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Thomas Y. Levin

Iconology at the Movies:
Panofsky’s Film Theory

In the New York Herald Tribune of Movember 16, 1916, below the involuntarily
wronic headline “FILMS ARE TREATED AS REAL ART BY LECTURER AT
METROPOLITAN,” one could read at some length about how “For the first time
in the history of the Metropolitan Museum of Art the motion picture was
considered as an art during a lecture there yesterday afternoon by Dr. Erwin
Patofsky [sic], member of the Institute for Advanced Study at Princeton
University [sic].” What made this event so newsworthy, besides the incon-
gruous union of the plebelan medium of the movies with such an austere
institution and famous art historian, was the rather unusual cultural legiimation
of the cinema that it implied. While the study of film continues to this day to
struggle for a modicum of institutional legitimacy within the academy, in 1936
the notion of any schelar lecturing anywhere on film (much less this particular
scholar speaking and showing films from the collecton of the Museum of
Maodern Art Film Library to an audience of 300 at that particular museum) was
nothing short of remarkable." What could possibly have motivated the recently
immugrated, renowned art historian and theorist Panofsky to undertake such an
excursion into the domain of popular culture in the form of a lecture entitded
*The Motion Picture as an Art'?:

The canomical account is that Panofsky was approached by Iris Barry n 1934,
who was in the process of gathering support for a new Film Departnent at the
Museum of Modern Art of which she would later become the founding
curator. For alongside architecture, which was already being esublished as a
deparanent at the MOMA following a highly successful 1931-32 exhibition, the
museum’s young director Alfred H. Barr—who himself published articles on
cinema in the late 1920's and early 19305—had also announced in July 1932 the
plan to establish a “new field” at the museum that would deal with what he fele
was the “most important twentieth century art”™ “motion picture films"s
When, with the help of a $100,000 grant from th: Rockefeller Foundanon and
$60,000 from MOMA trustee John Hay Whitney (who had also been one of
the major financial backers of Gone with the Wind), the Film Departrnent of the
MOMA officially opened in June 1935 (initially housed in one room piled high
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with films and books in the old CBS building on Madison Avenue), it was also
thanks to the engagement of Panofiky, who had agreed to lend his voice to
promote what was then considered, as he hi If put it, “a rather queer project
by most people.*« This solidarity first manifested itself in the form of an
informal lecture “On Movies” presented in 1934 to the faculty and students of
the Art & Archaeology Department at Princeton University and subsequently
published in the Departmental Bulletin in June 1936.5 “And s0," as Robert
Gessner notes, emphasizing the legitimation function which Panofsky's text was
meant (o serve, “the respecrability of the front door was opened.” Merely by
speaking on film in Princeton and, quently, in other cc explicitly
associated with the fledgling film library,® Panofsky gave an intellectual (art
tustorical) and cultural (continental) imprimatur to MOMA's pioneering move
to establish a serious archival and scholarly center for the study, preservation and
dissemination of the history of cinema. Indeed, once the film department was
founded, Panofsky was named as one of the six members of its advisory
commuttee in March 1936, a position he held well into the 19505.7
Panofsky’s surprising scholarly interest in cinema is, however, not nearly as
punctual and radically exceptional as it is usually claimed to be. In fact, he
continued to present his ideas on film in public lectures and in print long after
the MOMA film library had become a firmly established part of the New York
cultural landscape. In 1937 a slightly revised version of “On Movies" appeared
under the new title “Style and Medium in the Moving Pictures” in one of the
leading organs of the international avant-garde, Eugene Jolas’s Paris-based
English-language journal Transition.* The “final” version of the film essay, now
entitled “Style and Medium in the Motion Pictures” was not published unul
1947 in the short-lived New York art Journal Critigue, whose editors had
prompted Panofsky to substantially rework and expand upon his earlier text.v
This significant rewriting of the essay—the one later widely reprinted and
wranslated—also occasioned a new round of public presentations. According to
one eyewimess account, “Panofsky took such delight in the movies that in
1946—1947 he traveled to various places in and around Princeton, to give his talk
45 a tema con variazioni. He would end by showing one of his favorite silent films,
such as Buster Keaton's The Navigator, which he would accompany with an
extremely funny running commentary."*® Furthermore, Panofsky’s engagement
with the cinema extended well beyond the immediate context of the various
versions of film essay and included, for example, his discussion of “the
‘cinematographic’ drawings of the Codex Huygens,""" his informal address at
the first meeting of The Society of Cinematologists (the first incarnation of
today’s Society for Cinema Studies) in 1960'* and the ensuing correspondence
with Robert Gessner concerning what Panofsky referred to as the " Grundbegriffe
of cinematology,” as well as his not infrequent discussions of films well into the
1960, 14
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The various manifestations of Panofsky’s cinephilic passion are gem{xlly
explained as just that, simply a function of his long-standing love of 2 medium
almost exactly as old as he. Indeed, in a rather autobiographical passage from
“On Movies" which is subsequently dropped in later versions of the texr,
Panofiky says as much himself, admitting to the reader that

i since 1 ‘which is my only justficaton for
Ll?s:r::da}m\:hi:mnr: w":‘::g“:"nc sm:ﬂ?;:i(dingy cinmm:.l n thc whole city of
Berlin [. . .]. I think, however, that few persons are so inveterate addics as [ [. . .]."s

Seemingly taking its cue from such lines, Panofsky scholarship has cast the wurlf
on film as one of his charming “intellectual hobbies and idiosyncrasies’
(Heckscher), as a serious excursion on a “frivolous theme™ (Lavin) or as an
index of the intellectual freedom afforded the recent immigrant by the much
less stuffy art historical discipline in the U.S. (Michels).'® Motivated at worst by
an unreflected high cultural contempt for the cinema, there has thus been—
until only very recently—a virtually complete lack of serious schol rly work on
Panofsky’s film essay in the art historical secondary literature.*” While to some
degree this is perhaps a functon of art history's longstanding resistance to the
cinema, the failure to engage an analysis of cinema from well within the art
historical ranks is curious indeed.® It is particularly puzzling given that the
“epochal™® film essay supposedly “has been reprinted more often than any of
his other works™ and only recenty has even been characterized by Panofsky's
successor at the Institute for Advanced Study, Irving Lavin, as “by far Panofsky's
most popular work, perhaps the most popular essay in modern art history" o

The seeming incongruity between the film essay's ostensible popularity and
its consistent scholarly neglect is not only highly symptomatic but, as I sh 1l
suggest, is in fact necessary: Panofky’s remarks on film can only maintain their
harmless renown as long as they remain unread. According to a classically
Morellian logic, however, careful attention to this seemungly marginal and
inconsequential moment in Panofsky’s oeuvre might well serve— precisely
thanks to its incidental and informal character—to expose the epistemic limits
of his project more readily than the more carefully elaborated works, As will
become clearer below, Panofsky's interest in cinema is anything but accidental.
Rather, the response to the “movies” betrays unambiguously the centrality of 2
certain model of experience, a privileging of the representational, of the
themanic and of continuity, all of which are viral to Panofsky’s critical, historical
corpus even as they demarcate its theoretical limits. The cinema essay thus turns
out to be of great methodological significance not where one might expect it
(i.e., in the context of film studies) but rather in current art-historical debates
about the aesthetic-politics of the iconographic project.

The reception of Panofsky’s film essay within the context of film theory is no
less curious than that accorded it by art history. On the one hand, despire its
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anthological “popularity” n collecuons of film theory and criticism, Panofsky's
essay is almost completely absent from the canonical historiography of film
theory.** On the other hand, the essay has not suffered quite the same critical
neglece in cinema scholarship as it has in art history, although the very few
sustained responses to the text—discussed below—are far outnumbered by
passing references to it in the form of isolated citations.** This is no accident,
since Panofsky's wonderfully cinephilic meditation on film is less a sustained
argument than a paratactic series of sometimes more and sometimes less
claborated reflections. While some of these are very insightful, the essay as a
whole is largely derivative, an eloquent restatement of positions familiar from
so-called “classical” French and German film theory of the 1920%s. Possibly as a
result (and certainly overdetermined by disciplinary myopia), cinema studi
has largely failed to take up other of Panofsky’s essays which, while not
explicitly concerned with the cinema, are nevertheless of some methodological
and philosophical relevance to contemporary discussions in the field. Indeed, in
a chiasmus as formally elegant as it 1s—so 1 will argue—true, just as art history
has much to learn from Panofsky’s texts on cinema, film studies would do well
to attend to some of Panofsky’s work in art history and theory, in particular his
early discussion of mechanical reproducibility and the recently translated study
of “Perspective as Symbolic Form."2!

In terms of the history of film theory. Panofsky's film essay manifests many of
the hallmarks of the first generation of theoretical writings on the cinema,
which are, by and large, the product of the silent cinema era. Primarily
concerned with legirimating the new medium by establishing that it too was
“art,” the first generation of film theoretical texts—as represented, for example,
by the work of Rudolf Arnheim, Hans Richter, or Béla Balizs—often invoked
the Laocodnian rhetoric of aesthetic specificity to articulate the differences
berw=en film and more established media such as theater or opera, in order
subsequently to establish, in an often prescriptive and normative fashion, the
medium’s distinctive aesthetic provinces (at the level of both form and content).
Panofsky’s film essay, although chronologically later than the bulk of “classical
film theory” from which it borrows quite liberally clearly adopts that
paradigm’s central rhetorical strategy, as evidenced in its repeated attempts to
establish the medium’s “unique,” “specific,” “exclusive,” and above all “legit-
mate” aesthetic capacities.*s However, having insisted at the start that the
specificity of the medium must be a function of its technology, the essay
struggles with the conflicting ramifications of that genealogy, vacillating
between the rwo antinomnial fields of the film theory landscape, i.e., the position
that hoids that cinema's technology lies first and foremost in its “fantastic,”
transformative capacities (cut, dissolve, superimposition, slow motion, etc.)
versus the position that regards cinematic technology as first and foremost
photographic. Indeed, the drama both within Panofsky's essay and across its
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various versions resides in its symp ic negotiation of the tension berween

what one could loosely call the “constructivist” and the “realist” accounts of the
motion picture “medium” and the consequences of cach for its “style.”

The most explicit—and consequently often cited—of Panofsky's specificity
argumenuisd:edaimdmcinmh"uniqucmdspedﬁcponibﬂidﬁcmbe
defined as dynamization of spate and, accordingly, spatialization of time."3¢ While
the second half of this definition, an important topos of early film theory,*” is
left completely undeveloped, Panofsky does articulate at some length how, in
contrast to the space of the theater which is (more or less) static, film space is
utterly dynamic. Although the movie spectator is physically immobile, Panofsky
insists that

hetically, he is in per t motion as his eye identifies imself with the lens of the
camera, which permanencly shifts in distance and direction. And as movable as the
spectator is, as movable is, for the same reason, the space presented to him. Not only
bodies move in space, but space iself does, approaching, receding, turming,
dissolving and recrystallizing as it appears through the controlled locomotion and
focusing of the camera and through the cutting and editing of various shos—not to
mention such special effects as visions, transformations, disappearances, slow-
and fast-motion shot, Is and trick films. This opens up a world of
possibilities of which the stage can never dream.**

What defines the cinema over and against other media, Panofsky claims, is the
unique capacity afforded it by its range of technical features to constrnuct space
through or in time. From the start, then, the aesthetc significance of the
technological apparatus seems ted to cinema’s formally transformative potential.
Of course, the full range of these cinemancally specific possibilities were only
taken up slowly, the history of early cinema being effectively the testing ground
for the new syntactic devices made possible by the technology—through
cutting, editing, and other capacities of the apparatus—and often referred to as
film language. According to Panofsky, the formal development of the cinema
“offers the fascinating spectacle of a new artisuc medium gradually becoming
conscious of its legitimate, that is, exclusive possibilities and limitations.”"*¢ Elaborat-
ing this teleology of specificity, Panofsky compares cinema’s halung develop-
ment from early attempts at self-legitmation (through the imitauon of
enshrined artforms such as painting and theater, effecavely denying its own
specificity, to the later articulanon of its increasingly film-specific formal
arsenal) with the evolution of the mosaic (first simply 2 practical means of
making illusionistic genre paintings more durable and later leading to “the
hieratic supernaturalism of Ravenna™) and to line engraving (first a cheap and
easy substitute for precious book illuminations, later leading to Diirer's purely
“graphic” style). In all three cases the onset of something akin to medium
specificity takes place only once the content of the new medium is no longer a
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prior medium. Explicitly invoking the linguistic metaphor that would become
the cornerstone of semiotic film theory decades later, Panofsky writes that

the silent ies developed a defini style of their own, adapted to the specific

conditions of the medium. A hitt k 1 language was forced upon a public

not yet capable of reading it, and the more proficient the public became the more
fi it could develop in the language.

Rehearsing a claim about the historicity of perceptual skills in their relation to
reigning modes of representation, Panofsky is here arguing (as did other
theorists such as Dziga Vertov and Walter Benjamin, albeit with radically
different conclusions) that cinema not only stages a new visual epsiteme, but
simultaneously schools 2 new mode of vision. As documented amply by the
carly history of cinema, with its accounts of horrified musreadings of close-ups
as dismemberment, generalized confusion regarding temporal and spatial conti-
nuity across cuts, the use of live film narrators to “tell” the story along with the
images, etc.,3° it took some time before people began to master the rather
extensive repertoire of formal cinematic devices—p.o.v. shot, parallel action,
shot-reverse-shot, etc. —which constitutes the seemingly automatic (because
habitualized) “‘cinematic literacy” of the contemporary moviegoer,

At this point, however, Panofsky's essay takes a dramatic turn. Given that
cinema’s formal lexicon effectively constitutes a new representational space, one
that both extends the spatial illusion of perspectival depth across time and also
creates new spatio-temporal folds and voids, one could expect at this point an
analysis of the socio-epistemic stakes of this new representational regime along
the lines aruculated in Panofsky's perspective essay of 1924/25. Indeed the
explicit filiations between cinema and perspective—the cinematic photograms
based qua photographs on the oprics that gave rise to perspectival space—call
out for such a synchronic analysis that would map cinema onto 20th century
theories of substandality, materiality, spatiality and being, models of the subject,
etc. And in fact, Panofsky himself commented on the relationship between
single-point perspective and the new rep onal technologies. Accounting
for the fact that none less than Kepler recognized that a comet moving in an
objectively straight path is perceived as moving in a curve, Panofsky writes:

What is most interesting is that Kepler fully recognized that he had originally
overlooked or even denied these illusory curves only because he had been schooled
in linear perspective. |. . .| And indeed, if even today only a very few of us have
perceived these curvatures, that too is surely in part due to our habituation—further
reinforced by looking at photographs—to linear perspectival construction |. . e

Just as in the essay on perspective Panofsky showed how “perspectival achieve-
ment is nothing other than a concrete expression of a contemporary advance in
epistemology or natural philosophy,”3 just as there Panofsky described how the
actual painted surface is present in the mode of denial, repressed in favor of an
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imaginary, projected space—this structure of duavuw:i being a central izm
theoretical topos—so too one could imagine 3 readm_ig of ﬁ-ln:hhnsms:w itl
arti~vilated tf ¢ epistemic correlates of dnema as sy-mbohc_ ﬁ:rm. ;\mg 5y
too, as Pano sky said of perspective, is “a construction that is itse :omp:t pr
sible only for a quite specific, indeed !pcci.ﬁca]?y modern, sense o s;w: s or
& 1d’»s Having raised the question of cinemas
i m'd d‘:'mr' lan and a transformadon of
specificity and its relationship to ﬁlm. guage : L
perception, Panofsky has set the stage, as it were, for an iconologi oo
cinematic form as sedimented content (Adorno), the term .un c.m: ; &2
Panofsky defined it in opposition to the content-based analysis which is
1 icon hic interpretation.

th‘:::d"f’:h; ico:;t;.‘ll::ica] reading of cinema as symbolic form, however,
such as is undertaken in various ways in Benjamin’s 1935/ 36_ essay on the
“Ariwork in the Age of Its Technological Reprodunbi]ity.'? Heidegger’s “The
Age of the World Picture" Jean-Louis Baudry’s ™ Ideological Aspects of the
Basic Cinematic Apparatus,” or in Deleuze’s The Ta’me-i’mqef.md The Movemeni-
Image, to name just a few;3+ Panofsky’s essay takes a crucial meﬂwdologls:'a.i
swerve in another direction. Instead of engaging film form as such—as Balizs
does, for example, when he suggests that “The camera has. a nu_mbcr of Purcly
optical techniques for transforming the concrete materiality of a modf into a
subjective vision. [. . .] These transformations, however, r eal our psychic
apparatus. If you could superimpose, distort, insert without using any particular
image, if you could let these techniques have a dry run, as it were, then this
“technique as such” would represent the spirit [Geis]"35—, Panofky instead
focuses on the intelligibility of the content of the images. Comparing the ranal
unintelligibility of early cinema with similar difficulties at other points in the
history of art, Panofsky writes:

For a Saxon peasant of around 800 it was not easy to understand the meaning of a
picture showing 2 man as he pours water over the head of another man. and even
later many people found it difficult to grasp the significance of two ladics standing
behind the th of the emperor. For the public of around 1910 it was no less
difficult to understand the meaning of the speechless action in 2 moving picture.1®

Having reduced the question of specificity to the fact that early cinema was
silent—thereby effecuvely bracketing the question of film languagei™—
Panofsky focuses on the means employed by earlv cinema to help render these
mute images intelligible. Besides the use of cinematic interndes (which
Panofsky compares to medieval fituli and scrolls), another technique used to
foster comprehension was the employment of easily recognizable types and
acuons:

