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N
primeira vista, espanta que Italo Calvino tenha evocado a melancolia

justamente na conferéncia sobre a “leveza”, preparada para as Norton
Lectures e publicada postumamente em Seis propostas para o proximo milé-
nio. Nao é o pesar a principal caracteristica dos melancélicos? Nao para
Calvino, que apontava para um “sintoma’ bem menos categdrico e som-
brio: a “gravidade sem peso”, uma qualidade que o escritor recomendou
ao futuro. “E aquela relagio particular entre melancolia e humor, que
Klibansky, Panofsky e Saxl estudaram em Sazurn and Melancholy” — es-
creveu [Calvino: 1985, 32]. O mais surpreendente, para quem conhece a
obra citada, € que ela 7o trata especificamente dessa rela¢ao, como a afir-
magao do conferencista pode fazer supor. Num livro de 700 pdginas,
Calvino foi direto a um tema apenas esbogado, em dois ou trés pardgrafos
[Klibansky ez al.: 1964, 380-1].

A rdpida mengdo a esse livro de “estudos histdricos e filoséficos” ¢
reveladora de uma certa atitude perante o conhecimento inteiramente di-
versa da que os autores citados manifestavam. Para Calvino, a velha distin-
¢ao entre vita contemplativa e vita activa nao fazia nenhum sentido; as con-
feréncias de 1985 sao a maior prova, ao se interrogarem sobre os “valores
ou qualidades ou especificidades da literatura” que poderao colaborar num
programa ético para os desdobramentos da era pés-industrial [Calvino:
1985, 11]. Raymond Klibansky (1905-1997), Erwin Panofsky (1892-1968)
e Fritz Saxl (1890-1948), cada um em seu campo, trabalharam numa pers-
pectiva mais convencional — embora conscientes da medida de agao
implicada nos estudos académicos e preocupados em estabelecer parimetros
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mais seguros para suas disciplinas, contra o diletantismo erudito que era
um risco permanente em suas geragoes.

Muitos argumentos histéricos e filos6ficos compdem o plano geral
de Saturno e a melancolia; a relagio com o desenvolvimento do humoris-
mo na modernidade é apenas um deles. Este, entretanto, era o que mais
interessava a Calvino, diante das questdes que ele pretendia enfrentar na
sua série de conferéncias. Nenhum outro compromisso o impediu, por-
tanto, de ir “direto ao ponto”. Sob esse aspecto, é preciso reconhecer que o
escritor foi certeiro: em meio ao vastissimo campo de conhecimentos e
especulagoes contidos no livro, soube encontrar precisamente o comentd-
rio que iluminaria ainda mais sua apologia da leveza. Com essa encantado-
ra agilidade, alids, Calvino dava exemplos de pelo menos trés das seis pro-
postas: “leveza” na argumentagao, “rapidez” nas consideragoes e “exatidao”
na escolha, mas sem perder de vista a “multiplicidade” das conexdes e a
“consisténcia” do resultado; quanto a “visibilidade”, bem, esta seria testada
na performance do conferencista diante de seu publico, a velha elocutio da
retdrica cldssica, se a morte n3o viesse antes. '

Klibansky, Panofsky e Saxl também tinham um “ponto” muito espe-
cifico, que pretendiam atacar: a gravura Melencolia I, feita por Albrecht
Diirer em 1514 — uma personificagio alegérica sobrecarregada de
simbologia e mistério. Num trabalho que se estendeu por cinco décadas,
os autores se sentiram obrigados a percorrer a longa trajetdria da idéia de
melancolia desde a Antigiiidade até os tempos modernos, num enfoque
multifacetado que deveria passar necessariamente pela filosofia, a teologia,
aastrologia, a medicina, a poesia e as artes visuais. Na arquitetura do livro,
todos os conhecimentos mobilizados pelos autores em cada uma dessas
correntes (sempre entrecruzadas) vém convergir na famosa gravura, como
“equipamento” indispensdvel a sua interpretagio, ou seja, a descoberta de
seu significado histérico-cultural “num sentido mais profundo”, confor-
me o método iconoldgico teorizado por Panofsky [1939, 3-17]. Depois
desse rour-de-force dos pesquisadores, a obra de Diirer se converte no sim-
bolo mais elogiiente de uma nova concepgao do homem superiormente
dotado, especificamente moderna, que em finais do século XVIII desaguaria
no conceito de “génio”: aquele individuo que é capaz de elevar o seu en-
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tendimento a esferas inacessiveis aos demais mortais, ao preco do maior
isolamento e dos piores infortdnios, sob o fardo de seu préprio tempera-
mento instdvel, desordenado e sempre insatisfeito, de quem nio sé aban-
donou a seguranca das doutrinas religiosas mas ainda busca em si mesmo
uma perfei¢ao super-humana, inatingivel.

