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AS CACADORAS-DE-CABECAS E OS DESAFIOS DA INTERPRETAGAO DE IMAGENS
ARTISTICAS

Artur Simbes Rozestraten'

Resumo

Este texto pretende comparar os procedimentos interpretativos de Erwin Panofsky
(1892-1968) e Aby Warburg (1866-1929), tomando como base o motivo artistico das
cagadoras-de-cabegas, que tanto interessou a ambos. A primeira parte desse estudo é uma
reaproximacao a analise iconografica de Panofsky sobre uma imagem duabia de Salomé, ou
Judite. A segunda parte trata do fascinio de Warburg pela forma plastica da postura de
corpo e do gesto dramatico das mulheres “headhunter”. E a terceira, e ultima parte,
compara e revisa, criticamente, os procedimentos de interpreta¢ao de imagens desses dois
pesquisadores ligados ao Instituto Warburg.

Palavras-chave: Interpretagao de imagens artisticas, iconografia das cagadorasde- cabegas,
Panofsky e Warburg,.

Abstract

This paper intends to compare Erwin Panofsky’s (1892-1968) and Aby Warburg’s
(1866-1929) interpretation procedures, based on the artistic motif of the women head-
hunter. The first part of this study is a review of Panofsky’s iconographic analysis of a
image of Salomé or Judith. The second part deals with Warburg’s fascination for the plastic
form of the body’s posture and the dramatical gesture of the head-hunters. The third, and
last part, explores roots and developments of the artistic reason of the hunter-of-heads in
the history of the art, with intention to critically revise the procedures of interpretation of
images of these two on researchers to the Institute Warburg,.

Key Words: Artistic images interpretation, head-hunters’ iconography, Panofsky and
Warburg.

PRIMEIRA PARTE

A certa altura de seu texto “Iconografia e Iconologia: uma introdugio ao estudo da arte da
renascenga”’, de 1955, Panofsky (2002) investiga a identificacio de um retrato pintado por
Francesco Maffei (1605-1660) (Figura 1)>. Essa imagem parece interessar ao autor como
oportunidade de exemplificar seus procedimentos de analise iconografica ao definir se a
mulher retratada é Salomé ou Judite. A figura, identificada como Salomé na publicagao de
1929 de G. Fiocco “Vienetian Painting of the Seiscento and the Settecents” é uma mulher que
porta, com a mao direita, uma bandeja ou prato circular com a cabega cortada de um
homem barbado, e tem na mao esquerda uma espada.

I Prof. Dr. FAU-USP
2 Atualmente ha uma revisiao da atribuicdo de autoria dessa tela a Maffei (Melville, 1999), e envolve outros
dois possiveis autores: Romanino e Strozzi que serdo citados adiante.
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Figura 1: (Séc. XVII) Tela de Francesco Maffei, “Judite ou
Salomé”; 6leo sobre tela. Multipla, polivalente esfinge
cacadora-de-cabegas, ardilosa e enigmatica. Corta e setve,
com sua travessaescudo, disco de metal cortante, arma
camuflada, complementar e tdo letal quanto a espada de
larga lamina, firme e afiadissima. Seus dedos afilados sdo
garras, patas de aranha ou serpentes?

O primeiro ponto de apoio de Panofsky é a relacio texto e imagem. E nesse
sentido o texto biblico’ seria a fonte literaria original de todas as representacdes de Salomé
e/ou Judite. Segundo essa fonte, a jovem Salomé, depois de encantar Herodes — seu tio e
amante de sua mie — com sua danga, pede e consegue que lhe entreguem, numa bandeja, a
cabeca do profeta Jodo Batista que depois entregou a sua mae, Herodias. O livro
deuterocandnico ou apodcrifo de Judite, narra que essa bela viuva judia se apresentou no
acampamento do exército assirio que ameagava seu povo, oferecendo um segredo que
garantiria a vitéria ao marechal Holofernes. Seduzido pela beleza dessa mulher, o chefe
militar a convida a se entregar a ele e, entusiasmado, durante o banquete bebe em demasia.
Judite entdo, aproveitando-se da embriaguez e do sono de Holofernes, toma-lhe a espada,
corta-lhe a cabeca fora, e volta a sua cidade levando-a em um saco como troféu.

