que a novidade consiste no

paralelismo das linhas, enquanto outros, “progressistas”, verao no ponto de convergéncia



a novidade. Mas este ponto de convergéncia ainda ndo organiza o quadro: é utilizado para
desenhar os ladrilhos em parte do quadro, como na Anunciagéo de Lorenzetti (1344) (Ib.,
p. 122-4, p. 57. Figura 2).

Figura 2. Ambrogio Lorenzetti, Anunciacdo. Témpera, 1344. Pinacoteca Nacional de Siena. As lajotas
convergem para um eixo no centro do quadro em angulo aberto.

Esta discordia permanecera em formas diversas de perspectiva, resultando em
solucBes intermediarias ao ponto de fuga, como a de Bertram de Minden, com um eixo
de fuga em Criacéo dos astros (1379, Figura 3).
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Figura 3. Meister Bertram de Minden, recorte de Grabower Altar. Témpera, 1379. Kunsthalle Hamburg.
As lajotas agora convergem em angulo bastante agudo.

Ja por volta de 1395 aparecem solucGes em ponto de fuga, emprestadas de
Lorenzetti mas aplicadas ao todo do espago do quadro, como em um quadro de André
Beauneveu®® ou, quarenta anos mais tarde, em sistematizagGes muito mais explicitas na
Early Netherlandish Painting, como Panofsky nomeara em livro homénimo de 1953, cujo
exemplo mais conhecido é a obra de Jan Van Eyck (Figura 4).

15 Duque Jean de Berry, em companhia de Santo André e de Sdo Jodo, adorando a virgem. Primeira folha
dedicatoria, extraida de Heures bruxelloises du duc de Berry (Bruxelas, Biblioteca Real, Ms. No. 11060).



Figura 4. Jan van Eyck, A Virgem e o Menino com o Codnego van der Paele, Oleo sobre tela, 1434-36.
Groeningemuseum, Bruxelas. Note-se que ndo sé os ladrilhos indicam o dominio da perspectiva linear, mas também
os degraus, o dossel do trono e o efeito de profundidade no encosto, obtido pelo desenho de uma caixa que emoldura a
cabega de Maria.

J& no comeco do século XV estdo disponiveis imagens que se organizam a partir
de um ponto de fuga centralizado, a partir do qual se constroi a organizacao das figuras,
e que abrem janelas para a visao de um espaco continuo, infinito, que ultrapassa os limites
do quadro. Comecam, entdo, as teorias de pintura que serviram para a producdo destas
imagens, na forma de tratados pedagogicos. Estes tratados, que surgem primeiro no sul
da Europa, logo se espalham para o Norte, especialmente por meio de Diirer'®. Embora
Piero della Francesca ja houvesse sistematizado a perspectiva, é Alberti quem realiza um
procedimento mais comodo e pratico (Ib., p. 155; p. 63).

Estes tratados servem para realizar, no plano matematico, as racionalizacdes ja
unificadas no plano estético. Por meio de uma “total abstra¢do” da estrutura

psicofisioldgica e da negagdo da autoridade dos Antigos, o Renascimento logrard a

16 A obra de Ddrer foi tema da tese de doutorado de Panofsky.



possibilidade de construir um complexo espacial unico, coerente e de extensdo infinita,
no interior do qual “os corpos e intervalos de espaco livre, religados entre eles segundo
uma lei perfeitamente conhecida, constituem um corpus generaliter sumptum [a soma dos
corpos em geral]” (Ib., p. 156; p. 65). Panofsky pensa ter encontrado na historia da arte,
portanto, a expressao material do processo que Cassirer havia indicado conceitualmente,
pelo qual o espaco geomeétrico se constitui numa relagdo ndo substancial, mas funcional.

De posse da descri¢do das caracteristicas do espago moderno e da perspectiva
central, suas origens e articulagbes historicas, Panofsky fara a conclusdo de seu
argumento final e sua tese mais forte: a perspectiva central ¢ “a expressao concreta do
progresso simultaneamente obtido no plano da teoria do conhecimento e da filosofia da
natureza [leia-se também: ciéncias naturais]” (Ib., p. 157; p. 65). Segundo o autor, no
mesmo periodo em que a perspectiva central era concebida, comeca a ruir o sistema
aristotélico do conhecimento, e ha um abandono de uma nocdo de cosmos edificado em
torno do centro da Terra e limitado pela abdbada celeste, onde a infinitude é uma
potencialidade divina. Em seu lugar, ha a concepcdo de um espaco infinito em ato,
empirico. A verdadeiramente nova forma de compreensdo do universo sera também
colocada como uma régua contra a historia e contra o sujeito. De um lado, surge uma
narrativa da historia de glorificacdo da Antiguidade, cuja autoridade é utilizada para
defender teses contrarias a concepgdo escolastica de espaco (Panofsky cita o exemplo de
Giordano Bruno e Demdcrito), e o iluminismo constr6i uma historia teleoldgica de
revelacdo e descoberta da natureza e suas leis.