Another, less obtrusive method of explanation was the inwoduction of a fived
iconography which from the outset informed the spectator about the basic facts and
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characters, much as the two ladies behind the emperor, when carrying a sword and a
cross respectively, were uniquely determined as Fortitude and Faith 18

Inmd«mmsunthuth;mnningnfiquueucuwddbegmped. early
cnema made use of 2 wide range of types (the Vamp, the Villain, etc.) and
genres (Westerns, melodramas, etc.), which—conveniently—are ideal material
for iconographic analysis. So, for example, Panofsky reads the Vamp and
Straight Girl as modern equivalents of the medieval personifications of the Vices
and Virtues. But of course there is nothing film specific about these types or
genres. Indeed, their very function as aids to deciphering the cryptic new film
language require that their readability depend on pre- or extra-cinematic
knowledge. This shift of focus serves to justify the iconographic excursions on
early cinema types and genres, acting styles, etc., which occupy Panofsky for
much of the remainder of the essay, allowing him to display his often magisterial
command of film history and genre filiations. Remaining resolutely at the
representational level of the photographic image, these readings of genres must
even remain blind to the more subtle genre iconographics of the complex
cnematic syntagm (which would require an attenton to cinematic language
even within a strictly iconographic project). As a resul, in order to invoke his
1conographic method, Panofsky, the theorist of cinematic specificity, must
reduce film to precisely that aspect which, according to his own definition, is
not specific to cinema.
Unless of course—as turns out to be the case—Panofsky has introduced a
new, rather debatable criterion of the medium’s specificity, namely the photo-
graphic. Once one realizes to what extent Panofsky, as Jan Bialostocki once
perceptively remarked, “thought of film as an extremely ‘iconographic’ art, the
heir of the tradition of symbolism and of the old meanings connected with
image,"3¢ then many of the otherwise puzzling moves in the film essay begin to
make sense. The utterly uncritical commitment to, and exclusive concern with,
Hollywood narrative cinema, the micrological analysis of differences in acting
styles in silenit and sound film, the excursi on certain favorite film stars (Garbo,
Asta Nielson), indeed, in general, a focus on content which almost completely
disregards questions of cinematic form—all of these stem from the imperatives
of a moton picture iconography. Such a project depends, however, on a
complete shift in Panofsky’s conception of cinematic specificity. Abandoning
the focus on film language implied in the “dynamization of space” argument,
Panofsky has now located the specificity of the medium in that aspect of its
technology which guarantees the survival of depicted content, namely its
photographic foundation. As already indicated in the shift in the essay’s title
away from the dynamics of “movies” to the emphasis on moving or motion
pictures, the later versions of the film essay will focus increasingly on the
phorographics—instead of the cinematics—of film4¢ This explains both
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Panofsky’s insistence that the cinema is first and foremost a moving picture—
using historical precedence (films had images before they had spoken sound) to
make claims of ontological priority (film is first and foremost visual)—and the
resulting, aesthetically rather reductive “principle of co-expressibility” (first
added in 1947) which argues that sound must be subservient to the image.
Compared to Adorno and Eisler’s much richer and exactly contempora:ieous
argument for what they called “contrapuntal” sound-image relations, which

phasizes the ymy of both the acoustic and the wvisual and their
reciprocal enrichment through a logic of montage, Panofsky's position clearly
wants to maintain the priority of the (photographically) represented space over
a more cinematic, poly-semiotic sound-image construct.+!

Nowhere is the iconographic emphasis on content over form more strikingly
evident than in the extensive new concluding argument of the final version of
the film essay. Panofsky argues here that, unlike other representational arts
which work “top down"—i.e., from an idea which serves to shape inert
matter—film works from the bottom up. Unlike the “idealistic” media of
painting, sculpture, drama and literature, all of which, no matter how “realis-
tic,” construct their “worlds” on the basis of ideas, film draws upon that world
itself:

The medium of the movies is physical reality as such: the physical reality of
eighteenth-century Versailles—no matter whether it be the original or a Holly-
wood facsimile indisunguishable therefrom for all aesthetic intens and purposes —
or a suburban home in Westchester [. . .| All these objects and persons must be
organized into a work of art. They can be arranged in all sorts of ways (" arrange-
ment” comprising, of course, such things as make-up, lighting, and camera work);
but there is no running away from them.+*

For Panofsky, cinema’s elective affinity with the physical world is what assures
its status as an iconographic “good object” and, as such, the leginmate heir to
the traditional pictorial arts, Unlike Siegfried Kracauer, for whom film’s
photographic basis became an argument for its electve affinity with the
quotidian and the marginal; unlike Louis Aragon for whom the same iconico-
indexicality enabled film to capture and reveal the unseen, hidden meanings of
everyday objects (a Surrealist aesthetic program rearticulated in Walter
Benjamin's notion of the “optical unconscious”);43 unlike Béla Balizs's *'physi-
ognomic"” theory which focused as early as 1924 on film’s capacity to give a face
to inanimate objects;# unlike André Bazin, for whom film's grounding in the
photographic served as an argument against montage and in favor of a long take
that supposedly respects rather than violates the pro-filmic,+$ ostensibly allow-
ing the viewer’s gaze to roam freely through the deep-focus field; unlike Georg
Lukics, who argued (as early as 1911) that it was precisely cinema’s combination of
1 photographic realism with the anti- or super-naturalism of the cut that
afforded it what he called a “fantastic realism,"+¢ Panofsky's insistence on the
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impartance of cinema’s relation to “physical reality"” is something else entirely.
What Panofsky does here is to ground an aesthetics of cinema in the imperatives
of its photographic basis, in order, almost as a corollary, to Jjustify the continued
relevance of the content-based methodology of the iconographic project. He is
thus understandably allergic to any ci ic practices (such as expressionism)
which subject the pro-filmic to processes of abstraction: “To prestylize reality
prior to tackling it amounts to dodging the problem. The problem is to
manipulate and shoot unstylized reality in such a way that the result has style.
This is a proposition no less legitimate and no less difficult than any proposition
i the older arts™™47 As a result, “The Cabinet of Dr. Caligari," praised as an
“expressionistic masterpiece™ in the first version of the essay, is reduced to "no
more than an interesting experiment” in the essay’s final version ten years later

The most articulate formulation of Panofsky’s theory of cinema's photo-
graphic specificity is, however, not contained in any of the versions of the film
essay. It can be found, rather, in the context of his correspondence with
Siegfried Kracauer, who, upon the recommendation of Rudolf Arnheim,
sought out Panofsky shortly after his arrival in the US. in 1941. While the
majority of the letters berween the two exiled scholars—sometimes in German,
sometimes in English—deal with the pragmatics of intellectual networking
(lecters of recommendation, scheduling of meetings, organizing of contacts),
these are punctuated every so often by more substantive epistolary responses to
each other’s works.4* Just as Kracauer was struck by the methodological elective
affinity between his own micrological approach and Panofsky's Direr, Panofsky
was also very enthusiastic in his response to many of racauer's writings,
recommending that Princeton University Press publish From Caligari to Hitler
and even suggesting jokingly that Kracauer write a sequel study to be called
““From Shirley Temple to Truman 42 While Kracauer’s relentlessly complimen-
tary remarks on the first two versions of Panofiky’s film essay seem a bit
(strategically) exaggerated in light of the text’s negligible presence in his
published work,3? the concluding argument about film’s relation to “physical
reality” which first appears in the final version of Panofiky’s film essay
(published the same year as Kracauer’s Caligari) may well have made a significant
impact. Indeed, Panofsky’s observation that “it is the movies, and only the
movies, that do justice to that materialistic interpretation of the universe which,
whether we like it or not, pervades contemporary civilization™s' is the only
passage marked “important” in Kracauer’s copy of Critigue.s* Whatever its
importance as an overdetermination might have been, it would not become
manifest uncil over a decade later in Kracauer's next major book on film. But
when it finally appeared in print over 10 years later, Kracauer’s Theory of Film did
carry a subtitle with a decidedly Panofskian resonance: “The Redemption of
Physical Reality” And it is a preliminary outline of this very book, which he had
been asked to review for Oxford University Press shordy after the publication
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of the Critique essay, that provokes Panofiky to articulate in unpm_ccd_cmcd
detail the role of the photographic in his conception of cinema’s specificity. As
he explains to Mr. Philip Vaudrin at QUP in a letrer dated October 17, 1949:

The outline of Mr. Kracauer's book interested me so much that | could not
withstand the temptation to read it right through in spite of n-n_.rbemg somewhat
busy these days, and that is perhaps the best testimonial | can give in its f.avor, So far
as anyone can judge from a mere outline, Mr. Kracauer’s book promises to be a
really exciting and fundamenully important work. and J!‘m main ll‘:ﬁ§~—l’.he
intrinsic conflict between cinematic structure and “story,” and f

episodic atomization and plot logic, strikes me as being both original and funda-
mentally correct.

1 only wonder whether the argument may not be carried even further in saying
that this conflict is inherent in the technique of photography iself. Mr. Ks?cau:r
interprets, if | understand him righdy, photography as one pole of the antinomy,
saying that the snapshot “tends to remove subjective frames of reference, laying bare
visible complexes for their own sake™ and that the narrative furnishes the other pole
| wonder whether this conflict is not inherent in the photographic medium itself.
There has been a long discussion as to whether photography (not cinemanc
photography but just ordinary photography) is or can ever become an “art.” This
question, | think, has to be answered in the affirmative, because, while the “soulless
camera” relieves the artist of many phases of the imiaove processes normally
associated with the idea of art, yet leaves him free o determine much of the
composition and, firse and foremost, the choice of subject. We find. thersfore, ev n
in snapshots not only an interest in “fragments of reality for their own sake™ but also
an enormous amount of emotional coloring, as in most snapshots of babies, dogs,
and other vessels of sentimentality. This, | think, accounts for the very early
appearance of ¥ | or sanguinary narratives in films as well, a phenomenon
which Mr. Kracauer seems to underestimate, directly opposing as he does the purely
factual incunabula of the film to the purely fantastic productions of Mélies. The
addition of motion and, later on, sound, transfers this inherent tension to the plane
of coherent, and possibly significant, narratives; but I think that it may be inherent
in the photographic medium as such—a proposinon which is by no means an
objection to Mr. Kracauer's theory but would rather invest it with a still more
general validiry. »

Leaving aside the fascinatng issue of Panofsky’s reading of Kracauer and the
latter's response to Panofsky’s criticisms, which must be explored elsewhere,
what is crucial for the present context is Panofsky's remarks on the aesthetics of
photography. Elaborating on comments made almost two decades earlier on the
freedom of the photographer to concentrate on the choice of subject matters+
Panofsky here suggests that this license afforded by the photograph results in the
privileging of subject matter with overdetermined emotional markings, the
provenance of which it is the task of an iconographic analysis to reveal. This, in
turn, grounds the necessity of an iconographic practice in the specificity of the
photographic medium itself, and then, by extension, in that of narrative cinema
as well. One is now in a position to understand what is at stake when, in
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response to a letter in which Kracauer expresses his remendous enthusiasm
upon reading the Direr book, Panofsky writes:

You are the first person by whom | feel that | have been, like Palma Kankel,
- 4 1 r o Jlll’ ml

p thank you enough for that. | was particularly
pleased by your interest in such a detail as the i I relationship b ;‘w',,md
content, which the 19th century in its peculiar blindness overlooked in both the

ostensibly extra-“artistic” technological domain as well as the ostensibly equally
extra-"arustic” material domain. This stems from the fact that we have both learned
something from the movies!ss

If Panofsky claims that cinema is an “art originating from and always intrin-
sically connected with technical devices”s® the invocation of that technological
foundation allows him to solidify what one could now call, rephrasing the ntle
of his essay, the relanonship between content and medium in the motion pictures
which, in turn, makes iconography indispensable to the study of the cinema.

Panofsky's insistence on content in the cinema is highly overdetermined, as
Regine Prange has recently demonstrated in a very convinaing manner.57 For
the essays on cinema are written at a time when iconography’s methodological
relevance is being threatened by the increasing abstraction of modern art. The
hidden agenda of Panofsky’s seemingly progressive endorsement of film's mass
appeal, of its “communicability,” may well be a direct response to modernism
and modern art, a resistance to abstraction that can be traced quite cousistently
from the early 1930s (at which point Panofsky felt that he could soll integrate
Cézanne and Franz Marc into his universal iconological model) through the
mid-1940s.3* While the open-minded Panofsky may well have been—as many
people insist— very sympathetic to—and i d in—modern art as such, it
also seems quite clear that at 1 certain level contemporary art did pose a special
challenge to his methodological program. This tension between modern art
and certain practices of art history is made explicit in a short book review
which Panofsky published in 1934 in the Museum of Modern Art Bulletin (and
which is curiously absent from the otherwise quite exhaustive bibliographies of
Panofsky's writings).>* Panofsky is unequivocal here about recommending
James Johnson Sweeney’s Plastic Redirection in 20th Century Painting (The
Renaissance Society of the University of Chicago, 1934) “because Mr.
Sweeney's book is one of the few attempts at approaching the problems of
contemporary art from the standpoint of scholarly art history.” Interestingl
enough, both of Panoftky’s conclusions in the review—that “it is possibly a
privilege of American scholarship to contruct the history of an art which in
itself is not yet an ‘historical phenomenon' " and that Sweeney’s book “has now
proved that it is, after all, possible to apply the methods of art-history to
contemporary art” —could easily be read as a description of the program of his
own exactly contemporaneous study of cinema.
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Film's photographic basis, its “materialism.” marks the welcome return of the
signified, of content, as an alternative to an insistence on the signifier—this too
2 sort of materialism, albeit in a different sense—in abstraction. Panofsky uses
cinema, as Prange righdy points out, to rehabilitate as an artistic norm the
world of “nature” which ¢ porary art has abandoned. Film, to the extent
that it can be argued to be essendally photographic, and narrative cinema, to
the extent that it too maintins the emphasis on the signified {unlike the
reflexive involution of avant-garde film), restores the leginmacy of the icono-
graphic method, and the model of immediate experience and eransparent
perception upon which it depends. In so doing, however, it serves to further
confirm various methodological critiques of iconography that have been voiced
in recent art theory, Just as an encounter with modern art, with its problemat-
zation of the supposed immediacy of perception, might have forced a reflection
on the theory of experience upon which iconography depends, so too an
engagement with avant-garde film might have thrown into question some of
the assumptions left unexamined by the ready incelligibility of narmtive cinema.
Similarly, the decidedly anu-modernist stance evident in the film essay’s
exclusive focus on narrative cinema and the resulting privileging of genre and
types only further buttresses the claim that iconology has an elective affinity
with thematic continuity and is therefore structurally blind to radical shifts in
the develop t of ref arional and perceptual pracuces. This in turn
limits the analytic scope of the iconographic project, as Oskar Bitschmann has
astutely pointed out:

The only certain contribution of Panofsky’s model seems to be the history of types,
i.¢., the understanding of how specific themes and ideas are expressed by objects and
events under changing historical conditions |. . .| Because the possibility of a history
of types is tied to thematic continuity, it is incapable of grasping not only ruptures in
wadition, as Kubler established, bu also relatively simple and frequent transforma-
tions of formal schemata. This is why the contribution of a history of types 1 2
history of art can only be of limited value.®®

However controversial Bitschmann’s remarks may be for debates in art histori-
cal methodology, they are undoubtedly correct as a description of the circum-
scribed validity of Panofsky’s remarks for the study of film.

To the extent that it has been received at all, Panofiky's film essay has enjoyed
its most serious and productive response within that province of film studies
concerned with the history of cinematic types, stereotype-formation, and genre
theory. The pmje'c: ofa cinematic iconography has been taken up in a variery of
ways which range from the highly cinephilic but methodologically pious essay
by French film critic Jean-Loup Bourger® to feminist film theorists such as
Clair Johnston for whom “Panofsky’s detection of the primitive streotyping
which characterized the early cinema could prove useful for discerning the way
miyths of women have operated in the cinema."¢* Panofsky's bracketng of film
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torm in favor of content also explains the sustained response to hi text by
ancther theorist—Stnley Cavell—who shares his fascination with film as a
medium of the “real” Indeed in his study The World Viewed: Reflections on the
Ontology of Films Cavell calls Panofsky one of “two continuously intelligent,
interesting, and to me useful theorists I have read on the subject [of what is
film?]." The other theorist is, sympromatically, André Bazin, the high priest of
realist film theory. Itwthmrwoﬁgum.m&wﬂexphiminaponﬁce to
the second, “enlarged” edition of his book, that prompted him to explore the
queston of film’s relation to reality:

I felc that, whatever my discomforts with their unabashed appeals to narure and w
reality, the richness and accuracy of their remarks about particular films and
particular genres and figures of film, and about the particular significance of film as
such, could not, or ought not, be dissociated from their conviction that film bears a
relation to reality unprecedented in the other arts. (166) .