3 Embora o nome de Salomé ndo seja citado diretamente na Biblia, os evangelhos de Marcos 6: 15-29 e
Mateus 14: 1-12, mencionam o episédio e se referem a “filha de Herodias”. Quanto a Judite, seu livro nao é
considerado canodnico, ou revelado, mas sim uma narrativa histérica. Embora faca referéncia direta ao povo
judeu, este livro nao esta incluso no antigo testamento e também ndo comparece na Biblia protestante.
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Para Panofsky a espada no retrato de Maffei é “correta” para Judite, porque é
referenciada no texto. Ja a bandeja ou travessa “nao concorda com sua estéria, pois o texto dig,
explicitamente, que a cabeca de Holofernes foi posta num saco”. Nesse trecho, os conceitos de
corregao e concordancia sio centrais na argumentacao do autor. Seu método parece ecoar
o ideal logico renascentista e, portanto, se opoe, a principio, a concepgio artistica da obra
barroca em foco. Na defini¢do da imagem, parece haver apenas duas opgdes: Salomé ou
Judite, logo ¢ preciso excluir uma delas e validar a outra.

Se a interpretarmos como o retrato de Salomé, o texto explicaria a travessa, mas
nao a espada; se a interpretarmos como figuracio de Judite, o texto explicaria a

espada, mas ndo a travessa. Estarfamos inteiramente perdidos se dependéssemos
apenas das fontes literarias. (Panofsky, 2002, p.59)

O segundo ponto de apoio do autor sdo as fontes visuais. E para avangar é preciso
recorrer as relagdes entre imagens ao longo do tempo, ou ao “.. modo pelo qual, sob
diferentes condigoes historicas, temas especificos ou conceitos eram expressos por objetos
e fatos, ou seja, a historia dos tipos.”

A nocio de tipo' é central na anilise panofskiana, e se posiciona na intersec¢io
entre motivo artistico, padrio de representagdo e modelo figurativo. Uma nogao que
pressupoe a predominancia histérica de uma certa forma plastica (nitida, distinta e
inequivoca, para o autor) que seria apreendida no tempo histérico como uma tradigdo
figurativa, exatamente por sua persisténcia.

Se a perpetuagio do tipo® constréi a tradigdo, as variagdes sobre o tema — ou os
contra-tipos ou anti-tipos — fissuram e podem romper essa tradi¢io. E ao romperem,
abrem, ao menos, duas novas possibilidades: a relacio com imagens anteriores que podem
renovar enfoques e, eventualmente, revisar o entendimento da histéria da imagem; e a
relagdo com imagens posteriores que podem permitir rastrear a genealogia de novos tipos e
seus desdobramentos futuros.

Panofsky se pergunta se antes do retrato pintado por Maffei haveria retratos
“indiscutfveis™ de Judite com a travessa ou Salomé com a espada. Ou seja, o contrario do
registro em texto, pois os atributos sio: Judite com a espada e Salomé com a travessa. B
conclui que sim, havia um “tipo” de Judite com a travessa’, mas ndo um “tipo” de Salomé
com a espada. Conforme nota de rodapé, o tipo de Judite com a espada estaria referenciado
em trés exemplos: uma pintura de Romanino do Museu de Berlim; outra de Caravaggio
(Figura 2); e, por fim, uma imagem de Bernardo Strozzi, contemporaneo de Maffei. “Dai
podemos, seguramente, concluir que também a obra de Maffei representa Judite e nao,
como se chegou a pensar, Salomé.” (Panofsky, 2002, p.61).

Em defesa da maxima objetividade e racionalidade da analise iconografica proposta
pelo autor, termos como “indiscutivel” e “seguramente” expressam a urgéncia de encerrar
a discussao definindo o retrato como isto ou aquilo, evitando explorar justamente a

4 Typos: termo grego que significa impressdo em relevo; marca; figura; forma; contorno; esboco; protétipo;
molde (BAILLY, 1950).

5 A historiografia da arte desenvolvida a partir da segunda metade do séc. XIX costuma associar a nogao de
tipo com mais frequll.ncia a tradi¢do classica: a Arte Classica Grega, ao Helenismo, a Renascenca e ao
Neoclassicismo.