Por outro lado, “esta visdo do espaco [de Giordano Bruno] ja é aquela que o
cartesianismo ira mais tarde racionalizar e a doutrina kantiana formalizar” (1b., p. 159; p.
66), e embora pareca estranha hoje a relevancia desta conquista no campo da
representacdo visual, é preciso imaginar seu significado a época, ja que “ela permitiu a
arte elevar-se ao nivel de “ciéncia” (e para o Renascimento, tratava-se mesmo de “elevar-
se”)” (Ib., p. 159; p. 66). A conquista de uma visdo do espa¢o como infinito em ato projeta
tdo longe a racionalizagdo da impressao visual do sujeito que é precisamente a impressao
subjetiva que pode daqui em diante servir de fundamento para constru¢gdo de um mundo
da experiéncia solidamente fundado e, ao mesmo tempo, infinito, no novo sentido da
infinitude.

E por este argumento que Panofsky compara a funcdo da perspectiva, no
Renascimento, ao criticismo de Kant, tragcando uma analogia entre a perspectiva romano-

helénica e o ceticismo. O que significa que o ceticismo, que na filosofia kantiana é um



estagio preliminar e necessario de critica, € como a perspectiva Antiga, preliminar e
necessaria a construcdo da verdadeira doutrina. E neste sentido que a perspectiva podera
operar uma “objetificacdo do sujeito”: tal como no projeto critico kantiano, o sujeito
podera ser tomado como objeto central de estudo porque nao é um infinito indecifravel,
mas definido pelo ato da razdo em sua universalidade. Isto ¢, pela mesma “total abstragao”
e “negac¢do da autoridade dos Antigos”, a filosofia critica (que para Panofsky esté correta
em espirito, mas na qual vé um excesso metafisicol’, & la Heidegger) transforma em
racional e formalizado o processo segundo o qual o sujeito conhece. Analogamente, a
perspectiva central racionaliza e formaliza 0 modo como o sujeito Vvé.

A leitura que Cassirer faz de Kant € essencial para o projeto de Panofsky e a forma
como organiza seu pensamento, ainda que ndo seja completamente congruente
conceitualmente a Filosofia das formas simbodlicas. A arquitetura geral para critica da
cultura segue passos definidos: em primeiro lugar, é preciso estender a cultura a operagédo
que Kant realiza com a natureza, renunciando a pretensdo de uma “reprodugdo da
realidade efetiva” em nome da unidade do conhecimento como “mediagao” (Cassirer,
1980, p. 76). A unidade do conhecimento, porém, nao se daria com a unidade do mundo
mesmo, mas através de uma operacdo que se faz em cada sujeito. Nas palavras de Didi-

Huberman,

“essa unidade se encontrava, ndo exatamente sob nossos olhos,
mas dentro dos nossos olhos (...), no proprio conhecimento
considerado enquanto faculdade ou, como diz Cassirer, como
funcéo.

Didi-Huberman, op. cit., p. 170.

Cassirer pretende estender a tarefa da critica, como que usando a mesma arma
para mirar em outro alvo: Cassirer tem na mira de sua critica as operagdes internas das
faculdades do sujeito. O que encontrara é uma operagdo funcional, em oposi¢do a uma
substancial, o que implica em tomar a acdo das faculdades como a de ligacdo de um

conteddo Unico a um plural, operacdo realizada em termos simbalicos:

Toda cognicdo, por mais que variem em método e orientacéo, tem
como objetivo dltimo sujeitar a multiplicidade dos fendmenos a
unidade de uma “proposi¢ao fundamental”. O particular ndo deve

17 As principais influéncias de Panofsky para sua leitura de Kant sdo Cassirer, como era de se esperar, mas
também do livro de Heidegger sobre Kant, que aparece citado no artigo Le probléme de la description
d’oeuvres, de 1931. Sobre isso, cf. Didi-Huberman, 2017, p. 135, e o artigo de Panofsky, Ib., p. 248.



ser deixado sozinho, mas deve tomar seu lugar em um contexto,
no qual aparece como parte de uma estrutura, seja de carater
teleoldgico, l6gico ou causal.

Id., p. 77.

Ao tomar o simbolo como moeda de troca entre o particular e o universal, Cassirer
mina e recoloca as questdes do kantismo, agora expandidas ao todo da cultura. Ao tomar
a funcdo (simbdlica) como base de explicacdo da estrutura (a exemplo, as de tipo
“teleologico, 16gico ou causal”), Cassirer transforma a critica da razdo em critica da

cultura. E de modo explicito:

Deste modo, a critica da razdo se transforma na critica da cultura.
Ela procura entender e mostrar como cada contetdo da cultura, j&
que € mais do que um conteudo isolado, e ja que é fundado num
principio universal da forma, pressupe um ato original do
espirito humano.

Ib., p. 80.