\_Vh:.le sympathetic to Panofsky's position in general, Cavell's homage to the
film essay takes the form of a relentless, careful critique which discerns, even
more precisely than the text’s own author, some of the key issues at play in
Panofskys reflections.® Indeed, Cavell not only pushes Panofsky ar times
towards the iconology of cinema which the essay fails to deliver,s he even goes
50 far as to defend Panofsky against himself, challenging his claim that once film
literacy had developed sufficiently, the genre and type cues originally invoked
to help the viewer navigate cinema’s complex formal innovatons became
superfluous. “Devices like these.” Panofsky had argued, “became gradually less
necessary as the public grew accustomed to interpret the action by itself and
were virtually abolished by the invention of the talking film 46 [f the principle
contribution of Panofsky’s work on film consists in this iconographic analysis of
types and genres, and if the employment of such conventions was indeed
abandoned or at best reduced as film literacy became widespread, then, so
Cavell argues, if Panofiky is right he has proven that his own project is either
superfluous, or at best relevant exclusively to silent film. But, writes Cavell,
pointing to the continued existence of the western, gangster, and other film
genres, Panofsky is simply mistaken here: while it is true that the particulars of
_t.he iconography accorded the villain-type change with time, what does survive
s the iconographic specificity of such a type. Indeed, Cavell argues in rather
Panofskian fashion that the continued dependence upon film types and genres is
accounted for by the actualities of the film medium iself types are exactly what

carry_rhe forms movies have relied upon. These media created new types, or
combinations and ironic reversals of types; but there they were, and stayed 7

What wal! has effectively done here—for better or for worse—is argued for
the continuing validity of 2 Panofskian iconographic program for the study of
film. And in fact Cavells second book on film, Pursuits of Happiness: The

40 THE YALE JOURNAL OF CRITICISM

Hollywood Comedy of Remarriage®® is nothing Jess than just such an iconographic
study of a specific film genre which Cavell here articulates for the first ime.
Indeed one could certainly claim that this book—and to a lesser extent perhaps
the very domain of film studies that focuses on genre and types, ?ndlemum‘ng
of gesture and scenes, etc.—is, in its iconographic dimensions, indebted to and
in some sense a continuation of the program proposed by Panofsky—but of
course not only by him—in his essay on film.

It is, however, not in film studies, but in the context of a polincized re-

reading of Warburg and Panofsky in contemporary German art history, l':hat the
photographic specificity of Panofiky’s film essay, as well as its epistemic
overdeterminations, are of greatest significance today. According to the histo-
riographic map sketched by Johann Konrad Eberlein, one must distinguish
between two phases of iconology, the first of which—iconology in the
narrower sense—had Panofsky as its main protagonist, and concentrated
primarily on the Renaissance and humanism. Criucized by a younger genera-
tion for what was perceived as a too mechanistic relation to sources taken froma
too narrow spectrum, and for a denigration of the image in order to simply
illustrate these sources, a second iconological episteme then developed in the
late 1980s which focused more on questions of style, reception and sociological
issues. Whether one marks the onset of this new paradigm, as Eberlein does, by
the appearance of Horst Bredekamp’s 1086 essay “Gotterdunmerung des
Neoplatonismus™® or dates it back to Martin Warnke’s session on “Das
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung™ (“The Artwork
between Science and World View") at the 12th German Art History Congress
in Cologne in 1970,7 in both cases the good object of this second phase of
iconology was, of course, Aby Warburg. Both Panofsky and Warburg, so this
story goes, began with their careers with a complex, Riegelian method that, as
Benjamin once put it, undertook “an analysis of artworks which considers
them as a complete expression of the religious, metaphysical, polincal and
economic tendencies of an epoch and which, as such, cannot be limited to a
particular discipline.””* But in contrast to Warburg’s approach to iconology
(which was decidedly inflected towards Kulturgeschichte [cultural history]).
Panofsky’s work came to be seen increasingly as an example of Geistesgeschichte
{history of ideas), more traditionally art-historical in its almost exclusive focus
on questions of interpretation and content, on the depicted rather than on the
very conditions and cultural stakes of depiction. It was thus Warburg who
became the patron of a mew critical art history, an atempt to confront
iconology with the social theory of the Frankfurt School in order to recast art
history as an historical science, integrated into a larger inter-disciplinary
cultural science which would analyze the constandy shifting functions of all
images including those of “low." trivial and popular culture.
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Perhaps feeling the need to prove that Panofsky too could be marshalled for
such a project, scholars such as Volker Breidecker have recently turned to the
film essay as a ingly obvious ple of such a Warburgian sensibility in
Panofiky's corpus, Arguing that it d trates Panofsky’s 1 in a pop
and even “low" art form and that it is explicitly sociological in orientation, this
line of argument points to statements such as Panofsky’s claim that narracive
film 1s not only art

but also, besides architecture, cartooning and “commercial design,” the only visual
art enurely alive. The “movies” have reestablished that dynamic contact between art
production and art consumption which, for o complex to be considered

here, is sorely attenuated, if not enurely interrupted, in many other fields of artistic
endeavor.™

Leaving aside the profoundly anti-modernist cultural politics of such a seem-
ingly progressive aesthetic populism, the attempt to rehabilitate Panofsky as a
theorist of popular culture calls attention instead to his ingenious (and oft-cited)
response to the charge that cinema is simply “commercial™

If commercial art be defined as all art not primarily produced in order to gratify the
creative urge of its maker but primarily intended to meet the requirements of a
patron or a buymng public, it must be said that noncommercial art is the exception
rather than the rule, and a fairly recent and not always felicitous exception at that.
While it is true that commercial art is always in danger of ending up as a prostitute, it
is equally true that noncommercial art is always in danger of ending up as an old
maid. 73

This rejection of the classical model of aesthetic autonomy—all art being
exposed as somehow contaminated by cinema’s oft-maligned commer-
cialism—is an important variation on Benjamin’s elaboration of Paul Valéry's
suggestion that cinema, rather than being an art, will transform the Vvery notion
of the acsthetic. As Brecht once put it in the early 1930s: “It is not true that film
needs art, unless of course one develops a new understanding of art'74
However, despite this insistence on the irreducibly commercial, corporate,—
which is to say political—cimension of the medium, even a cursory reading of
Panofsky’s film essay will confirm that the sociological component of the
argument remains superficial ac best. This is not to say that Panofsky was blind
to the political dimension of the cinema, as indicated by his fascinating
comment in 1942, in response to Kracauer's study of Nazi propaganda films,
that “there is no such thing as an authentic ‘documentary film', and that our so-
called documentaries are also propaganda films only—thank God—usually for a
better cause and—alas—usually not s well made”s However, due to a
constell-tion of overdeterminations, some of which have been sketched above,
his sensicivity to that dimension of cinema remains strikingly undeveloped in
the film essay. Taken as a whole, and despite its extended and sympathetic
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discussion of film’s folk-art genealogy, despite its discussion of film spectator-
ship and exhibition practces, and despite its meditation on the relation of the
actor to the aparatus,?® the film essay simply will not serve, as Breidecker
claims it does, to overturn the critique that Panofsky’s later work privileges the
“content” of works over their formal or stylistic characteristics, the icono-
graphic at the cost of the political, or that his approach was largely “geistes-
geschichdich,” ignoring marerial and technical conditions and social effects of
the works.?? The film essay’s astonishing silence on questions of ideology,
alienation, profit, poly structures, corporate capital, etc., its romanaticiza-
ton of the spectatorship “community,” its endorsement of viewer “identfica-
ton” with the camera—almost point-for-point the exact antithesis to Adorno
and Horkheimer's contemporaneous “culture industry criique” —would if
anything actually buttress such objections.

Panofsky’s bracketing of almost all questions dealing with film language, with
cinema as symbolic form and thus with the issue of cinema’s socio-political
imbrications is, Prange argues, a symptomatic myopia of Stilgeschichte. And
despite admirable attempts to redeploy its iconographic project as 2 proto-
semiotics —as in Peter Wollens important study which not only echoes
unmistakably the syntax of Panofsky's essay in the title Signs and Meaning in the
Cinema, but also provides a wiptych of film stills that effectively illustrate
Panofky’s typological examples?®—the film essay remains anything but War-
burgian. Rather than marshalling it as an index of Panofsky’s supposed sensi
tvity to mass-culture, one would do better to study it as an umportant
document which in its very wnselftonsciousness can teach arc history (perhaps
more readily than many of Panofsky’s other writings) about the methodological
pitfalls and elective affinities of the iconographic program. By the same token,
the film scholar interested in discovering relatively unexplored resources in the
archaeology of film theory would do better to look at Panofsky’s study of
perspective rather than the essay on film. For while the numerous film-
theoretical insights in *Perspective as Symbolic Form” remain for the most part
in embryonic form, it nevertheless gives an inkling of what such an—
iconological —Panofskian reading of cinema might look like. Indeed, the
perspective essay has given us more than an inkling, for it is precisely also as 2
reading of this text that one can understand another work exactly contem-
poraneous with Panofsky’s film essay—Benjamin’s “Art in the age of i
capacity of technical reproduction”™—which is perhaps the protorype of a
Panofskian “cinema as symbolic form." One can describe it as such not bec use
1t is known that as Benjamin was preparing to defend this text in the form of
theses in front of the Schutzenverband Deutscher Schrifisteller in Paris on the
20th and 26th of June, 1936, one of the texts he turned to was Panofiky’s
“Perspecuve as Symbolic Form,"®e nor because this essay became one of the key
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texts in the so-called “Warburg Renaissance."®* Rather, what justifies consider-
ing Benjamin’s difficult and often misread essay as an attempt to read “cinema as
symbolic form™ is the fact that the questions he asks there—how cinema
corresponds to 2 new order, structure, tempo of experience, how it has
mmfomwdpmepﬁon.mluﬁonimﬂunmoﬂhemrk.howindzm
murﬁerwohnologiaofitmﬁon,toﬁsdnnmdwdmmmb.mdwm
howirmguaceminctﬂumlepime—mthcvmmmonenﬁght
cxpec:toﬁndinwhawmddeﬁecdvﬂybeamdingo{“cmuSW:boﬁc
Form" To understand to what extent Benjamin on cinema is Panofskian, and
why Panofiky’s essay on cinema is, in an important sense, not—this is the
challenge posed by “Style and Medium in the Motion Pictures"

Notes

This 15 a revised version of an essay presented at the Panofiky Centenmal Conference held at
the Institute for Advanced Study in November 1993, and first published in the volume of
conference proceedings edited by Irving Lavin as Meaning in the Vimal Arts: Views from the
Ouside (Princeton: Instirute for Advanced Study, 1903). 313-333. Among the many people
who generously shared their thoughts and ¢ on earlier versions of this text, | would
like especially to thank Irving Lavin (Princeton) whose invitation to explore the film esay for
the centennial conference was the inirial impulse for this study, Gerda Panofiky, who
graciously allowed me to cite from Panofky's correspondence, and Volker Breidecker (Berlin),
who kindly shared with me his excellent work on the Panosky-Kracauer correspondence
prior to its publication. Further thanks are due as well to Horst Bredekamp (Berlin), Wolfgang
Liebermann (Berlin), Charles Musser (Mew York), Regine Prange (Tlibingen), and the helpful
saff at the Museum of Modern Art Film Library.

To get a sense of the symbolic capital that Panofky's lecture on film represented. one muse
recall that, despite the fact that the first film library in the U.S. was established as early as 1932
a:ercanMuuumbyiu director, George William Eggers, cinema did not begin to be
recognized as 2 subject worthy of being mught at the university level in any form in the US
untl the mid-1930%. Indeed, in 1937, when New York University began 2 pioneer film
appreciagon course and Columbia University offered a new class in the “History, Aesthetic
and Technique of the Motion Pictures” (mught by Iris Barry and John Abbott of the MOMA
film library together with Paul Rotha), this was a curricular innovation of such impaortance
that Time Magazine ran a story on the birth of college-level courses on film ("*Fine Arts Emi-
Ema,'" Time Magazine 30.15 [October 11, 1937]: 36). As an index of the unabated intensity of
the anachronistic resistance to academic study of cinema to this day, consider the following
witriolic remarks by Hilton Kramer;

About the first, the study of the arts and the humanities in the colleges and universities, | want
to begin with 2 modest but radical proposal: that we get the movies out of the liberal arts
classroom. We've simply got to throw them out. There is no good reason for the movies to be
there, and there is every reason to get rid of them. They not only take up too much time, but
the very process of according them serious attention sullies the pedagogical goals they are
mmbiy employed Ped::m E&e !mdenusa:di:n:lm to read, write, learn, and think, and the
are an im| ent to that ess. are going to go to the movies a
to bring them inwdatlumom—P:?cﬁntnubjccu ufn;‘:l:sor ass:id;w study —is “mvm ::1':
flngmy precisely the kind of distinction— the distinction between high and low culture — that
it is now one of the functions of a sound liberal education to give our students. (Hilton
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Kramer, “Studying the Arts and the Humanities: What can be done?” The New Criter, =
[February 1989} 4)

For an articulation of the gu mCulinM:cCabe,OalsdnH;oqmofﬁt
Vilgar: A Justification of the Study of Film and Television (London: Bnnsh Film Institute, 1993), 3
lecture held in October 1992 to inaugurate 3 new M.A. cwrse:nm_:dnm.ﬂnn .

Since the archives of the Metropolitan M atccloscdmthepubh:md.a‘:cu(dmg.wdm
staff there, ibly conin no about this event, | have dzmuned the title qf
the talk, which is not given in the Herald Tribune report, from the “What Is Going on This
Week™ section of the New York Times of November 15, 1936, [L:4N, which listed the event but,
curiously, did not carry a story on it. It is also listed as 2 public lecture in the Bulletin of the
Metropolitan Museum of Art 31.10 (October 1936): 217. The ritle recalls that of a very pqpujar
exhibition, “The Moving Picture as an Art Form.” organized at the New York Public I.ubr.ury
by Romana Javitz of the library’s Picture Collection in 1933 and then again in the library’s
Hudson Park Branch in 1936: see the lavishly illustrated story “The Magical Pageant of the
Films" in the New York Times Magazine of May 7. 1933 (sec. VI: 10-11, 17). According to Iris
Barry (“Motion Pictures a5 a Field of Research” College Art Journal 4.4 [May 1943): 209), it was
“the text of a lecrure he had addressed to a possibly sarted audience at the Metropol
Museum of Art” that Panofsky published soon thereafter in Transition (see below). i

Barr’s writings on cinema include: “The Researches of Eisenstein,” Drausng and Dﬂl_gﬂ 424
(June 1928): 155-156; “S.M. Eisenstein,” The Arts 14.6 (December 1928): 316—321; and “Notes
on the Film: Mationalism in German Films,” The Hound & Homn 7.2 (January/March 1934)
278-283. The first public announcement of Barr’s plan to establish 3 “new field” at the
museum that would deal with “motion picture films" was in a high production-value publicity
pamphlet entitled “The Public as Artist” and dated July 1932. The jusnficanon for this
unprecedented move and the planned scope of the new department’s activinies were articulated
s follows:

The art of the motion picture is the only great art peculiar to the twentieth century. It is
practically unknown as such to the American public. People who are well acquainted with
modern painting and literature and drama are almost ennrely ignorant of the work of such
great directors as Gance, Stiller, Clair, Dupont, Pudovkin, Feyder, Chaplin and Eisenstein
The Film Dep of the M when organized. will show in its auditorium films
which haw not been seen publicly, commercial films of quality, amateur and “avant-garde™
films, and ilins of the past thirty years which are worth reviving either because of their artistic
quality or because of their importance in the develop of the art. Gradually a collection of
films of great historic and artistic value will be accumulated. (MOMA scrapbook #31 [1934])

For more on Barr’s interest in film, including his encounters with Sergei Eisenstein in the
Soviet Union in 1928, and for details of his strategic lobbying to establish the MOMA film
department, see Alice Goldfarb Marquis, Alfred H. Barr Jr.: Missionary for the Modern (Chicago/

New York: Contemporary Books, 1989), 1261

Panofiky in a letter to the editors of Filmkritik which is cited in the intoductory remarks to the
first German translanion of the film essay, “Sal und Stoff im Film." Trans, by Helmut Firber

Filmleritile X1, 1967: 343. Another account of the genesis of Panofiky’s film essay can be found
in an obituary wrien by Robert Gessner, professor of cinema at New York University:
Robert Gessner, “Erwin Panofsky 1803~-1968" Film Comment 4.4 (Summer 1988); 3.

Erwin Panofsky, "On Movies" Bulletin of the Department of Art and Arhaeology of Princeton
University (June 1936): 5-15 [hereafter referred to as EP1936]. There are conflicting accounts as
to when the text was actually written: the widely available reprint (of the 1947 version of the
essay) in Gerald Mast, Marshall Coben and Leo Braudy, eds., Film Theory and Criticism (New
York: Onxford University Press, 4th ed. 1992) incorrectly dates the first publication of the text
a8 1934, a mistake which can be traced to the editorial note accompanying the 1947 version of
the essay in Critique (see below). A 1941 reprine of the second version of the essay claums that i
was written in 1935 (see Durling, et al. eds., A Preface 10 our Day, below, 570)
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6 One such event organized by MOMAY Princeton Membership Committee at the Present
Day (.I':]ub on January 10, 1936 featured a screening of “A Fool There Was™ from the MOMA
&n@nwdﬁmﬁu%ich.mu&gm&%ﬁm.ﬂ. Erwin Panofsky will give a
%nmmu&h: g'lhwins Pictures” (Invitation to Mr. and Mrs. [John] Abbor,

1 ry ippings Scrapbook #2, 35; the reference Panobky'
written by hand on the inviaton). o o —

7 The other memben of the committee, which was chaired by Will H. Hays (the presiden
lhe_ Motion Picture Producers and Distributors of A.mer'l:l, Inc.), we”D!iﬂd H. Sm::
@md:' ities, Rockefeller Found S5 Griffis (Chai of the Finance
amgmnmdamummcmmnorwwmmahn-
mount Pictures, Inc.), Jules Brulatour (President of ].E. Brulatour, Inc.) and J. Robert Rubin
(\I‘xe-Pruid:n: of MGM). For more details on the founding and early activities of the Film
Library, see A. Conger Goodyear, The Museum of Modern Art: The First Ten Yoars (New York,
1943). 117124, “The Founding of the Film Library” MOMA Bulletin 3.2 (November 1935):
36, and “Work and Progress of the Film Library,” MOMA Bulletin 4.4 (January 1937): 39,
Iris Barry, “Film Library, 1935-1041" MOMA Bulletin 8.5 (June—July 1941): 33, and also John
Abbott, “Organization and Work of the Film Library at the Museum of Modern Art,” Journal
of the Society of Motion Picture Engineers (March 1937): 194-303.