¢ O retrato pintado por Maffei interessa ao autor justamente por ser “discutivel”, no entanto, paradoxalmente,
Panofsky se atém de forma tdo estrita a no¢ao de um tipo ideal indiscutivel que nega a riqueza das variagSes
em torno da representacio de um motivo que permitem definir o tipo e, a0 mesmo tempo, suas varia¢oes
menores ¢ extremas.

7 Esse tipo de Judite com a travessa, no entanto, nao é exemplificado pelo autor.
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ambigul lidade da imagem. Para finalizar, Panofsky faz consideragdes sobre a
independéncia dos “motivos” ou “atributos™.

A espada, em separado, seria um atributo muito mais amplo, em termos simbolicos,
do que o motivo de Judite, mais restrito e especifico. Ja a bandeja, ou travessa, com a
cabeca de Jodo Batista’, isolada, teria ultrapassado a funcio de atributo e se constituido em
motivo artistico independente como imagem de devogao religiosa popular, entre os séculos

XIV e XV, no norte da Italia e nos paises nérdicos.

Figura 2: (c.1598) Caravaggio, Judite!® degolando Holofernes, éleo sobre tela. Ainda (ou ja)
vestida, concentrada e casta a jovem viuva conduz a danca das cabegas como se fosse uma
das ninfas da Primavera de Botticelli. Bragos estendidos para o inicio da danca mérbida,
segura os cabelos de seu parceiro e firme puxa a cabeca para um lado e a espada para o
outro. Seu corpo ¢ o prumo, seus bragos, motores em rotacio que fazem girar os tecidos, e
deslizar a lamina da degola.

Panofsky idealiza uma iconografia cientifica. As referéncias a um procedimento
estatistico, e a comparagdo com a etnografia, evidenciam essa inten¢do de caracterizar a
analise iconografica como procedimento cientifico, o que conferiria maior objetividade,
logo, maior validade e confiabilidade ao trabalho do historiador da arte. Essa analise

8 O autor ora usa o termo atributo, ora motivo para essas imagens.

? Interessa a esse estudo considerar como motivo a figura da cabe¢a decepada de um homem barbado, mais
do que a cabega de Holofernes ou de S. Jodo Batista.

10 Interessa a esse estudo considerar como motivo a figura da cabega decepada de um homem barbado, mais
do que a cabega de Holofernes ou de S.Jodo Batista.
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constituiria portanto uma etapa anterior, preliminar a formulacio de hipdteses
interpretativas, e teria, por isso mesmo, um carater documental preciso, pois se concentra
em compilar, classificar e descrever imagens como “evidéncias”"". Entretanto, o exemplo
da tela de Maffei, paradoxalmente, nio é uma imagem evidente, ao contrario. E uma
imagem enigmatica, e sua escolha — aparentemente contraditéria — parece justamente
proporcionar ao autor a oportunidade de extrair do enigma a evidéncia desejada.

Francesco Maffei é um pintor veneziano imerso na cultura setecentista, barroca e
maneirista. Sua arte explora composi¢oes alegdricas, e tem caracteristicas plastico-formais
distintas, contrastantes, quando ndo opostas aquelas do renascimento. Sua tela, justamente
por ndo ser uma pintura tipicamente renascentista, legitimaria como “universal” o método
proposto por Panofsky.

Esta escolha e o excesso de precisao objetiva revelara, as avessas, a subjetividade do
autof.

A iconologia seria a etapa subsequll ente, essa sim interpretativa. Seu objetivo maior
seria — na proposta do autor — “resolver o enigma da esfinge” (p.54). E por mais que o
autor reconheca que essa etapa envolve subjetividade, e nao se aplique a todas as
expressoes artisticas'”, seu esforco interpretativo nao se contenta em elucidar, deseja ir
além, pois cré numa solugdo definitiva, e exata, para a questao do significado ou contetdo
da obra de arte.

O caso da tela de Maffei, ao ser escolhido como exemplo dos procedimentos da
analise iconografica, expde uma questao epistemologica central nos procedimentos
metodologicos de Panofsky: o cientificismo da etapa iconografica se confunde com os
fundamentos da interpretagao iconoldgica. E a objetividade e precisio, almejadas como
qualidades de uma classificacio documental anterior a interpretagao iconologica, definem a
leitura interpretativa: trata-se de Judite e ndo de Salomé, o que mais se pode dizer? A etapa
preliminar de analise iconografica ja nao resolveu o enigma da esfinge?