Isto implicara, finalmente, em uma outra compreensdo da tarefa do
esclarecimento. A extensdo da critica a uma critica da cultura permitird o acesso a
aspectos antes deixados de lado pela critica kantiana, como a forma do pensamento
mitico, de forma que o objetivo do esclarecimento sera alargado, de forma a revelar em
todas as formas de operacao do pensamento (i.e., das opera¢des simbdlicas do sujeito) a
formacgao “ndo exatamente do mundo, mas da produgdo para o mundo”, de um contexto
“objetivo” e “significativo”, e de uma unidade objetiva que possa ser apreendida como
tal. (Ib., p. 80). O resultado é que a tarefa de uma critica da cultura visa, de fato, o
esclarecimento, mas num sentido radicalmente transformado.

Enquanto Kant entende o esclarecimento como a saida da menoridade, de uma
condicéo na qual néo se faz uso do proprio entendimento em detrimento do entendimento
de um outro, podemos derivar da filosofia cassireriana que o desconhecimento do
contexto cultural em que se esta inserido, da arte e da religido (e Panofsky acrescentaria:
de suas histdrias), implica na menoridade, ja que se tornaria impossivel conectar um
particular que surge na vida publica com a operacao simbolica universal.

Acrescentaria-se aos motivos kantianos (a preguica e a covardia) uma falha na
critica para que o esclarecimento ndo se efetive. Haveriamos de prestar contas a um
conceito muito mais alargado de critica, de forma que mesmo que a critica kantiana

pudesse nos levar a uma etapa do esclarecimento, ndo permitiria a saida da menoridade,



porque lhe faltaria ser maior também em relacdo a arte, a0 pensamento mitico e a
linguagem. Apesar do vocabulario universalista, a filosofia de Cassirer, e Panofsky
concordara, tem como consequéncia a introdugdo de outras formas de pensamento, com

base na unidade do sujeito e de sua relacdo simbdlica com o ser.

(iii) Teleologia metodoldgica

Podemos agora sintetizar os argumentos metodologicos de Panofsky: hd uma
imagem retinal, mecanicamente formada no fundo do olho e radicalmente distinta de uma
imagem visual, sua contraparte simbolica, explicita e conformada culturalmente. Um dos
modos de conhecer a historia da arte seria comparar as alteracdes que diferentes culturas
operam na imagem retinal (que seria acessivel a todas porque esta na base da experiéncia
humana) para extrair de uma obra representativa’® o que tem de afastamento ou
aproximacgao com a “realidade visual”. Extraido o que é necessario (a estrutura da visao)
daquilo que é contingente (as solucdes pictoricas), ficamos com descri¢cdes das regras de
interpretacdo dos signos visuais utilizadas em cada periodo, na forma de afastamentos e
aproximacdes a imagem retinal, no que diz respeito a critérios qualitativos, como a
planaridade ou esfericidade. Contudo, a mera descri¢do destas diferencas pouco nos
informa, e é preciso ir além da descri¢do singularizada para compreender de que modo as
escolhas de um periodo se relacionam para formar o que seja um “periodo”. Para
interpretar as escolhas em conjunto — os afastamentos e aproximagdes — precisamos de
uma histdria.

A historia de que precisamos para a interpretacdo ndo € qualquer forma de historia.
E necesséaria uma narrativa historica que conduza a interpretacéo de certa escolha, ou
gesto artistico, em seu contexto. Esta narrativa tenta recompor, para um gesto artistico
particular, sua condi¢édo de possibilidade historica. Obter uma narrativa historica que nos
permita interpretar um gesto artistico implica remontar, a partir das interpretaces da
contingéncia (das solucbes estéticas subtraidas das determinacBes das estruturas
perceptivas), 0 contexto que se configura como ambiente®® historico. Para fazé-lo, por sua

vez, e preciso colocar a seta do tempo apontando para o gesto escolhido, é preciso nortear

18 No sentido de que é uma obra que procurar representar o mundo.

19 “Ambiente” no sentido de que os viventes de certo periodo nio podem escolher o passado que lhes
precede e 0 passado, por mais que possa ser interpretado, sempre possui carater determinado nessas
interpretacdes. E certo que os agentes podem interagir com o ambiente, mas nio podem abdicar dele
totalmente, ainda que neguem sua existéncia, pois é sua existéncia que negam.



a bussola da historia, ainda que provisoriamente, construindo o que chamamos de
teleologia metodoldgica.

A forma de escrita de Panofsky é teleoldgica, ao fixar na perspectiva renascentista
um fim para a narrativa historica que tece. Contudo, também é claro que este ndo € o fim
da historia da arte, mas o fim — a finalidade — da investigacdo do autor?®, como uma
hipotese metodologica a qual toda investigacdo converge porque assim foi desenhada,
enquanto metodologia. Prova disto é que ndo h& qualquer transcendéncia na técnica da
perspectiva “moderna”, ja que o fundamento transcendental de sua analise estd na
fisiologia do olho, com a imagem retinal, e ndo no postulado de uma imagem visual pura,
e esta € a condicdo metodoldgica de sua critica da perspectiva enquanto producdo cultural,
e ndo como assunto de uma geometria transcendental. Panofsky arruma a historia
teleologicamente através da lente do método, mas reconhece que ela ndo se apresenta

desta forma a olho nu.
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