§ Behind the ude pages by Duchamp, Léger. Mird and others, the remarkable Thansition

(published in Paris from 1937 to 1938 and reissued in facsimile by Kraus Reprint in 1967)
fearured work by writers such as Artaud, Beckett, Breton, Kafka, Moholy-Nagy, and Joyce,
including various installmenss of his work in progress that would later become Finmegan's Wike,
It was in the penultimate issue of this journal —alongside texss by Joyce, Hans Arp, Jamies
Agee, Paul Eluard and Raymond Queneau, and images by Kandinsky, De Chirico, Mird and
Man Ray—that the second version of Panofiky's film essay appeared in February 1937: “Style
and Medium in the Moving Pictures.” Th XXVI (1937): 121-13) [hereafter referred to as
EP1937]; rpt. in Dwight L. Durling, et al., eds., A Preface to our Day: Thought and Expression in
Prose (New York: The Dryden Press, 1940), $70—582. Panofiky's essay was the last in 2 series of
texs on photography and cinema in Transition which included Antonin Armudy scenario
“The Shell "nd the Clergyman™ and S.M. Ei s “The C: graphic Principle and
Japanese Culture™ (Thansition 19—20, June 1930), Paul Clavels “Poetry and the Cinema"
(Transition 18, Ni ber 1929), L. Moholy-Nagy’s “The Future of the Photographic Process”
and Jean-George Auriol’s “Whither the French Cinema”™ (Thansition 15, February 19ag), Elliot
Paul and Robert Sages “Artistic Improvements of the Cinema” (Thansition 10, January 1928)
and the surrealist anti-Chaplin manifesco “Hands off Love™ (Thnsition 6, September 1927).
Curiously, not one of these is included in the anthology of writings from the journal published
as In Transition, A Paris Anthology: Writing and Art from Transition Magazine 1927-1930, Introd. by
Noel Riley Ficch (New York: Doubleday, 1990).

9 Erwin Panofiky, "Style and Medium in the Motion Pictures," Critigue (New York) 1.3

(January—February 1947): 5—28 [hereafter referred o as EPi947; pagination according to the

widely awailable reprint in Mast, Cohen and Braudy, Film Theory and Criticism]. In an

explanatory footnote we read (5): “Ar the request of the Editors of Crifigue [. . .| Prof.

Panofsky consented to revise and bring up to date the original version, first published in 1934

[sic] [. . .] For Critique, Prof. Panofsky has rewritten it extensively, expanding both length and

scope.
10 William S. Heckscher, “Erwin PanoBky: A Curriculum Vige,” Recond of the Art Museum,
Princrion University 28.1 [1969]: 18; rpt. in Erwin Panofiky, Three Essays on Style, Irving Lavin,
ed. (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1995), 219; all subsequent citations will be to this reprint.
11 Erwin Panofiky, The Codex and Leonarde Da Vinci's Art Theory (1940; rpt. Nendeln:
Kraus Reprint, 1968): 122ff. The “subterrancan” afterlife of Panofikys early essay on film in
this study was first pointed out by Horst Bredekamp in his “Augenmensch mit Kopf. Zum
hund Geburtstag des Kunsehistorikers Erwin Panofiky” Die Zeit (March 27, 1992).
12 As Robert Gessner recalls: “When the Learned Society of Cinema was founded in 1960 Erwin
Panofiky was appropriately elected the fint honorary member; it was my deligheful duty o
confront him in his Pri Panth then presided over by his dear friend, ). Robert

46 TH YALE JOURNAL OF CRITICISM

Oppenheimer, and induce Panofiky to address the opening sesion of The Sociery of
C logists. His rare of wit and scholarship will always be remembered and
cherished by the members privileged to be present at the NYU Faculty Club on Washington
Square” (Gessner, “Erwin Panofiky” 3). In the minutes from whar was the firt national
meetng of the society on April 1112, 1960, the _ecretary George Prart reporss that, following
3 luncheon at which Panofiky sat together with Parker Tyler and Siegfried Kracauer, “in 2
short acceptance speech, Mr. Panofiky said, 'I had the courage to go to the movies 1 1903 . .

| have tried to preserve an innocence of soul in judging movies . . . 1 have simply tried o
uticmlliumyuwn!‘e:!in;amuhnomsﬁmmagnodﬁhnorabadone...Goodluckw
your effors!"™ (Society of Ci logises file, M of Modern Art Film Library). See
abo the short notice “Film Scholars Meet™ in the New York Times of April 13, 1960 (45).

13 Ina most interesting exchange of letters—which [ will treat in greater detail ina forthcoming

4 In a letter to Siegfried Kracauer dated April 9, 1956, Panofsky | the

essay on Panofiky and the founding of film studies in the U.S. —Panofsky and Gessner discuss
in great detail the latter’s anempt at developing an analytic vocabulary for the evaluation of
film. This project first appeared in print—with extensive references to Panofky—in
Ciessner's “The Parts of Cinema: A Defi " published—appropriately—in the inaugural
issue of the Journal of the Society of Cinematologists (July 1962): 25-39 and then in a slightly
revised version as “An Introduction to the Ninth Art” (Art Journal 21.2 [Winter 1g6i—6z:
$9—93), It subsequendy formed the basis for Gessner’s The Moving Image: A Guide to Cinematic
Literacy (New York: Dutton, 1968), a fact made explicit in the acknowledgemens (16).

ble film
culture in Princeton in the context of his comments on an article by Kracauer entitled “The
Found Story and the Episode”™ (Film Culture 2.1/7 [1956]: 1-5):

I read it, as you can imagine, with great interest, and | am quite convinced that you are nghe. |
must confess, though, that it made me realize how much | have lost contact with the movies in
later years; only a fraction of the instances you cite is known to me by direct expenience, which
15 in part due to the fact that good moving pictures very rarely reach this town and that, with
advancing years, | am simply too lazy to undertake a trip to New York to keep up-to-date. |
am all the more touched that you still refer to that old article of mine, which s now more than
twenty years old, (Kracauer papers, Deutsches Literaturarchiv, Marbach [hereafrer DLAJ)

However, Panofiky ob ly did see porary films on occasion, as evidenced by an
account of his remarks about the formally complex film by Alain Resnais just two years before
his death. According to William 5. Heckscher:

It was strangely touching to hear Panofiky discuss (on February 2, 1966) the enigmanc film
[based on a screenplay written] by Alain Robbe-Griller, “L'Année dermiére i Marienbad,”

which in 1961 had been filmed not there but at Nymphenburg and Schleissh As those who
have seen the film will ber, the heroine, Delphine Seyrig, remains ambiguously
uncertain or not she bers what can only have been a love affair “last year at

Marienbad” Panofiky said he wa. immediately reminded of Goethe, who at the age of
seventy-four (Panofiky’s own age at that point) had fallen in love with Ulrike von Leverzow, a
girl in her late teens, whom he saw during three successive summers at Marienbad. The
elements of Love, Death and Oblivion in Goethe's commemorative poem, the “Marienbader
Elegie,” seemed to Panofiky to anticipate the leitmotifs of the film. He noted the opening
words of the clegy ("Was soll ich nun vom Wiedersehen hoffen . . . #") and pointed out how
the el of clouded t and erotic uncerminty were shared by both the poem
and the film. He added that the director, Alain Resnais, had a way of leaving his actons
uncommonly free to chart their own parts. Miss Seyrig might well have been familiar with
Goethe's poem and its ambiguous message. Was she not, after all, the daughter of a famous and
learned father, Henri Seyrig, archaeologist, former Directeur Général des Musées de France,
and on repeated occasions a member of the Instrute for Advanced Study at Princeton?
{Heckscher, “Erwin Panofiky" 186-187).
15 EP1916, 5-6.
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Style, 3-14; Karen Michels, “Die Emigration deutschsprachiger Kunsewissenschafder nach
1933, m_Bm*v&mpnd..edm.A& Wirburg. Akien des internationalen Symposions Hamburg 1,0

(Ithaca/London: Cornell University Press, 1084), to take just one |
1 an intelligent discussion of the early essay on “Pcrweu;]ve 2 Smm:nu::zmd::
:x‘ porary debates on the representational politics of photographic culrure—is iself, as
‘wdl suggest below, quite sympromatic. In German, besides Irving Lavin's introduction to the
German reprint of the film essay and the study of the Rolls-Royce raditator (“Panofskys
Humor," op dt), Regine Prange has recendy published vhat is effectively the fimt close
;admgo_ﬁ!n gl.m m&r hl:ded:bz‘u;:en of Panofsky's oeuvre—""Stil und Medium. Panofiky 'On
jovies, ™ in: Bruno Re ed., Erwin Panofsky. Beil des S iors Flamburg 1

(Berlin: Akademie Verlag, 1994), 171-190. Ancotdm;’:n P::::: the mw r.fmn'fug?;
Panofiky’ film my: the German art historical literature arise in discussions of the proto-
cinematic structure que and lieval image sequences; cf. Georg Kauffmann, Die
Macht des Bildes—Uber die Ursachen der Bilderflut in der modernen Wels (Opladen 1987), 31, and
Karl (:Ia\.uberg. “Wiener Schule — Russischer Formalismus—Prager Strukturalismus. Ein
’ P istisches Kapitel Kunstwi haft," Idea 2 (1983): 151 & 176f

18 A telling index of the methodological threat which cinema poses for the history of art can be
found in Maron Warnke’s mapping of the “Geg dsbereiche der K schichte”™
{pmlncﬂ of art history| in the very popular introduction to the discipline edited by Hans
Beltng and others: Kunstgeschichte. Eine Einfilhrung (Berlin: Reimer, 1985; rpt. 1988):

Ifone considers the media as part of a visual culture which can be subject to scholarly analysis,
then this widens the field of inquiry of concern to the history of art, making not only so-called
trivial art (such as the production of comics, magazines, posters or department-store pantings)
but also the entire domain of the new media into objects of art-historical research. Research on
the history of photography has in fact aken on some momentum within art history during the
lase few years (in America it has long been an accepted practice]. By contrast, the study of film
(not to mention television) has not yet found scholarly footing within art history; they are
currently becoming the province of a media science now in the process of being established. One
wonders whether the discipline of art history is capable of surviving if it fails to take account of this
Jormati diuim of visual experience; but one can also have one’s doubts 35 to whether the
discipline has the methodological and p | resources needed to expand its scholarly
enterprise into the field of the mass media, and whether in order to do so it might not have to
sacrifice essential presuppositions and goals. Art history has experienced a comparable
extension of its field of inquiry only once, when, in the second half of the 19th century, arts
and crafts museums were established everywhere. The discipline mastered the demands made
upon it then very well: indeed, the collections of the arts and crafis museums contin
yhmph,pummd* which provide a point of dep for the new
perspecuves oriented around media-studies. Even the inclusion of design within the art
historian’y field of inquiry is easily reconciled with longstanding tasks of the arts and crafis
museums. To some extent, therefore, the new expansi dencies are breaking down
doors that have long been open. This is ot true, however, of the media of film and television. The
fact that these domains of inquiry will not be touched upon here is not meant to be a satement
against these new expansionist proposals. One can already predict, however, that the discipline
will not be ﬂ:le 10 avoid these media completely if only because films about artists are already
I;mﬂ'll.d! priviary sources of the history of art and ako because since the 19608 artises

have been making use of videos, either for documentary or for creative purposes.
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16 Heckscher, "Erwin Panofiky" (86; Irving Lavin, “Panofikys Humor™ in Erwin Panofsky, Die (a1-23; emphasis added; this and all subsequent translations are, unless otherwise noted, 1 y
Idevlogischen Vorldufer des Rolls-Royce-Kilhlers & Stil und Medium im Eilm [Fﬂn&ﬁllu’M.rNew owm)
York: Campus Verlag, 1993], 9: an expanded version of this essay, with the term “frivolous” - i
now in g marks, was published 25 the editor’ introduction 1o Panofiky, Three Essays on While, indicatively, the bibliography at the back of the volume does not contain onc single
i ce to the film theory literature, in a section entitled "B iber-

(! 1 der U 1 2 aus h lc .”qg I -:h‘en [Elﬂmpb ﬂf“r_‘ Hlﬂﬂﬂnl sﬂ’& o1

that Go beyond the Confines of the Dh:ipﬁnc]hvvkencdfomuﬂyhmddu:dﬁk with

BRSO e o i

DMM hm'x:umk (1991): r;.mgz‘!‘hhmdmg_ i __ofaphmnp:ph:;’
Pnnnﬁkyisuneofﬂwmemdmbmuhﬁrheqmonufhupmlmnun:.:chnologx

0 :ccbclt‘:'h‘fyﬁ'rwin Panofiky” 186; Lavin, “Panofikys Humor” 0 ms..‘: “Incroducuon” n
Panofiky, Three Essays on Style, 10, The republication history of the “final” 1947 version of the
essay—which has just been published again, this ame illustrated with a series of beautifully
reproduced film salls, in Panofiky, Three Essays on Style (1995). g91-125—cn be divided
loosely into two periods and discursive contexts. An inittal wave of reprints occurred in the
1930% (and again in the 1970') in anthologies on theater, the contemporary arts and aesthetics,
as represented by volumes such as Eric Bentley, ed., The Play (New York: Prenoce-Hall, 1951),
751-772, T.C. Pollock, ed., Explorations (Englewood Cliffs, N.J: Prentce-Hall, 1956),
200-217, Morris Weitz, ed., Problems in Aesthetics (New York: Macmillan, 1959, rpe. 1970. both

d with an i ingular of “motion picture” in the essay ude). 663-680 and then,

over a decade later, Harold Spencer, ed., Readings in Art History, Vol II: The Renaissance to the
Present (New York: Charles Scribner’s Sons, and Ed. 1976): 427-447. and Richard Searles, ed..
The Humanities through the Arts (Mew York: McGraw-Hill, 1978). A second wave of reprines
within the context of film studics was initiated by Daniel Talbot’s Film: An Anthology (New
York: Simon and Schuster, 1959; rpt. Berkeley/Los Angeles: Univ. of Californa Press, 1973,
15-32, following which the essay reappeared in Charles Thomas Samuels, ed., A Casebook o
Film: (Mew York: Van Nostand-Reinhold Co., 1970), g—22 (with wt Panofiky’s footnotes),
T). Ross, ed., Film and the Liberal Arts (New York: Holt. Rinehart and Wiaston, 1y70—bers
misleadingly with the title and credit of the 1936 version “On Mowies™), 375-395. John Stuart
Katz, comp., Perspectives on the Study of Film (Boston: Litde, Brown, 1971), $7-73, Genald Mast
and Marshall Cohen, eds., Film Theory and Criticism (NY/London/Toronto: OUP, 1974: 2nd
ed. 1979; 4th ed. 10932), David Denby, ed.. Awake in the Dark: An Anthology of American Film
Criticism (Mew York: Vintage, 1976), jo—48, and John Harringron, ed. Film and/as Literatur
(Englewood Cliffs: Prentice-Hall, 1977).

The vast majority of the translations (always based on the 1947 version of the text) abo
appeared in journals or volumes devoted to mass media: in German— “Sul und Stoff 1m
Film."* Trans. Helmut Firber, Filmkritik X1, 1967: 343-355. rpt. wath shight modificanons (and
the images adopted later in the reprint in Panofsky Theee Essays on Sryle) in Erwan Panofsky,
Die Idevlagischen Vorlaufer des Rolls-Royce-Kiihlers & Stl und Medium im Film (Frankfurc/M
New York: Campus Verlag, 1993), 17-51; compare abso the tanshinon by Mepgy Busse-
Steffens, “Stlarten und das Medium des Films,” in Alphons Silbermann, ed. Mediensoziologie
Band I Film (Disseldorf/Vienna: Econ Verlag, 1973), 106~122— French—""Style et matériau
au cinema” Trans. Domimique Moguez. Revue d'Esthétigue XXVI, 2-3-4 (Specul Fim
Theory Issue, 1973): 47-60—Danish (in: Lars Aagaard-Mogensen, ed., Billedkunst & billed
tolkning [Copenhagen: Nyt Noiuusk Forlag Amold Busck, 1983 152-167; 2061)—Hebrew
(in: H. Keller, ed., An Anthology of the Cinema [Tel Aviv: Am Oved Publishers, 1974}, 12-27)—
Polish (“Styl i tworzywo 2o filmie,” in Erwin Panofky, Studia z Historin Szruki. Edited and

lated by Jan Bial ki, [Warsaw: Pai y Inscytut Wyd 7y, 1971): 362-377)—
Serbo-Croation (“Stil in snov v filmu” in Ekran 1:9/10 [1976]: 11-13 and 2:1/2 [1077|
$8—61)—and Spanish (in Jorge Urrutia, Contribuciones al Analisis Semiologico del Film [Valencia
Fernando Torres, 1976}, 147-170).