O procedimento analitico desfaz a trama e fragmenta a obra a tal ponto que o
fragmento pingado do todo — espada ou bandeja — se sobrepoe a propria imagem original e
a nega. Assunto encerrado.

A tela de Maffei é para Panofsky, desde o inicio, incomoda, é uma imagem
inadequada, incorreta. Assim sendo, sua analise — pautada em idealizagdes da arte
renascentista — é concebida como um ajuste, uma corre¢ao, uma adequagio ao tipo. Como
sua interpretacdo se fundamenta a priori, o autor desmonta a ambigul lidade da imagem,
apaga a bandeja, e a retira da tela, convenientemente. Para validar a interpretacio foi
preciso excluir certos elementos inconvenientes e, por isso, destruir a imagem.

A mulher retratada por Maffei nio poderia ser uma sintese da ninfa cacadora-de-
cabecas na tradigao judaico-crista, uma super “headhunter” barroca Judite-Salomé?

E o que diria Panofsky das duas Judites de Gustav Klimt (1862-1918), modernas
cagadoras-de-cabegas, desprovidas de espada ou bandeja, e que fazem da cabega decapitada
seu moérbido atributo? Ele esta pintando uma ménade, e portanto vinculando-se a tradi¢ao
ou ao historicismo beaux-arts, ou esta inventando uma Salomé moderna sem bandeja? Ou

11O termo evidéncia parece se colocat aqui como uma qualidade visual de cariter tautolégico, isto é, uma
obviedade que nido da margem a duvida.

12 Segundo Panofsky a iconologia nio se aplicaria as “obras de arte nas quais o campo do tema secundario ou
convencional tenha sido eliminado e haja uma transi¢do direta dos motivos para o conteudo, como é o caso
da pintura paisagistica européia, da natureza morta e da pintura de género, sem falarmos da arte “nio-
objetiva”” (p.54). Parece claro que Panofsky exclui além de algumas vertentes da arte figurativa, toda a arte
abstrata nio-figurativa.
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sera que essas imagens nao se enquadrariam no recorte de aplicagdo da iconologia pois
bh)

nelas haveria uma “transicio direta dos motivos para o conteudo e uma “nio-
objetividade™”’?

SEGUNDA PARTE

No painel numerado como 77 do inacabado A#las Mnenosyne de Aby Warburg ha
uma fotografia da golfista Erica Sellshop. Entre cartdes postais e relevos numismaticos a
golfista aprumada, vestida na moda dos anos 20, sustenta o taco elevado no ar depois de
uma tacada. Michaud (2007) denomina esse painel “The headhunter as Woman Playing Golf’: a
golfista como cagadora-decabegas.

Que enigma ¢é esse que aproxima uma golfista as cacadoras-de-cabecas?

Um enigma que se relaciona a duas nocdes: Pathosformeln' e Nachleben.

Figura 3: (2008) Fotégrafo desconhecido.
Nathalie Gulbis, golfista norte-americana,
fotografia colorida. Assim como Erica
Sellshop, Nathalie gira seu corpo para bater
com o taco na bola. A tor¢do, a for¢a e a
poténcia do gesto com o taco teriam a mesma
pathosformeln com uma espada. O balango do
corpo para o golpe, entre o vigor e a graca,
entre o desequilibrio e a precisio, é uma
performance passional, uma danga, seja com
um taco ou uma espada.