Jd se percebe a estreita relagao entre esse projeto quase enciclopédico
e a iconologia, nos termos postos por Panofsky em sucessivas elabora¢oes
tedricas [1932, 1939, 1955]. Com esse novo método fundamentalmente
hermenéutico, o historiador da arte se apropriava da filosofia neokantiana
de Ernst Cassirer e da sociologia do conhecimento de Karl Mannheim para
vencer os impasses tedricos e epistemoldgicos da tradigdo germénica de
estudos sobre a histéria da arte, as voltas com as no¢des de Zeizgeist e
Weltanschauung, que se impuseram no século XIX a partir da filosofia de
Hegel e das obras de historiadores e tedricos como Jacob Burckhardt e
Wilhelm Dilthey.> O pressuposto jamais discutido nessa tradi¢ao era a
preexisténcia de uma totalidade transcendental que se elegia como objeto
privilegiado de qualquer investigagao no campo das humanidades — signi-
ficativamente denominado, em alemao, Geisteswissenschaften.’ Assim, uma
gravura de inicios do século XVI podia ser tomada como via simbdlica de
acesso a contemplagio desse todo, esclarecendo um conjunto de caracte-
risticas determinantes de um certo recorte espago-temporal, universalmente
vélidas. O curioso é que o aporte que Panofsky apresentou nos anos 1930
parecia reconhecer as dificuldades decorrentes dessa concepgao geral, com
seus 4 prioris oitocentistas, mas evitava a todo custo uma ruptura; ao con-
trdrio, o tedrico preferiu buscar apoio em “corretivos objetivos” [¢f- Panofsky:
1932, 249], conceitos mediadores ou relativizantes, que assegurassem a
manutenc¢ao dos « prioris universalizantes diminuindo ou “regulando” as
distor¢oes deles decorrentes. O conceito de voligao artistica (Kunstwollen),
captado em Riegl e reformulado a partir de Mannheim nos anos 1920,
operava nessa dire¢ao: em Panofsky, aparecia como um meio de interpre-
tagdo unificador, sinéptico e formativo que reconciliaria a teoria da arte a
sua histdria, a partir dos modelos cognitivos que condicionavam histori-
camente a produgao das obras de arte [¢f- J. Hart: 1993, 549]. A composi-
¢ao entre os conceitos de forma simbdlica (Cassirer) e voli¢ao artistica
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(Riegl), na grade hermenéutica da interpretagao em trés niveis (Mannheim),
permitiria uma abordagem segura da significagdo mais transcendente de
uma obra de arte, com um salto do particular ao universal e a respectiva
revelagio dos principios mais fundamentais da visio de mundo em agao
numa certa época, num certo lugar.

A aplicagdo desse esquema, apesar de sua sofisticagdo tedrica e
conceitual, raramente se fez sem despertar uma série de criticas, caso a caso,
mesmo depois de a iconologia se tornar um paradigma hegeménico nos
Estados Unidos e na Inglaterra, a partir dos anos 1940. A descida aos deta-
lhes parecia sempre abrir um espago ou desvao de controvérsias que incidia
principalmente sobre a passagem de um nivel para outro, quer dizer, ou da
“descri¢ao pré-iconografica” para a “andlise iconografica” ou desta para a
“interpretagao iconoldgica” — preservando-se o « priori inamovivel. Ou
se questionava a seleco do material iconogrifico, ou o tipo de “intui¢io
sintética’ que orientou o avangar das hipSteses, ou mesmo o resultado da
operagio final.*