21 Although a thorough history of film theory still remains to be written, it is nevertheless worth
noting that there is barely even a reference to Panofiky in either of the two works which
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c ly serve to temporarily bridge that gap: Guido Aristrco’ Storia delle Teoriche del Film
(Torno; Einaudi, 1951 / rev. 1963) and J. Dudley Andrews The Major Film Theories (New
York/London: Oxford University Press, 1976). An intelligent exegetical summary and citation
cento of Panofiky's essay does appear, interestingly enough, in a more recent overview of the
history of film theory written by a film scholar from the former GDR: cf Peter Wuss,
Kunstucrt des Films und M. harakeer des Medi Konspekte zur Geschichte des Spielfilms
(Berlin: Henschel Verlag, 1990), 248-254.

22 In Visionary Film (New York: Oxford University Press, 1980), for example, B Adams Sitney
invokes Panofsky’s critique of films that “pre-stylize” their objects (as in the expressionist
cinema) in a discussion of ritual and nature in the films of Maya Deren, withour, however,
further engaging the essay (23). In his study Film and Fiction: The Dynamics of Exchange (New
Haven/London: Yale University Press, 1979) Keith Cohen also cites 2 number of passages from
Panofiky’s film essay in various contexts, but does not undertake a reading of the text as a
whale. Interestingly enough, Panofiky’s essay is accorded much more substantive treament in
texes that locate it in terms of current debates in philosophical aesthetics such as Joseph
Margolis, “Film as a Fine Art” (Millenium Film Jowrnal 14/15 [Fall/ Winter 1984-85]: 8o—104),
and, above all, Terry Comito, “Notes on Panofsky, Cassirer, and the ‘Medium of the Movies' ™
(Philosophy and Literature 4.3 [Fall 1980]: 229~241). Another unexplored avenue by which one
might approach Panofsky's work in the context of film studies is suggested by the following
comment from the director Douglas Sitk: “Another influence on me was Erwin Panofiky, later
the great art historian, under whom | studied. [ was one of the select in his seminar, and for
him | wrote a large essay on the relations between medieval German painting and the miracle
olays. | owe Panofiky a lov™ (Sirk on Sirk: Interviews with Jon Halliday. New York: Viking, 1971),
16,

23 Erwin Panofiky, “Original und Faksimilereprodukeion,” Der Kreis 7 (1930), pt. in Idea V
(1986): 11123, and "Die Perspektive als ‘Symbolische Form'" (1924/25). rpt. in: Panofky,
Aufitze zu Grundfragen der Ki i haft Hariolf Oberer and Egon Verheyen, eds. (Berlin:
Wissenschaftsverlag Volker Spiess, 1085), 9o-167; lated by Christopher Wood as Persp
as Symbolic Form (New York: Zone Books, 1991) [hereafter referred to as Perspective]. While arc
historians have already located their readings of this text within current debates on perception
directly relevant to film theory (see, for example, Michael Aan Holly, Panofsky and the
Foundations of Art History, 130-157), it is virmually unknown in film studies. One of the rare
exceptions is Gabricle Jutz and Goufried Schlemmer's “Zur Geschichtlichkeit des Blicks.” in
Chrisa Blimlinger, ed., Sprung im Spicgel. Filmisches Wahmeh ischen Fiktion und
Wirkichkeit (Wien: Sonderzahl, 1990), 15-32.

24 Although it is beyond the scope of this essay to tmace these filiations, one can get a sense of
Panofky’s sizable debt to the esrablished film theoretical discourse if one reads the ilm essay
against the backdrop of Arnheim’ 1932 Film als Kunst (Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1932) and
other of his feuilleton essays from the late 1920% and eary 1930%. Pardcularly seriking are the
parallels with Arnheim’ 1931 “Zum ersten Mal!” (rpt. in Rudolf Arnheim, Kritiken und
Aufideze zum Film. Hrsg. Von Helmut H. Diederichs [Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag,
1977, 19—-21).

25 Indeed, according to the editorial remaiks introducing a later reprinting of the text, this
specificity argument forms the article’s core: like Aristotes Poetics “the heart of the essay is in
the statement of essential differences between stage and screen [. . . in order] to define the
P taliies and limitati of the ing picture as a medium and it special artistic
province” (D.L. Durling, et al., eds., A Preface o our Day, 570). Other republications in
anthologies of film theory also invariably group the text with others focused on “the medium”
(as, for example, in Mast, Cohen and Braudy eds,, Film Theory and Criticism).

26 EP1947, 235. In Kracauer’s From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film
(Princeton: Princeton Univensity Press, 1947), for example, a book whose publication by
Princeton UP had been decisively mediated by Panofiky, the only citation from Panofiky's
essay in the entire book is a reference to this arg which, indicatively, leaves out the
undeveloped discussion of the “spatialization of ame" (6).
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27 As Brigitte Peucker rightly points out |nh=2mmm:dyofnkmm_' bemm. e ﬁimar@:ln
other ars, “Erwin Panofiky’s famous ameroon that film's unique ?m'h'i“f'“ lie bl
*dynamization: of space’ and ‘spatialization of time’ is not the fmt such clal_m" _(Bnpm
Peucker, Incorporating Images: Film and the Rival Arts [Princeton: Princeton Urll\.l'ﬂ!ll}_' Press,
1995, 170), For a stimulating discussion of some of the earlier attempts 2t articulating the
medium’s spatio-temporal specificity, see Anthony Vidler, “The Explosi _ot’Sp:ce: Archi
ture and the Filmic Imaginary," Assemblage 21 (1993): 45—39. Vidler cites Elie Faure's 1922 may
on “cinéplastics” (a term he coined inlyzaundcrdni:f]!_n;nuol‘&guwuptumﬁlms

icular synthesis of space and time) where he states: cinema INCOrporates time to
f::m. Better, time, thx this, really becomes a dimension of space” (Elie Faure, “De la
cinéplastique,” L'Arbre d’Eden [Paris: Editions Cros, 1922], rpt. in Marcel L‘Mlﬂ. L'Intel-
ligence du cinématographe [Paris: Editions Corréa, 1946): 266f). The space ufcmr:na. Faure
suggests, is a new space similar to that imaginary space “within the walls of the brain™ (an wsue
taken up in recent work on “narrative space”) in which Faure sees “the noton of duration
"EET: ive el into the notion of space [. . .}~

28 EP1947, 236.

29 EP1947, 240; emphasis added.

3t As an example of a rather complex visual convention which only began to enjoy widespread
intelligibility much more dy der the technique used to mark two episodes shown in
sequence as having taken place simulaneously. The original Batman television series devel-
oped a racher striking visual means to convey such temporal simultaneity, a spinning of the last
image of the firt sequence in is own plane around its visual center, perhaps readable as the
visual equivalent of a fast rewind, which effecuvely signified “meanwhile back in . .

31 Perspetive, 34; emphasis added.

32 Perspective, 65.

33 Perspective, 34.

34 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (Frankfurt/M
Suhrkamp, 1963) translated by Harry Zohn a5 “The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction™ in Hannah Arendr, ed., Muminations (New York: Schocken Books, 1969),
217-251; Martin Heidegger, "Die Zeit des Weltbildes," Holzuege (Frankfurt/M.: Kloster-
mann, 1950) manslated by William Lovie as “The Age of the World Picture” The Question
Concerning Technology (San Francusco: Harper and Row, 1977), 115-154; Jean-Louis Baudry,
“Effers ideclogiques produirs par I'appareil de base” L'Effer cinéma (Paris: Albatros, 1978),
13-26, translated by Alan Williams as “Ideological Aspects of the Basic Cinematic Appararus”
in Phil Rosen, ed., Narative, Apparatus, ldeology: A Film Theory Reader (Mew York: Columbia
University Press, 1986): 286-298; Gilles Deleuze, Llimage-mowvement (Paris: Editions de
Minuit, 1983) lated by Hugh Toml and Barbara Habbemjam as Cinema 10 The

M Image (London: Athlone, 1986) and L'image-temps (Paris: Editions de Minuit, 1985)
wamslated by Hugh Tomlinson and Robert Galeta as Cinema 2: The Time-Image (London:
Athlone, 1989).

35 Béla Balizs, Der Geist des Films (1930) rpt. in Schriften zum Film, vol. 11, ed. Helmur
Diiederichs, etal. (Berlin/Budapest: Hanser: 1984), citation 135; translation cited from Gerrrud
Koch, “Béla Balizs: The Physiognomy of Things," trans. Miriam Hamsen, New German
Critigue 40 (Winter 1987): 171.

36 EP1947, 240.

37 The analogy with the Saxon peasant is revealing in that the cultural intelligibility or
unintelligibility of this gesture of pouring is here not a question of the form or mode of its
representation (which would be the appropriate analogon to ci ic language): the Saxon
peasant, one can assume, recognizes what is depicted, but has difficulty knowing what it means.
It is the ing of that configuration, and not the intelligibility of the representation s such,
which is at issue here. The question, in other words, is one of content, not form.

38 EP1947, 240; emphasis added.

39 Jan Bialostocki, “Erwin Panofiky. Thinker, Historian, Human Being" Simiolus 4 (1970): 82.

40 Fora discussion of some of the implications of the changes in the essay's tides, see Irving Lavin,
“Panofikys Humor"
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41 Hans Eisler |and Theodor Adornol, Composing for the Films (New York: Oxford University
Press, 1947). For a discussion of the thetic politics of punal sound, see my “The
MMDWNMmCmM"&mM:s.J(MAﬁmw:
5568,

42 EP1947, 24748,
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Benjamin, Weimarer Einbah ufie und Pariser Passagen (Stuttgart 1988),

untranslaced study, see Koch, “Béla Balizs: The Physiognomy of Things."

45 On Bazin' film theory, see the special issue of Wide Angle 9.4 (1987), ed. Dudley Andrew.

46 Georg von Lukdcs, “Gedanken zu einer Asthetik des "Kino™ (i9u1/1913) rpe. in: Kino-
Schrifien 3. Jahttuch dev Gesellschafi fir Filmiheorie (Vienna: Verlag der wissenschaftichen
Gesellichaften Osterreichs, 1992): 233-241, translared by Barrie Ellis-Jones as “Thoughts on an
Aesthetic for the Cinema,” Framework (London) 14 (Spring 1981): 2-4. For a contextualizing
reading that corrects some misaakes in the manslation and locates the essay within Lukicss
aesthetics in general and his other writngs on film in particular, see my “From Dialectical To
Normanve Specificity: Reading Lukics on Film" New German Critique 40 (Winter 1987):
35—

47 EPigy7, 248

48 CF. Siegfried Kracauer und Enuin Panofsky: Briefuechsel 1941-1966. Mit einem Anhang “Kracauer
und “The Warburg Tradition™* herausgegeben und kommentiert von Volker Breidecker
(Berlin: Akademie Verlag, forthcoming 19g6).

49 Inalenter to Kracauer dated April 29, 1947, Panofsky apologizes for not yet having had time to
properly read Kracauer’s “Hitler-Caligari” but makes the following comment: “But already at
this point I am very excited and convinced by the fundamenal correctness of your thesis
Maturally for someone like me who— unlike most Americans—has seen all, or at least most,
of these German films from 19191932 (often in special circumstances which are uninten-
tionally associated with the film), there is ako 2 strange feeling of personal recollection mixed
in which makes it difficult to perceive the things in an entirely analytical fashion— s if one
WEIT, 50 10 53y, 3 contemporary of Jan van Eyck to whom Jan van Eyck’s images were suddenly
being explained. But this strange feeling—to call it ‘nostalgic’ is too much while ‘retrospec-
uve’ is too litde—merely heightens the pleasure of the reading all the more” [“Aber schon
Jetzt bin ich sehr begeistert und tiberzeugt von der fundamentlen Richtigkeit Threr These.
Matibrlich mische sich fiir einer, der—im Gegensatz zu den meisten Amerikanern—alle, oder
doch die meisten, dieser deutschen Filme von 1919-1932 gesehen hat—oft in speziellen und
unwillkirlich mit dem Film assoziierten Situationen, ein merkwiirdiges Gefiihl von
persinlicher Erinnerung mit ein, das es einem schwerer mache, die Dinge ganz rein analytisch
zu nehmen (als ob man sozusagen ein Zeitgenosse des Jan van Eyck wire, dem plaalich Jan
van Eyck’s Bilder ‘erklirt’ werden. Aber dieses merkwiirdige Geflihl—nosalgisch’ ist zu vie),
‘retrospekiv’ zu wenig—erhht die Freude an der Lekeiire nur noch mehr”| Kracauer's
grateful response, dated May 3, 1947, is equally fascinating: “How well I understand that the
encounter of objective analyses and personal recollections rouches you in a strange way. |

myself was pulled back and forth between the foreign and the familiar, was at times astonished
that | knew something that | was observing from the outside so well from the inside—much
like today when one hears German spoken and is simulaneously behind and in front of the

definitively dead. Bue nawsrally, some things do survive—in however ransformed a fashion, It
i 3 tightrope walking b yesterday and today” [“Wie sehr ich es verstehe, dass Sie das
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5 ie wenn heute deutsch

i aussen beobachtetes 3o gut von innen kannte—wie i ;
mﬂmm”:mmﬁdwmwwwwﬂ‘—-w?"mm "ﬁ:
bei Gelegenheit mein damaliges Urteil und meine heurige Erkenn ﬁm:um-ﬁaa
Schreiben kam ich mir wie ein Arz vor, der eine Autopsie vornimmt und da b, saie
5 Vergangen' =it seziert. Mmmm ‘:"F'm A
WMMEP’““?WW. burg [DLA]). For 3 discussion of the
mmmmmH.mmw.”th“‘lm{lm’,I
Ein Renconre im Exil.” fm Blickfeld: Jahrbuch der Hamburger Kunsi M“Fgamﬁué
125147, which was announced in 2 short advance ‘sbyml,"',m¢;~:,,roraskzwh
Panofiky: Eine Autopsie; WML. ‘:"d:zw! major figure in the New York art-

i histori Schapiro fiber Kracauers erstes Film-Buch,”
Weimarer Republik': Der K iker Meyer Schapiro : =
W‘?EPM: 35-49, and Mark M. Anderson, “Siegfried Kracauer and Meyer Schapiro
iendship,” German Critigue 54 (Fall 1991): 19-29. _
oFK:mwlM-" fesses his irat ford\eﬁhnmy.aﬂdynhungundhmrw

: Pamﬁtym;Ocml;crrl.uml,innﬁkhhwﬁm: “Let me add that | really admire your essay

“Style and Medium in the Moving Pictures ';lmmg&ad:bamdmﬁctx::rnawnhmu@u
i i of a2 book, ot ame
ﬁlmumclllhopewdﬂrlnpnwﬁmllymfoﬂn‘ i e
::emiun“ (Kracauer Papers, DLA). But the slight reserve wulentLT :*HJ q-nalsﬁlc:mn m;: 3
in the final phrase manifests iself subsequendy in K % p mrk.m(.‘algmmm.h
example, there is only one passing reference to Panofky's essay (see note 23 abuv:im A s
striking given the nearly two-dozen citations of other c porary writers on such a«
Hu'ryl’wm.\'.morhuritu&u. Even the final version of the essay, about wh b anauer was
also enthusiasuc—chiming in 2 lecter to PanoBky on November 6, 1949 that “Das rote
Hefichen der ‘Critique’ mit [hrer Abhandlung—a true classic—habe ich immer bet der
Hand" [I always have the red ‘Critique’ pamphlet with your essay—a true ch.m:—wnhm
arm's reach]—is only cited in passing on four occasions in Kracauer’s Theory of Film (Kracauer
Papers, DLA).

:; Er::llr:‘:opy of Critigue, which Panofsky had sent him, carries the t’nlimmg:iedacamn
“To Dr. S.K. with best wishes, E.P. An old., old story with 3 few new rimmings” (Kracauer
Papers, DLA Marbach).

53 Knacauer Papers, DLA. b

54 In the 1930 essay on “Original und Faksimilereproduktion™ Panofiky had already noted that 2

h h is 3 “durck onliche Schopfung [. . .| bei der der Photograph [. . | in Bezug
auf Ausschnitt, Di ¥ T 1 weniger
auf Ausschnitt, Distanz, Aufnahmerichtung, Schirfe und Beleuchrung nicht sehr viel
“frei” ist als ein Maler™ [thoroughly personal creation [. . | in the production ofu&l_ﬁch the
photographer [. . .| is not much less ‘free’ than the painter in terms of framing, flm:nce.
orientation, sharpness of focus and lighting] (Cited in Michels, “Versprengte Europier.” 12)

$5 Handwrirten letter from PanoBky to Kracauer dated December 23, 1043 (DLA; en:splusu
added): “Aber Sie sind der erste, von dem ich mich, wie Palma Kankel, ‘oef versanden’ fiihle,
und dafiir kann ich Thnen garnicht dankbar genug sein. Besonderen Spall hat es mir gemacht,
dafl Sie gerade eine Einzelheit wie die innere Beziehung zwischen Technik und lnha!.nldledkas.
19.Jahrhundert in seiner sonderbaren Blindheit sowohl fiir das angeblich au“‘.('" i isch
Technische als filr das angeblich ebenfalls auBer-'kiinsderisch’ Gegenstindliche {ib
hatte, interessant fanden. Das kommt daher, daBl wir beide etwas von den Movies gelernt
haben!"