13 Pathos formunla, tormula de pathos, férmulas plasticas de paixdes da alma. Este conceito foi desenvolvido por
Warburg como uma hipdtese que elucidaria a semelhanga entre as formas do corpo e das vestes das figuras
femininas de Botticelli e as formas de ninfas da arte antiga. A retomada de formas plasticas anteriores, no
entanto, ndo necessatiamente preserva a mesma paixdo que as originou, podendo ocorrer aqui uma
polarizagdo antagbnica: as formas da ninfa apolinea que danca na Primavera sio as mesmas das ménades
dionisfacas cacadoras-de-cabegas, as formas que se relacionam a uma sensualidade vital também podem se
relacionar a seducio letal.
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O gesto da golfista com o taco teria uma forma plastica semelhante — o mesmo
Pathosformeln — do gesto imaginario de Judite a0 manejar a espada de Holofernes para lhe
decapitar (Figura 3). A bola de golfe seria como a cabega do general assirio. A paixdo que
move o corpo da golfista ¢ distinta, e pode mesmo ser opostas aquela que move Judite, mas
a agao transformadora, a for¢a muscular do gesto e a concentragdo mental para executar o
movimento as aproximam.

Essa mesma forma plastica estaria presente também na representagao da morte de
Orfeu em uma gravura de Du_lrer (1471-1528) e outra gravura de um provavel discipulo
de Mantegna (1431-1506). Conforme Michaud (2007), Warburg interpretava as gravuras
como apropriacées dos movimentos de atores que em cena, nos palcos italianos do dltimo
quartel do Quatroccento, reviviam o episédio da mitologia grega a partir do texto de Poliziano
(1954-1994): O;fm“. A representacao teatral, e as festividades, teriam trazido entdo o tema
da Antiguidade a Renascenga. E as artes plasticas — como as gravuras em foco — teriam
fixado no papel a dramaticidade e o vigor do gesto das atrizes.

Para Warburg as imagens estaticas que compoem o acervo da histéria da arte sao
indissociaveis da vida humana, por isso compartilham uma dinamica de gestos e
movimentos de corpo acionados pela emogiao e impregnados de cultura. Ao fixar a
imagem, o artista amplificaria sua carga dramatica e lhe conferiria uma permanéncia
histérica que o gesto deixa de ter dissolvido no seu breve instante de duragao no tempo. O
aspecto cénico da vida em seus momentos de maior intensidade emocional interessa a
Warburg, tanto nas festividades da renascenca italiana, quanto nos ritos dos indios
norteamericanos, justamente por que correspondem as expressoes humanas mais
profundas — em nivel individual e coletivo — ultrapassando periodizacbes e fronteiras
geograficas.

Essa sobrevivéncia ou sobrevida das imagens fundamenta a no¢ao de Nachleben, que
pode ser entendida como pos-vida, sobrevivéncia ou sobrevida das imagens. Em seus
estudos sobre Botticelli e Ghirlandaio®, Warburg percebeu, no desenho das figuras
femininas'® a retomada de formas da arte romana — especialmente o movimento dos corpos
e a expressividade emocional dos gestos —, mas deslocados a outro contexto e, com outros
significados. Parecia evidente, para Warburg, que o uso dessas imagens antigas pelos
artistas da renascenga era muito mais plastico-figurativo do que simbdlico-significativo, ja
que havia grande liberdade de apropriacao e distanciamento de seus sentidos originais.

K.\W. Forster comenta, na introdu¢ao ao texto de Warburg (1999), que este
associava dois temas ao estudo das ninfas e ménades: as posturas e gestos do repertorio
antigo — cabelos ao vento e veste esvoagante —, que séculos mais tarde seriam retomados
pra representar outras agOes e outros estados emocionais; e a irrup¢ao na arte da
Renascenca de “estranhas figuras” deslocadas, oriundas da Antigullidade remota que
deixam evidente como imagens com formas semelhantes podem ter significados diferentes
em tempos e contextos distintos. Permanéncias formais, e alteragdes contextuais e

14 Por ter se recusado a olhar para outra mulher depois da morte definitiva de Euridice, Orfeu provocou o
6dio mortal das ménades — as possuidas por Dionisio — que o atacaram, o despedagaram e langaram sua
cabeca no rio Hebro.

15 Sandro Botticelli’s Birth of VVenus and Spring (1893); e The Art of Portraiture and the Florentine Boutgeoisie
(1902).

16 Forster cita, em especial, as semelhancas entre a ninfa portando a fruteira no afresco do nascimento de
Jodo Batista (c.1486-1490) na Capela Tornabuoni em Santa Maria Novella, Florenca e os detalhes de ménades
em relevo em um sarcéfago romano de meados do séc. II.