A partir de meados dos anos 1960, no entanto, comegaram a ganhar
forga as criticas que visavam de modo mais direto o fundo teérico do pro-
grama iconolégico. Um desses criticos, Carlo Ginzburg, chegou a levantar
a suspeita de que o préprio Panofsky, em seus dltimos trabalhos, j4 nao
levava a iconologia tao a sério [Ginzburg: 1966, 68]. Mesmo um historia-
dor da arte como E. H. Gombrich, que pode ser filiado & mesma “familia”
de Panofsky, afastou o transcendentalismo dos fundamentos de sua exten-
sa obra, rejeitando a nogao de “estilo” como expressao de uma “personali-
dade coletiva” ou como um “sistema integralmente expressivo’.” Outra
alegacio freqiiente dos criticos é que a iconologia seria um método de
aplicabilidade restrito a obras de arte renascentistas; vai neste sentido a
acusagio de “italocentrismo” a Panofsky [¢f Moxey: 1995, 776]. Também
tém encontrado ampla difusao as criticas ao universalismo implicito no
paradigma iconoldgico, bem como a abordagem centrada na idéia da obra
de arte, ou seja: restrita a produgdo e negligente quanto aos aspectos
recepcionais das diferentes apropriagoes sociais das obras de arte ao longo
do tempo. Ambas as caracteristicas tendem a “apagar” os conflitos sociais
que demarcam o campo de produgio, recepgao e circulagao das artes nos
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recortes dados. Hd criticos, ainda, insatisfeitos com o método panofskiano
por privilegiar o “conteddo” e a significagio em detrimento da forma ou
mesmo da indissociabilidade desses aspectos [¢f. Diers: 1995, 63].

A medida que essas criticas se avolumavam, o Panofsky j4 estabeleci-
do e consagrado da Universidade de Princeton se dispunha cada vez me-
nos a discutir teoria, até porque esse tipo de discussao parecia impensdvel
onde a prépria Histéria da Arte, como dominio disciplinar, ainda precisa-
va ser implantada e consolidada. Para tanto, o mestre se contentava em
apresentar versdes simplificadas das reflexdes tedricas que desenvolvera na
Alemanha, nos anos 1920 e nos inicios da década de 1930.¢ Nessa primei-
ra fase, Panofsky teorizava intensamente, e sob cerrada pressao de seus
interlocutores e alvos; de um lado, os seguidores da tradigao mais formalista
de Wolfflin; de outro, as correntes filoséficas que, mesmo na Alemanha,
comegavam a trazer alternativas ao transcendentalismo.”

O problema mais complexo apontado pelos criticos de entao — e re-
tomado mais de 30 anos depois por Ginzburg — era o risco de a perspec-
tiva universalizante guiar previamente a interpretagao de uma obra de arte
em particular, num ciclo vicioso que, grosso modo, funcionaria assim: uma
pintura especifica pode ser entendida a partir do nosso acervo de conheci-
mentos sobre a visio de mundo geral determinante em seu tempo; esta,
por outro lado, pode ser conhecida a partir da andlise daquela mesma obra
de arte. A saida de Panofsky e seu grupo foi redargiiir aos criticos que o
aparente ciclo vicioso era, na verdade, um circulus methodicus, no qual cada
elemento (o especifico e o geral) incessantemente esclarece o outro em
progressio continua [Panofsky: 1932, 250]. E no contexto desse debate
que o método iconoldgico canonicamente apresentado em 1939 e 1955
comega a ser formulado, jd com a grade triplice de Mannheim [idem, p.
251] e com os “corretivos objetivos”, como os conceitos de Kunstwollen e
Typus.

Infelizmente, a transferéncia de Panofsky para os Estados Unidos, em
1934, interrompeu esse debate, notando-se na obra do grande historiador
uma mudanga de inflexao nada desprezivel. Essa reviravolta do destino faz
de Saturno e a melancolia um livro particularmente interessante, cuja “his-
téria” é tao turbulenta que parece imitar o préprio século XX. Trata-se de