56 EP1937, 133.

57 Prange, “Stil und Medium." . d

58 Cf. Adolf Max Vogt, “Panofiky’s Hut. Ein Kommentar zur Bild-Wort-Debatte” in Calpem.
Braegger, Hrsg., Architektur und Spracke (Munich 1983), 379-296. Compare abo Regine
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60 glhr nln:rn;m, I.q:&:l: ft-rJ Geschichte. Erwin Panofikys Ikonologie.” in Lorenz
" .l ep ﬁmmmo-myﬁmm:]?mz
msm"m' Verlag, 9;:)&::;99 Mrm s critique of iconography, which Bisct di at
can in Time: Remaries History i
6 m University Press, :::T:?; i e AL ey
1 is T illustrated essay “En relisanc Panofsky” (Positif 2 ;
ulr.=_| up Panofiky’s mipartite model and argues E):a:t :uw{ni:nlsgl?: mmf;:::pm
w&:mdﬂ;ﬂ ci r.' to the iconologi al, the urgent sk facing film criticism is to
- :&P\-a\mw cinemadc iconography. To this end Bourget expands upon a number of
"::'Ph enmpﬁnl: pmdmgalmnf:tIemr.mﬁhminwhich—-tnci:ewlym:
c h::;m_ a checkered tablecloth and coffee on the breakfast table a5 a sign of

62 Chir Johnston, “Womens Cinema as Counter-Cinema” (1973), n il MNi

. Movies .g ﬁ {B'::?,rm Angeles: Univ. of Cali.{b:l:: gm:f.g:of d:o:wm" -
Sanley Cave Viewed: Reflections on the Om ! i -
I-‘larv::d University Press, 1971, [enlarged edition] 1979), I':kﬂ o5 nnken e

64 (.1\-:‘[1. The Worid Viewed, 166. Citing Panofiky’s line that “The medium of the movies is
Phym:al reality as such" Cavell earlier points out that * ‘Physical reality as such,’ taken literally,
18 DOt correct: tiat phrase better fits the specialized pleasures of tableaux vivnss, or formal
épn:l:u. or"Mu‘unul Ar.:." Rather, a5 he explains, what Panofiky means is that film is

ntally photographic, and “a photograph is of reality or nature.” This, however, raises
the quesiion “wi.t happens to reality when it is projected and screened?” (16).

65 Cmnmeminsonﬂtﬁﬂdlatﬁlmsaﬂowusmsee:hcwddwithmtmﬂclmbeiﬂgm iLe
filafﬁl‘nfu::fmdmdrpomot‘invmbﬂim Cavell writes: “In vie\ndngﬁlrns,d\euru;u;i'
mWw i an expression of modern privacy or anonymity. It is as though the world’s
pmjecmeaphimwrﬂunmo(unknowmummdo{m:imbihqrmknw.ﬂleexphmumu
mxsomuchlh:ﬂ:ewrldhpminsnsbyasdmwu:ediaplacedﬁnmmrmmrﬂhab&udm
within it, placed at a dismnce from it The screen overcomes our fixed distance; it makes
displacement appear as our natural condition” (The World Viewed, 40~41).

66 EP1947, 241.

67 Cavell, The World Viewed, 313.

OSSﬂaky&vdLMéuly'Hwim;mHaMCo Remarriage (Cambridge, :
Harvard University Press, 1981). Wb ! e

69 Horst Bredekamp, “Gowerdimmerung des Neoplatonismus,” Kritische Berichte 14/4 (1986):
3948, rpt. in Andreas Beyer, ed., Die Lesharkeir der Kunst. Zur Gelstes- Gegenwart der Ikonologic
FB«Hm Verlag Klaus Wagenbach , 1993), 75-83. This text, which artempted to undertake an
wmdkmaamﬁgzmﬁ—amMMyin&mﬁmnu
olmmlphdwphmemaneophm that functioned as 2 symptomatic escape from the
t ing rise of nationali in the 1920%. It functioned not as an arack but as a defence of
iconology, and especially of Warburg,

70 Michael Diers, “Von der Ideologie- zur Ikonologiekritik. Die Warburg-Renaissancen” in:
mmwmm Reimer, 1992), 27. The papers from this session
were published 2s Martin Warnke, ed., Das K k zwischen Wissenschaft und Weltansch
(Glitersloh: Bemh.;;n Kunstverlag, 1979),

7t Walter Benjamin, i Lebensliufe,” in Zur Akeualitat Walter iegfried Unseld, ed.

(Frankfurt .M.: Suhrkamp Verlag, 1972), 46; translation cited w nomsswgl'ﬁ-‘[:.:wm "‘]:.'hlur
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Benjamin and the Theory of Art History: An Introduction to *Rigorous Study of Art’)" October
47 (Winter 1988). 78,
72 EP1947, 234.

71 EP1947, 244. :
74 “Es ist nicht richtig, daB der Film die Kunst braucht, es sei denn, man schafft eine neue

Vorstellung von Kunst” (Bert. Brecht, “Der Dreigroschenprozel,” Versuche 8-10, vol. 3 [Berlin
1931]: 301).

75 The full passage, in response to Kracauers Propaganda and the Nazi War Film (New York:
Museum of Modern Art, 1942) shordy after its publication, reads: “1 ischen habe ich Thre
Schrift mit der grossten Bewunderung gelesen und finde, dass Sie niche nur das spezielle
Problem glinzend geldst haben, sondern auch einen héchst wichtgen allgemeinen Beitrag zur

Struktur des ‘D y Film' geli haben. Ich glaube nimlich—sagen Sie das nichc
weiter—dass es einen echten ‘Do y Film® dberhaupt nicht gibt, und das unsere
Dx jes auch Propaganda-Films sind, nur Gott sei Dank, meistens fiir cine

bessere Sache, und, leider Gotres, meistens nicht so geschicke gemacht. Ich hoffe zu Gor, dass
wir von [hren Erkenntnissen Nutzen zichen werden und das Nazi-Pferd vor anstatc Einter

unsern Wagen spannen” (Kracauer papers, DLA).

76 R g the g that the “auth ity” of the theatrical perfor-
mance (resulting from the shared spatio-temporal space of actor and audience and the resulting
“I-Thou™ ity) with the ali d (because technologically mediated, discontinuous)

performance for the camera, Panofiky argues—in quite dialectical fashion— that this very
discontinuiry requires 3 massive identification on the part of the actor wath hus/her role in order
for the coherence of the fictitious role to be ined across the muldple interrup and
alienations, While this is charming as a thought, it is, of course, quite naive, in that it (again)
fails to tke into account the extent to which the work of the apparatus—not least, the
capacity to repeat a scene 100 times until it is “right” — compensates for much of the intensity
“lost” in the medianon.

77 Cf. Breidecker, “Kracauer und Panofiky,” 128.

78 Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema (Bloomington and London, Indiana University
Press, 1969; “new and enlarged editon” 1972), 143

79 This, Benjamin’s own English rendering of the title of his “arcwork™ essay in 2 letter of May 17,
1937 to Jay Leyda concerning the possibility of its being lated and requesting that Leyda
put him in touch with the Museum of Modern . rt (Leyda Papers, New York Universicy).

80 See Walter Benjamin, G ite Schriften (Frankfurt/M.: Suhrkamp Verlag, 1974). 173,
1049f., and VIl/2, 679. In his 1933 essay “Serenge K ! haft” Ben; cites the
Warburg Institute as an example of the new type of art history at home in the margins:
“Rather, the most rigorous challenge to the new spirit of research is the ability to feel at home
in marginal domains. It is thus ability which guarantees the collaborators of the new yearbook
their place in the movement which—nnging from [Konrad] Burdach’s work in German
studies to the investigations of the history of religion being done at the Warburg Library—is
filling the margins of the study of history with new life” (Walter Benjamin, “The Rigorous
Study of Art,” trans. Thomas Y. Levin, October 47 (Winter 1988): 84—g0). See also my ““Walter
Benjamin and the Theory of Art History: An Introduction tw ‘Rigorous Study of Art’)" Ocrober
47 (Winter 1088): 77-83, and Wolfgang Kemp, *'Walter Benjamin und die Kunstwissenschaft.
Teil 2;: Walter Benjamin und Aby Warburg," Kritische Berichte 3.1 (1975): 5-3s.

81 See, for example, Franz- Joachim Verspohl, *‘Optische’ und ‘akele’ Funktion von Kunst. Der
Wandel des Kunstbegriffs im Zeitalter der massenhaften Rezeption.” Kritische Berichte 3.1
(1975): 25—43. On Benjamin’ relation to the Warburg | of. M Brod
“*Wenn [hnen die Arbeit des Interesses wert erscheint . . Walter Benjamin und das Warburg-
Institut: einige Dokumente,” in Bredekamp et al., eds., Aby Warburg. Alten des internationalen
Symposions Hamburg 1990 Weinheim: VCH Verlagsgesellschaft, 1991), 87—94.
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Iconology at the Movies:
Panofsky’s Film Theory

THOMAS Y. LEVIN

In the New York Herald Tribune of November 16,
1936, below the involuntarily ironic headline
“FILMS ARE TREATED AS REAL ART BY LECTURER AT
METROPOLITAN,” one could read at some length
about how “for the first time in the history of the
Metropolitan Museum of Art the motion picture
was considered as an art during a lecture there
yesterday afternoon by Dr. Erwin Patofsky [sic],
member of the Institute for Advanced Study at
Princeton University [sic].” What made this event
so newsworthy, besides the incongruous union of
the plebeian medium of the movies with such an
austere insfitution and famous art historian, was
the seemingly unprecedented and rather aston-
ishing cultural legitimation of the cinema that it
implied. While the study of film confinues to this
day to struggle for a modicum of institutional le-
gitimacy within the academy, in 1936 the notion
of any scholar lecturing anywhere on film (much
less this particular scholar speaking at that par-
ticular museum| was nothing short of remark-
able.! What could possibly have motivated the
recently immigrated, renowned art historian and
theorist Panofsky to undertake such an excursion
into the domain of popular culture?

The canonical account is that Panofsky was
approached in 1934 by Iris Barry, who was in the
process of gathering support for a new Film De-
partment at the Museum of Modern Art of which
she would later become the founding curator. For
olongside architecture, which was already being
established as a department at MOMA following
a highly successful 1931-32 exhibition, the mu-

seum’s young director Alfred H. Barr—who him-
self published arficles on cinema in the late
1920s and early 1930s—had onnounced in July
1932 the plon to establish a “new field” at the
museurn that would deal with what he felt was
the “most important twentieth-century art”: “mo-
tion picture films.”2 When, with the help of a
$120,000 grant from the Rockefeller Foundation,
the Film Department of MOMA officially opened
in June 1935 (initiclly housed in the old CBS
building on Madison Avenue in a room piled
high with films and books), it was also thanks to
the engagement of Panofsky, who had agreed to
lend his voice to promote what was then consid-
ered, as he himself put it, “a rather queer project
by most people.”3 This solidarity first manifested
itself in the form of an informal lecture, “On
Movies,” presented in 1934 to the faculty and
students of the Art & Archaeology Department at
Princeton University and subsequently published
in the Departmental Bulletin in June 19364 “And
so," Robert Gessner notes in his obituary, em-
phasizing the legitimation function that Panof-
sky's text was meant to serve, “the respectability
of the front door was opened.” Merely by speak-
ing on film at Princeton and, subsequently, in
contexts explicitly associated with the fledgling
film library,5 Panofsky gave an intellectual (art
historical) and cultural (continental) imprimatur to
MOMA's pioneering move to establish a serious
archival and scholarly center for the study, pre-
servation, and dissemination of the history of
cinema. Indeed, once the film department was
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founded, Panofsky was named as one of the six
members of its advisory committee in March
1936, a position he held well into the 1950s.6

Panofsky’s scholarly interest in cinema was,
however, not nearly as punctual and radically ex-
ceptional as it is usually claimed to be. In fact, he
continued to present his ideas on film in public
lectures and in print long ofter the MOMA film
library had become a firmly established part
of the New York cultural landscape. In 1937
a slightly revised version of “On Movies” ap-
peared under the new title “Style and Medium in
the Moving Pictures” in one of the leading or-
gans of the international avant-garde, Eugene
Jolos' Paris-based English-language joumnal Tran-
sifion.” The “final” version of the film essay, now
entitted “Style and Medium in the Motion Pic-
tures,” was not published until 1947 in the short-
lived New York art journal Critique, whose editors
had prompted Panofsky fo substantially rework
and expand upon his earlier text.® This significant
rewriting of the essay—the one loter widely re-
printed and translated—also occasioned o new
round of public presentations. According to one
eyewitness account, “Panofsky took such delight
in the movies that in 1946—1947 he traveled to
various places in and around Princeton, fto give
his talk as @ tema con variazioni. He would end
by showing one of his favorite silent films, such as
Buster Keaton'’s The Navigafor, which he would
accompany with an extremely funny running
commentary.”? Furthermore, Panofsky’s engage-
ment with the cinema extended well beyond the
immediate context of the various versions of film
essay and included, for example, his discussion
of “the ‘cinematographic’ drawings of the Codex
Huygens,”19 his inaugural address at the first
meeting of The Society of Cinematologists in
1960, and his not infrequent discussions of films
well into the 1960s.!!

The various manifestations of Panofsky’s cin-
ephilic passion are generally explained as just
that, simply a function of his long-standing love
of a medium almost exactly as old as he. Indeed,
in @ rather autobiographical passage from “On
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Movies” which was subsequently dropped in
later versions of the text, Panofsky says as much
himself, admitting to the reader that

| for one am a constant movie-goer since
1905 (which is my only justification for this
screed), when there was only one small and
dingy cinema in the whole city of Berlin. . . . |
think, however, that few persons are so in-
veterate addicts as |.12

Seemingly faking its cue from such lines, Panof-
sky scholarship has cast the work on film as one
of his charming “intellectual hobbies and idio-
syncrasies” similar in ifs uniquely anecdotal sig-
nificance to Panofsky’s fabled distaste for
children (Heckscher) or os an index of the intel-
lectual freedom afforded the recent immigrant by
the much-less-stuffy art historical discipline in the
US (Michels).'? Motivated at worst by an unre-
flected high cultural contempt for the cinema,
there has thus been—until only very recently—a
virtually complete lack of serious scholarly work
on Panofsky’s film essay in the art historical sec-
ondary literature. !4 While this is perhaps to some
degree a function of art history’s longstanding
resistance to the cinema, the failure to engage
an analysis of cinema from well within the art his-
torical ranks is curious indeed.15 It is particularly
puzzling given that the “epochal”16 film essay
supposedly “has been reprinted more often than
any of his other works” and only recently has’
even been characterized by an authority in the
field as “by far Panofsky’s most popular work,
perhaps the most popular essay in contemporary
art history." 17

The seeming incongruity between the film es-
say’s ostensible popularity and its consistent
scholarly neglect is not only highly symptomatic
but, as | shall suggest, is in fact necessary: Panof-
sky's remarks in film can only maintain their
harmless renown as long as they remain unread.
According to a classically Morellian logic, how-
ever, careful aftention to this seemingly marginal
and inconsequential moment in Panofsky’s
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oeuvre might well serve—precisely thanks to its
incidental and informal character—to expose the
epistemic limits of his project more readily than
the more carefully elaborated works. As will be-
come clearer below, Panofsky’s interest in cinema
is anything but accidental. Rather, the response
to the “movies” betrays unambiguously the cen-
trality of o certain model of experience, a privi-
leging of the representational, of the thematic,
and of continuity, all of which are vital to Panof-
sky's critical, historical corpus even as they de-
marcate its theoretical limits. The cinema essay
thus turns out to be of great methodological sig-
nificance not where one might expect it [i.e., in
the context of film studies) but rather in current
art historical debates about the cesthetic-politics
of the iconographic project.

The reception of Panofsky’s film essay within
the context of film theory is no less curious than
that accorded it by art history. On the one hand,
despite its anthological “popularity” in collec-
tions of film theory and criticism, Panofsky’s essay
is almost completely absent from the canonical
historiography of film theory.!® On the other
hand, the essay has not suffered quite the same
critical neglect in cinema scholarship as it has in
art history, although the very few sustained re-
sponses fo the fext—discussed below—are far
outnumbered by passing references to it in the
form of isolated citations.'? This is no accident,
since Panofsky's wonderfully cinephilic medita-
tion on film is less a sustained argument than a
paratactic series of sometimes more and some-
times less elaborated reflections. While some of
these are very insightful, the essay as a whole is
largely derivative, an eloquent restatement of
positions familiar from French and German film
theory of the 1920s. Possibly as a result (and cer-
tainly overdetermined by disciplinary myopia),
cinema studies has largely failed to take up other
of Panofsky’s essays which, while not explicitly
concerned with the cinema, are nevertheless of
great methodological and philosophical rele-
vance to contemporary discussions in the field.
Indeed, in a chiasmus as formally elegant as it is
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true, just as art history has much to leam from
Panofsky’s texts on cinema, film studies would do
well to attend fo some of Panofsky’s work in art
history and theory, in particular his early dis-
cussion of mechanical reproducibility and the
recently franslated study of “Perspective as Sym-
bolic Form."20

In terms of the history of film theory, Panofsky’s
film essay manifests many of the hallmarks of the
first generation of theoretical writings on the cin-
ema which are, by and large, the product of the
silent cinema era. Primarily concerned with legit-
imafing the new medium by establishing that it
too was “art,” so-called “classical” film theory—
as represented, for example, by the work of
Rudolf Arnheim, Hans Richter, or Béla Balozs—
often invoked the Laocéonian rheforic of ces-
thetic specificity to articulate the differences be-
tween film and more fraditional media such os
theater or opera, in order subsequently to estab-
lish, in an often prescriptive and normative fash-
ion, the medium’s distinctive aesthetic provinces
(at the level of both form and content]. Panof-
sky’s film essay, although chronologically later
than the bulk of “classical film theory” from
which it borrows quite liberally,2! clearly adopts
that paradigm'’s central rhetorical strategy, as ev-
idenced in its repeated aftempts to establish the
medium’s “unique,” “specific,” “exclusive,” and,
above all, “legitimate” aesthetic capacities.??
However, having established at the start that the
specificity of the medium must be a function of its”
technology, the essay struggles with the conflict-
ing ramifications of the genealogy, vacillating be-
tween the two antinomial fields of the film theory
londscape, i.e., the position that holds that cin-
ema’s technology lies first ond foremost in ifs
“fantastic,” transformative capacities (cut, dis-
solve, superimposition, slow motion, etc.) versus
the position that regards cinematic technology as
first and foremost photographic. Indeed, the
drama both within Panofsky’s essay and across
its various versions resides in its symptomalic ne-
gotiation of the tension between what one could
loosely call the “constructivist” and the “realist”
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accounts of the motion picture “medium” and
the consequences of each for its “style.”