1005



IV ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - IFCH / UNICAMP 2008

simbolicas entre a arte antiga e a Renascenga constitufam entao um dos principais focos de
interesse de Warburg, e revelam, indiretamente sua compreensao da historia da arte. No
tempo, as imagens submergem e emergem, enterram-se ¢ afloram, e essas imersGes e
afloramentos siao tanto imitacio quanto criagdao, sendo a linha que as distingue, quase
sempre, ténue demais.

Em uma conferéncia no inicio dos anos 20, Fritz Saxl (1890-1948)
apresentou a biblioteca de Aby Warburg como “Problembibliothek” (1923),
caractetizando-o como um acervo que conduz a formulagio de problemas'’, mais do que
uma fonte de resolucao de questdes. Essa denominaciao de Saxl elucida o carater das
pesquisas de Aby — o problema como projeto — e o caracterizam como um questionador,
um pesquisador interessado em formular enigmas e ndo exatamente em resolve-los.

Para Warburg, o procedimento metodolégico de pesquisa em histéria da arte
envolve formular questes a partir da interacdo entre imagens, ou entre imagens e textos.
Entre uma obra e outra — e ndo exatamente em uma obra ou outra — é que se formariam os
campos de tensdao indutores de questdes, que motivariam o pesquisador a rever suas fontes
bibliograficas e iconograficas e buscar novas relagoes.

Esses campos de tensao, sao intersticios, lacunas, vazios que intrigam o pesquisador
a completa-los trazendo a tona novas obras. No entanto, cada nova obra que se apresenta
abre outros meandros e outras indagagbes, novas intersec¢oes € entremeios, € assim
infinitamente.

Como o projeto é o problema, no labirinto visual proposto por Warburg, nio
interessa achar a saida — até porque ela pode ser construida a qualquer momento — mas sim
esclarecer o caminho, clarea-lo para melhor percorré-lo com os olhos bem abertos,
reconstruindo os vinculos sensoriais com a imagem, intuindo os enigmas, procurando
compreender as proposicdes interrogativas, aproximando e distanciando imagens,
indagando-as diretamente.

TERCEIRA PARTE

O estudo do motivo artistico das cacadoras-de-cabegas permite entio rever os
procedimentos metodologicos dos pesquisadores ligados ao Instituto Warburg, e assim
comparar o modus operandi de Erwin Panofsky e Aby Warburg. E essa comparagao revela
mais diferengas nos procedimentos de trabalho do que exatamente afinidades, e que podem
ser expressas no seguinte esquema didatico:

17 A etimologia de problema, conforme Houaiss (2001) relaciona-se a probdlld 'lancar, dar o sinal; precipitar,
impedir, arrastar; colocar diante; arremeter, comec¢ar uma luta; lancar em rosto, repreender; propor uma
pergunta, questdo etc.'
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2008

Panofsky:
Analitico, desagregador.

O 1solamento e a desmontagem
da imagem como processo.

Da superficie da imagem para
dentro: o mergulho.

A forma
continente.

plastica  como

Hermenéutica: a interpretacio
como solucio.

do conteudo

Predominancia
sobre a forma.

A historia como cronologra.

O acervo de imagens como
prova.

A relagio entre as imagens € a

cultura como historia.

A inten¢io de uma historia e
critica de arte como texto.

Warburg:
Smtético, agregador.

A interagio e a re-composigao
da imagem como processo.

A superficie da imagem como
plataforma: o voo.

A forma  plastica
conteudo.

como

Problematizacio da imagem: a
Interpretacio como questionamento,

Predominancia da forma sobre
o conteudo.

A historia como fundamento
de  abordagens diacronicas e
stncronicas.

O acervo de 1magens como
labirinto visual.

A relacio entre as imagens € a
vida (os corpos em movimento
apaixonado).

A mtengio de uma historia e
critica de arte como campo visual,

O ponto de partida de Panofsky é o legado de Warburg — seus estudos, sua
biblioteca, seu instituto — mas seu caminho ¢ distinto. Se, por um lado, as diferencas sdao
evidentes, por outro ha que se reconhecer a convergéncia e a complementaridade de ambos
quanto ao esfor¢o para aperfeicoar os procedimentos de aproximacao as imagens artisticas
€ seus recursos interpretativos.
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