The most explicit—and consequently often
cited—of Panofsky’s specificity arguments is the
claim that cinema’s “unique and specific possi-
bilities can be defined as dynamization of space
and, accordingly, spatialization of fime. ”23 While
the second half of this definition, an important
topos of early film theory,24 is left completely un-
developed, Panofsky does arficulate at some
length how, in contrast to the space of the theater
which is (more or less) static, film space is utterly
dynamic. Although the movie spectator is physi-
cally immobile, Panofsky insists that

aesthetically, he is in permanent motion as
his eye identifies itself with the lens of the
camera, which permanently shifts in distance
and direction, And as movable as the spec-
tator is, as movable is, for the same reason,
the space presented to him. Not only bodies
move in space, but space itself does, ap-
proaching, receding, turning, dissolving and
recrystallizing as it appears through the con-
trolled locomotion and focusing of the cam-
era and through the cutting and ediling of
various shots—not to mention such special
effects os visions, fransformations, disap-
pearances, slow-motion and fast-motion
shots, reversals and frick films. This opens up
a world of possibilities of which the stage
can never dream,25

What defines the cinema over and against other
media, Panofsky claims, is the unique capacity
afforded it by its range of technical features to
construct space through or in time. From the start,
then, the aesthetic significance of the technologi-
cal apparatus seems tied to cinema’s formally
transformative potential.

Of course, the full range of these cinematically
specific possibiliies were only taken up slowly,
the history of early cinema being effectively the
testing ground for the new syntactic devices
made possible by the technology—through cut-
ting, edifing, and other capacities of the ap-
paratus—and often referred to as film lan-

lconology at the Movies

guage. According to Panofsky, the formal devel-
opment of the cinema “offers the fascinating
spectacle of a new artistic medium gradually be-
coming conscious of ifs legitimate, that is, exclu-
sive possibilities and limitations. “26 Elaborating
this teleology of specificity, Panofsky compares
cinema’s halting development from early at-
tempfs of self-legitimation (through the imitation
of established artforms such as painting and the-
ater, effectively denying its own specificity, to the
loter articulation of its increasingly film-specific
formal arsenal) with the evolution of the mosaic
[first simply a practical means of making illu-
sionistic genre paintings more durable and later
leading to “the hierafic supernaturalism of Ra-
venna”) and fo line engraving (first a cheap and
easy substitute for precious book illuminations,
later leading to Direr's purely “graphic” siyle).
Explicitly invoking the linguistic metaphor thot
would become the comerstone of semiotic film
theory decades later, Panofsky writes that

the silent movies developed a definite style
of their own, adapted to the specific condi-
tions of the medium. A hitherto unknown lan-
guage was forced upon a public not yet
capable of reading it, and the more profi-
cient the public became the more refinement
could develop in the language.

Rehearsing a claim about the historicity of per-
ceptual skills in their relation fo reigning modes’
of representation, Panofsky is here arguing [as
did other theorists such as Dziga Vertov and Wal-
fer Benjamin, albeit with radically different con-
clusions) that cinema not only stages a new
visual episteme, but simultaneously schools a
new mode of vision. As documented amply by
the early history of cinema, with its accounts of
horrified misreadings of close-ups as dismember-
ment, generalized confusion regarding temporal
and spatial continuity across cuts, the use of live
film narrators to “tell” the story along with the
images, etc,, it took some time before people be-
gon to master the rather extensive reperfoire of
formal cinemafic devices—p.o.v. shot, parallel
action, shol-reverse-shot, etc.2”—which consti-
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futes the seemingly automatic (because habitu-
alized) “cinematic literacy” of the contemporary
moviegoer.

At this point, however, Panofsky's essay tokes
a dramatic turn. Given that cinema’s formal lexi-
con effectively constitutes a new representational
space, one that both extends the spatial illusion
of perspectival depth across time and also cre-
ates new spatio-temporal folds and voids, one
could expect at this point an analysis of the
socio-epistemic stakes of this new representa-
tional regime along the lines articulated in Panof-
sky's perspective essay of 1924/25. Indeed the
explicit filiations between cinema and perspective
—the cinematic photograms based qua photo-
graphs on the optics that gave rise o perspectival
space—call out for such a synchronic analysis
that would map cinema onto 20th-century theo-
ries of substantiality, materiality, spatiality and
being, models of the subject, etc. And in fact, Pa-
nofsky himself commented on the relationship be-
tween single-point perspective and the new
representational technologies. Accounting for the
fact that none less than Kepler recognized that a
comet moving in an objectively straight path is
perceived as moving in a curve, Panofsky writes:

What is most interesting is that Kepler fully
recognized that he had originally overlooked
or even denied these illusory curves only be-
cause he had been schooled in linear per-
specfive. . . . And indeed, if even today only
a very few of us have perceived these curva-
tures, that too is surely in part due to our
habituation—further reinforced by looking at
phofographs—to linear perspectival con-
struction.?8

Just as in the essay on perspective Panofsky
showed how “perspectival achievement is noth-
ing other than a concrete expression of a con-
temporary advance in epistemology or natural
philosophy,”?? just as there he describes how the
actual painted surface is present in the mode of
denial, repressed in favor of an imaginary, pro-
jected space—this structure of disavowal being a
central film theoretical topos—so too one could

n7
imagine a reading of film language that articu-
loted the epistemic correlates of cinema as sym-
bolic form, showing how it too, as Panofsky said
of perspective, is “a construction that is itself
comprehensible only for a quite specific, indeed
specifically modern, sense of space, or if you will,
sense of the world.”30 Having raised the ques-
tion of cinema’s specificity and its relationship fo
film language and a transformation of percep-
tion, Panofsky has set the stage, as it were, for
an iconological reading of cinematic form as
sedimented content (Adorno), the term under-
stood as Panofsky defined it in opposition to the
content-based analysis that is the province of the
iconographic interpretation.

Instead of an iconological reading of cinema
as symbolic form, however, such as is under-
taken in various ways in Benjamin’s 1935/36
essay on the “Artwork in the Age of its Techno-
logical Reproducibility,” Heidegger's “The Age of
the World Picture,” Jean-Louis Baudry's “ldeo-
logical Aspects of the Basic Cinematic Appa-
ratus,” or in Deleuze's The Time-Image and The
Movement-Image, to name just a few?! Pao-
nofsky’s essay tokes a crucial methodological
swerve in another direction. Instead ot engaging
film form as such—as Balazs does, for example,
when he suggests that “the camera has a num-
ber of purely optical techniques for transforming
the concrete materiality of @ motif into a subjec-
tive vision. ... These transformations, however,
reveal our psychic apparatus. If you could super-"
impose, distort, insert without using any particu-
lar image, if you could let these techniques have
a dry run, as it were, then this technique as such
would represent the spirit |Geist]”32—Panofsky
instead focuses on the intelligibility of the content
of the images. Comparing the initial unintelligi-
bility of early cinema with similar difficulties at
other points in the history of art, Panofsky writes:

For a Saxon peasant of around 800 it was
not eosy to understand the meaning of a
picture showing @ man as he pours water
over the head of another man, and even
later many people found it difficult to grasp
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the significance of two ladies standing be-
hind the throne of the emperor. For the pub-
lic of around 1910 it was no less difficult to
understand the meaning of the speechless
achion in @ moving picture.33

Having reduced the question of specificity to the
fact that early cinema was silent—thereby effec-
tively bracketing the question of film language
—Panofsky focuses on the means employed by
early cinema to help render these mute images
intelligible. Besides the use of cinematic interfitles
[which Panofsky compares to medieval fituli and
scrolls), another technique used fo foster com
prehension was the employment of easily recog
nizable types and actions:

Another, less obtrusive method of explana-
tion was the introduction of a fixed iconogra-
phy which from the outset informed the
spectator about the basic facts and charac-
ters, much as the two ladies behind the em-
peror, when carrying a sword and ¢ cross
respectively, were uniquely determined os
Fortitude and Faith 35

In order to ensure that the meaning of its se-
quences would be grasped, early cinema made
use of a wide range of types (the Vamp, the Vil-
lain, etc.] and genres (Westerns, melodramas,
etc.), which—conveniently—are ideal material
for iconographic analysis. So, for example, Pa-
nofsky reads the Vamp and Siraight Girl as mod-
ern equivalents of the medieval personifications
of the Vices and Virtues. But of course there is
nothing film specific about these types or genres.
Indeed, their very function as aids to deciphering
the cryptic new film language require that their
“readability depend on pre- or extra-cinematic
knowledge. This shift of focus serves to justify the
iconographic excursions on early cinema types
and genres, acting styles, etc., which occupy Pa-
nofsky for much of the remainder of the essay,
allowing him to display his often magisterial
command of film history and genre filiations. Re-
maining resolutely at the representational level
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of the photographic image, these readings of
genres must even remain blind to the more subtle
genre iconographics of the complex cinematic
syntagm (which would require an attention to
cinematic language even within a strictly icono-
graphic project). As a result, in order to invoke
his iconographic method, Panofsky, the theorist
of cinematic specificity, must reduce film to pre-
cisely that aspect which, according to his own
definition, is not specific to cinema,

Unless of course—as turns out to be the
case—Panofsky has introduced a new, rather
debatable criterion of the medium's specificity,
nomely the photographic. Once one realizes to
what extent Ponofsky, as Jan Bialostocki once
perceptively remarked, “thought of film as an ex-
tremely ‘iconographic’ art, the heir of the tradi-
tion of symbolism and of the old meanings
connected with imoge,“* then many of the oth-
erwise puzzling moves in the film essay begin to
make sense. The utterly uncritical commitment to,
and exclusive concern with, Hollywood narrative
cinema, the micrological analysis of differences
in acting styles in silent and sound film, the ex-
cursi on certain fovorite film stars (Garbo, Asto
Nielson), indeed, in general, o focus on content
that almost completely disregards questions of
cinematic form—all of these stem from the imper-
atives of a motion picture iconography. Such a
project depends, however, on a complete shift in
Panofsky’s conception of cinematic specificity,
Abandoning the focus on film language implied
in the “dynamization of space” argument, Panof-
sky has now located the specificity of the medium
in that aspect of its fechnology that guarantees
the survival of depicted content, namely its pho-
tographic foundation. As already indicated in the
shift in the essay's title away from the dynamics
of “movies” to the emphasis on moving or mo-
tion pictures, the later versions of the film essay
will focus increasingly on the photographics—
instead of the cinematics—of film.37 This explains
both Panotsky’s insistence that the cinema is first
and foremost a moving picture—using historical
precedence (films had images before they had
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spoken sound) to make claims of ontological pri-
ority (film is first and foremost visual)—and the
resulting, aesthetically rather reductive “principle
of co-expressibility” (first added in 1947) which
argues that sound must be subservient to the im-
age. Compared to Adorno and Eisler's much
richer and exactly contemporaneous argument
for what they called “contrapuntal” sound-
image relafions, which emphasizes the autonomy
of both the acoustic and the visual and their re-
ciprocal enrichment through a logic of montage,
Panofsky’s position clearly wants to maintain the
priority of the (photographically) represented
space over a more cinematic, poly-semiotic
sound-image construct.38

Nowhere is the iconographic emphasis on
content over form more strikingly evident than in
the extensive new concluding argument of the fi-
nal version of the film essay. Panofsky argues
here that, unlike other representational arfs that
work “top down”—i.e., from an idea that serves
to shape inert matter—film works from the bot-
tom up. Unlike the “idealistic” medic of painting,
sculpture, drama, and literature, all of which, no
matter how “realistic,” construct their “worlds”
on the basis of ideas, film draws upon that world
itself:

The medium of the movies is physical reality
as such: the physical reality of eighteenth-
century Versailles—no matter whether it be
the eriginal or a Hollywood facsimile indis-
tinguishable therefrom for all cesthefic in-
tents and purposes—or a suburban home in
Westchester. . . . All these objects and per-
sons must be organized info a work of art.
They can be arranged in all sorts of ways
(“arrangement” comprising, of course, such
things as make-up, lighting, and camera
work); but there is no running away from
them.3?

For Panofsky, cinema'’s elective affinity with the
physical world is what assures its status as an
iconographic “good object” and, as such, the
legitimate heir to the traditional pictorial arts. Un-
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like Kracauver, for whom film’s photographic basis
became an argument for its privileged relation fo
the quotidian and the marginol; unlike Aragen,
tor whom the same iconico-indexicality enabled
film to capture and reveal the unseen, hidden
meanings of everyday objects (o Surreclist oes-
thetic program rearticulated in Benjamin’s notion
of the “optical unconscious”); unlike Béla Balazs'
“physiognomic” theory, which saw in film the ca-
pacity to give a face to inanimate objects; unlike
André Bazin, for whom film’s grounding in the
photographic served as an argument against
montage and in favor of a long take that sup-
posedly respects rather than violates the pro-
filmic, ostensibly allowing the viewer's gaze to
roam freely through the deep-focus field; unlike
Lukacs, who argued (as early as 1911) that it
was precisely cinema’s combination of @ photo-
graphic realism with the anti- or super-naturalism
of the cut that afforded it whot he called @
“fantastic realism,” Panofsky's insistence on the
importance of cinema’s relation to “physical re-
ality” is something else entirely. What Panofsky
does here is to ground an aesthetics of cinema in
the imperatives of its photographic basis, in or-
der, almost as a corollary, to justify the continued
relevance of the content-based methodology of
the iconographic project. He is thus understand-
ably allergic to any cinematic practices (such as
expressionism| that subject the pro-filmic to pro-
cesses of abstraction: “To prestylize reality prior
to tackling it amounts fo dodging the problem.
The problem is to manipulate and shoot unstyl-
ized reality in such a way that the result has style.
This is a proposition no less legitimate and no
less difficult than any proposition in the older
arts.”"40 As a result, “The Cabinet of Dr. Cali-
gari,” praised as an “expressionistic master-
piece” in the first version of the essay, is reduced
to “no more than an interesting experiment” in
the final version ten years later.

The most articulate formulation of Panofsky’s
theory of cinema’s photographic specificity is,
however, not contained in any of the versions of
the film essay. It can be found, rather, in the con-
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text of his correspondence with Siegfried Kro-
cauer, who, upon the recommendation of Rudolf
Arnheim, sought out Panofsky shortly after his
arrival in the U.S. in 1941. While the majority of
the letters between the two exiled scholars—
somefimes in German, sometimes in English—
deal with the pragmatics of intellectual net-
working (letters of recommendation, schedul-
ing of meetings, organizing of contacts), these
are punctuated every so often by more substan-
tive epistolary responses to each other’s works.
Just as Kracauer was struck by the methodologi-
cal elective affinity between his own micrological
approach and Panofsky’s Direr, Panofsky was
also very enthusiastic in his response to many of
Kracauer’s writings, recommending that Prince-
ton University Press publish From Caligari to Hitler
and even suggesting jokingly that Kracauer write
a sequel study to be called “From Shirley Temple
to Truman.“4! While Kracouer's relentlessly com-
plimentary remarks on the first two versions of
Panofsky’s film essay seem a bit [strategically)
exaggerated in light of the text's negligible pres-
ence in his published work,#2 the concluding ar-
gument about film’s relation to “physical reality”
which first appears in the final version of Pa-
nofsky’s film essay (published the same year as
Kracauer's Caligari) may well have been a signifi-
cant impulse. Indeed, Panofsky’s observation
that “it is the movies, and only the movies, that
do justice to that materialistic interpretation of the
universe which, whether we like it or not, per-
vades contemporary civilization”43 is the only
passage marked “important” in Kracauer's copy
of Critique,** and may well have played a role in
the development of the argument in Kracaver's
next book. For when it finally appeared in print

over 10 years later, Kracauer's Theory of Film car- ~

ried a subtitle with a decidedly Panofskian reso-
nance: “The Redemption of Physical Reality.”
And it is a preliminary outline of this very book,
which he had been asked to review for Oxford
University Press shorfly after the publicafion of
the Critique essay, that provokes Panofsky fo ar-
ticulate in unprecedented detail the role of the

lconology at the Movies

photographic in his conception of cinema’s spec-
ificity. As he explains to Mr. Philip Vaudrin ot
OUP, in a letter dated October 17, 1949:

The outline of Mr. Kracauer's book interested
me so much that | could not withstand the
temptation fo read it right through in spite of
my being somewhat busy these days, and
that is perhaps the best testimonial | can
give in its favor. So far as anyone can judge
from a mere outline, Mr. Krocauer’s book
promises to be a really exciting and funda-
mentally important work, and his main
thesis—the intrinsic conflict between cine-
matic structure and “story,” endlessness and
finiteness, episodic atomization ond plot
logic, strikes me as being both original and
tundamentally correct.

| only wonder whether the argument may
not be carried even further in saying thot this
conflict is inherent in the technique of photo-
graphy itself. Mr. Kracauer inferprets, if | un-
derstand him rightly, photography as one
pole of the antinomy, saying that the snap-
shot “tends to remove subjective frames of
reference, laying bare visible complexes for
their own sake” and that the narrative fur-
nishes the other pole. | wonder whether this
conflict is not inherent in the photographic
medium itself. There has been a long dis-
cussion as to whether photography (not
cinematic photography but just ordinary -
photography) is or can ever become an
“art.” This question, | think, has to be an-
swered in the affirmative, because, while the
“soulless camera” relieves the artist of many
phases of the imitative processes normally
associated with the idea of art yet leaves
him free fo determine much of the composi-
tion and, first and foremost, the choice of
subject. We find, therefore, even in snap-
shots not only an interest in “fragments of
reality for their own sake” but also an enor-
mous amount of emotional colering, as in
most snapshots of babies, dogs, and other
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vessels of sentimentality. This, | think, ac-
counts for the very early appearance of sen-
timental or sanguinary narratives in films as
well, a phenomenon which Mr. Kracauer
seems to underestimate, directly opposing
as he does the purely factual incunabula of
the film to the purely fantastic productions of
Meéliés. The addition of motion and, later on,
sound, transfers this inherent tension fo the
plane of coherent, and possibly significant,
narratives; but | think that it may be inherent
in the photographic medium as such—a
proposition which is by no means an objec-
tion to Mr. Kracauver's theory but would rather
invest it with a still more general validity45

Leaving aside the fascinating issue of Panofsky’s
reading of Kracauer and the latter’s response to
Panofsky’s criticisms, which must be explored
elsewhere, what is crucial for the present context
is Panofsky’s remarks on the aesthetics of photo-
graphy. Elaborating on comments made almost
two decades earlier on the freedom of the pho-
tographer to concentrate on the choice of sub-
ject mattert® Panofsky here suggests that this
license afforded by the photograph results in the
privileging of subject matter with overdetermined
emofional markings, the provenance of which it
is the task of an iconographic analysis to reveal.
This, in turn, grounds the necessity of an icono-
graphic practice in the specificity of the photo-
graphic medium ifself, and then, by extension, in
that of narrative cinema. One is now in a posi-
fion to understand what is at stake when, in re-
sponse to a letter in which Kracauer expresses
his tremendous enfhusiasm upon reading the
Direr book, Panofsky writes:

You are the first person by whom | feel that |
have been, like Palma Kankel, “understood
profoundly,” and | cannot thank you enough
for that. | was particularly pleased by your
interest in such a detail as the intemal re-
lationship between technology and content,
which the 19th century in its peculiar blind-
ness overlooked in both the ostensibly extra-
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“artistic” technological domain as well as
the ostensibly equally extra-“artistic” mate-
rial domain. This stems from the fact that we
have both learned something from the
movies!47

If Panofsky insists that cinema is an “art originat-
ing from and always intrinsically connected with
technical devices”48 the invocation of that tech-
nological foundation allows him to solidify what
one could now call, rephrasing the fitle of his es-
say, the relationship between confent and me-
dium in the motion pictures. This, in turn, makes
iconography indispensable fo the study of the
cinema.

Panofsky’s insistence on content in the cinema
is, as Regine Prange has recently demonstrated
very convincingly, highly overdetermined.4? The
essays on cinema were written at a time when
iconography’s methodological relevance was
being threatened by the increasing abstraction of
modern art. Panofsky’s seemingly progressive
endorsement of film’s mass appeal, of its "com-
municability,” may well have os its hidden
agenda an attack on modernism and modem
art, a resistance to abstraction that can be traced
quite consistently from the early 1930s (at which
point Panofsky felt that he could still integrote
Cézanne and Marc into his universal iconologi-
cal model) through the mid-1940s.50 Film's pho-
tographic basis, its “materialism,” thus marks the
welcome return of the signified, of content, as an
alternative to an insistence on the signifier—this
too a sort of materialism, albeit in a different
sense—in abstraction. Panofsky uses cinema, as
Prange rightly points out, to rehabilitate as an ar-
tistic norm the world of “nature” which contem-
porary art has abandoned. Film, to the extent
that it can be argued to be essentially photo-
graphic, and narrative cinema, to the extent that
it too maintains the emphasis on the signified
{unlike the reflexive involution of avant-garde
film), restores the legitimacy of the iconographic
method, and the model of immediate experience
and transparent perception upon which it de-
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pends. In so doing, however, it serves further to
confirm various methodological critiques of ico-
nography that have been voiced in recent art
theory. Just as an encounter with modern art,
with its problematization of the supposed imme-
diacy of perception, might have forced a reflec-
tion on the theory of experience upon which
iconography depends, so too an engagement
with avant-garde film might have thrown into
question some of the assumptions left unex-
amined by the ready intelligibility of narrative
cinema. Similarly, the decidedly enti-modernist
stance evident in the film essay’s exclusive focus
on narrative cinema and the resulting privileging
of genre and types only further butiresses the
claim that iconology has an elective affinity with
thematic continuity and is therefore structurally
blind to radical shifts in the development of rep-
resentational and perceptual practices. This in
turn limits the analytic scope of the iconogrophic
project, as Oskar Batschmann has astutely
pointed out.

The only certain contribution of Panofsky's
model seems to be the history of types, i.e
the understanding of how specific themes
and ideos are expressed by objects and
events under chonging historical condi-
tions. . . . Because the possibility of a history
of types is tied to thematic continuity, it is
incapable of grasping not only ruptures in
tradition, as Kubler estoblished, but also rel-
afively simple and frequent transformations
of formal schemata. This is why the contribu-
tion of a history of types to o history of art
can only be of limited volue. 5’

However controversial Batschmann's remarks may
be for debates in art historical methodology, they
are undoubtedly correct as a description of the
circumscribed validity of Panofsky’s remarks for
the study of film

To the extent that it has been received at all,
Paonofsky’s film essoy has enjoyed its most se-
rious and productive response within that prov-
ince of film studies concerned with the history of

lconology at the Movies
cinematic types, stereotype-formation, and genre
theory. The project of a cinematic iconography
has been taken up in a variety of ways which
range from the highly cinephilic but methodolog-
ically pious essay by French film critic Jean-Loup
Bourgets? to feminist film theorists such as Clair
Johnston for whom “Panofsky’s detection of the
primitive stereotyping which characterised the
early cinema could prove useful for discerning
the way myths of women have operated in the
cinema.“53 Panofsky’s bracketing of film form in
favor of content also explains the sustained re-
sponse to his text by another theorist—Stanley
Cavell—whao shares his fascination with film as
a medium of the “real.” Indeed in his study The
World Viewed: Reflections on the Ontalogy of Film
Cavell calls Panofsky one of “two continuously in-
felligent, interesting, and to me useful theorists |
have read on the subject” [of what is film2].54 The
other theorist is, symptomatically, André Bazin,
the high priest of realist film theory. It was these
two figures, so Cavell explains in o postface to
the second, “enlarged” edition of his book, that
prompted him to explore the question of film’s re-
lation to reality: I felt that, whatever my discom-
fort with their unabashed appeols to noture and
to reality, the richness and accuracy of their re-
marks about particular films and particular gen-
res and figures of film, and about the porticular
significance of film as such, could not, or ought
not, be dissaciated from their conviction that film
bears a relation 1o reality unprecedented in the
other arts."55 While sympothetic to Panofsky’s
position in general, Covell's homage fo the film
essay takes the form of a relentless, careful cri-
tique which discerns even more precisely than
the text's own author, some of the key issues
at play in Panofsky’s reflections. Indeed, Cavell
not only pushes Panofsky of fimes fowards an
iconology of cinema which the essay fails to de-
liver,56 he even goes so far as to defend Panof-
sky against himself, challenging his claim that
once film literacy had developed sufficiently, the
genre and fype cues originally invoked to help
the viewer navigate cinema’s complex formal in-
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novations became superfluous. "Devices like
these,” Panofsky had argued, “became gradu-
ally less necessary as the public grew accus-
tomed fo interpret the action by itself and were
virtually abolished by the invention of the talking
film.”57 if the principle contribution of Panofsky's
work on film consists in this iconographic anal-
ysis of types and genres, and if the employment
of such conventions was indeed obandoned or
at best reduced as film literacy became wide-
spread, then, so Cavell, if Panofsky is right he
has proven that his own project is either super-
fluous, or ot best relevant exclusively to silent film
But, writes Cavell, pointing to the continued exis-
tence of the western gangster and other film
genres, Panofsky is simply mistaken here: while it
is true that the particulars of the iconography ac-
corded the villain-type change with time, what
does survive is the iconographic specificity of
such a type. Indeed, Cavell argues in rather Pa-
nofskian fashion that the continued dependence
upon film types and genres is "accounted for by
the actualities of the film medium itself: types are
exactly what carry the forms movies have relied
upon. These medio created new types, or combi-
nations and ironic reversals of types; but there
they were, and stayed. 58 What Cavell has effec-
tively done here—for beiter or for worse—is ar-
gued for the continuing validity of o Panofskion
iconographic program for the study of film. And in
fact Cavell's second book on film, Pursuits of Hap-
piness: The Hollywood Comedy of Remarriage? is
nothing less than just such an iconographic study
of a specific film genre which Cavell has articu-
lated for the first time. Indeed one could certainly
claim that this book—and to a lesser extent per-
haps the very domain of film studies that focuses
on genre and types, on the meaning of gesture
and scenes, efc.—is, in ifs iconographic dimen-
sions, indebted to and in some sense a continua-
tion of the program proposed by Panofsky—but
of course not only by him—in his essay on film.

It is, however, not in film studies, but in the con-
text of o politicized re-reading of Warburg ond
Panofsky in contemporary German art history

that the photographic specificity of Panofsky's
film essay, as well as its epistemic overdeter-
minations, are of greatest significance today. Ac-
cording to the historiographic map sketched by
Johann Konrad Eberlein, one must distinguish
between two phases of iconology, the first of
which—iconology in the narrower sense—had
Panofsky as its main protagonist, and concen-
trated primarily on the Renaissance and human-
ism. Criticized by a younger generation for what
was perceived as a too-mechanistic relation to
sources taken from o too-narrow spectrum, and
for a denigration of the image in order to simply
illustrate these sources, a second iconological
episteme then developed in the late 1980s which
focused more on questions of style, reception,
and sociological issues. Whether one marks the
onset of this new paradigm, os Eberlein does, by
the appearance of Horst Bredekamp's 1986 es-
say “Gétterdammerung des Neoplatonismus”
[“Twilight of the Gods of Neo-Platonism”)%0 or
dates it back to Martin Warnke's session on “Das
Kunstwerk zwischen Wissenschoft und Weltan-
schauung” (“The Arwork between Science and
World View”) ot the 12th German Art History
Congress in Cologne in 1970,4' in both cases the
good obiject of this second phase of iconology
was, of course, Aby Warburg. Both Panofsky and
Warburg, so this story goes, began their careers
with a complex, Riegelion method that, as Ben-
jamin once put it, undertook “an analysis of art-
works which considers them as a complete ex-
pression of the religious, metaphysical, politicol
and economic tendencies of an epoch and which,
as such, cannot be limited to o particular disci-
pline.4Z But in contrast to Warburg's approach
to iconology (which waos decidedly “kultur-
geschichtlich”), Panofsky’s work came to be seen
as increasingly “geistesgeschichtlich,” more tra-
ditionally art historical in its almost exclusive
focus on questions of interpretation and content,
on the depicted rather than on the very condi-
fions and cultural stakes of depiction. It was thus
Warburg who became the patron of a new criti-
cal art history, an attempt to confront iconology
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with the social theory of the Frankfurt School in
order to recast art history as an historical sci-
ence, integrated into a larger inter-disciplinary
cultural science which would analyze the con-
stantly shifting functions of all images including
those of “low,” trivial, and popular culture.

Perhaps feeling the need to prove that Panof-
sky too could be marshalled for such a project,
scholars such as Volker Breidecker have recently
turned to the film essay as a seemingly obvious
example of such a Warburgian sensibility in Pa-
nofsky’s corpus. Arguing that it demonstrates Pa-
nofsky’s interest in a popular and even “low” art
form and that it is explicitly sociological in orien-
tation, this line of argument points to statements
such as Panofsky's claim that narrative film is not
only art

but also, besides architecture, cartooning
and “commercial design,” the only visual art
entirely alive. The “movies” have reestab-
lished that dynamic contact between art pro-
duction and art consumption which, for
reasons too complex to be considered here,
is sorely attenuated, if not entirely interrupted,
in many other fields of artistic endeavor.é3

Leaving aside the profoundly anti-modernist cul-
tural politics of such a seemingly progressive
aesthetic populism, the aftempt to rehabilitate
Panofsky as a theorist of popular culture calls
attention instead to his ingenious (and oft-cited)
response to the charge that cinema is simply
“commercial’:

If commercial art be defined as all art not
primarily produced in order to gratify the
creative urge of its maker but primarily in-
tended to meet the requirements of a patron
or a buying public, it must be said that non-
commercial art is the exception rather than
the rule, and a fairly recent and not always
felicitous exception at that. While it is true
that commercial art is always in danger of
ending up as a prostitute, it is equally frue
that noncommercial art is always in danger
of ending up as an old maid.¢*

lconology at the Movies

Despite its dubious sexual politics, this rejection
of the classical model of aesthetic autonomy—all
art being exposed as somehow contaminated by
cinema'’s oft-maligned commercialism—is an im-
portant variation on Benjamin’s elaboration of
Paul Valery's suggestion that cinema, rather than
being an arf, will transform the very notion of the
aesthetic. As Brecht once put it in the early
1930s: “It is not frue that film needs arf, unless
of course one develops a new understanding of
art."65 However, despite this insistence on the ir-
reducibly commercial, corperate—which is to
say political—dimension of the medium, even a
cursory reading of Panofsky’s film essay will con-
firm that the sociological component of the argu-
ment remains supericial at best. This is not to say
that Panofsky was blind to the political dimension
of the cinema, as indicoted by his fascinating
comment in 1942, in response to Kracauver's
study of Nazi propaganda films, that “there is no
such thing as an authentic ‘documentary film,’
and that our so-called documentaries are also
propaganda films only—thank Ged—usually for
a better cause and—alas—usually not as well
made.”% However, due to a constellation of
overdeterminations, some of which have been
sketched above, his sensitivity to that dimension
of cinema remains strikingly undeveloped in the
film essay. Taken as a whole, and despite its ex-
tended and sympathetic discussion of film's folk-
art genealogy, despite its discussion of film spec-
tatorship and exhibition practices, and despite its
meditation on the relation of the actor to the ap-
paratus,®’ the film essay simply will not serve to
overturn the critique that Panolsky's later work
privileges the “content” of works over their for-
mal or stylistic characteristics, the iconographic
at the cost of the political, or that his approach
was largely “geistesgeschichtlich,” ignoring ma-
terial and technical conditions and social effects
of the works. The film essay’s astonishing silence
on questions of ideclogy, alienation, profit, mo-
nopoly structures, corporate capital, etc., ifs ro-
manticization of the spectatorship “community,”
its endorsement of viewer “identification” with
the camera —almost poini-for-point the exact
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antithesis to Adorno and Horkheimer's contern-
poraneous “culture industry critique”—would if
anything actually buttress such objections.
Panofsky’s bracketing of almost all questions
dealing with film language, with cinema as sym-
bolic form and thus with the issue of cinema’s
socio-political imbrications, is, Prange argues, @
symptomatic myopia of Stilgeschichte. And de-
spite admirable attempts to redeploy its icono-
graphic project as a proto-semiotics—as in Peter
Wollen's important study which both echoes un-
mistakably the syntax of Panofsky’s essay in its
fitle: Signs and Meaning in the Cinema, and also
provides a triptych of film sfills that effectively il-
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lustrate Panofsky's examples [fig. 1}68—the film
essay remains anything but Warburgian. Rather
than marshalling it as an index of Panofsky's sup-
posed sensitivity to mass-culture, one would do
better to study it as an important document that
in its very unselfconsciousness can teach art his-
tory (perhaps more readily than many of Panof-
sky's other writings) about the methodological
pitfalls and elective affinities of the iconographic
program. By the same token, the film scholar in-
terested in discovering relatively unexplored re-
sources in the archaeology of film theory would
do better to look at Panofsky’s study of perspec-
tive than the essay on film. For while the numer-

Opposite! the vamp. “Iheda Bara; (above! the straight garl. Mary Pickiord
top! Sam Tavier's My Hest Gurl, with Mary Pickiond and Hudds Basecrs -
checkered tablevhnh and breakfas oolloe

Figure 1. Panofsky's cinematic iconography as illustrated in Peter Wollen's Signs and Meaning in the Cinema [Bloomington & London:
Indiana University Press, 1969/1972)
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ous film-theoretical insights in “Perspective as
Symbolic Form” remain for the most part in em-
bryonic form, it nevertheless gives an inkling of
what such an—iconological—Panofskian read-
ing of cinema might look like. Indeed, the per-
spective essay has given us more than an inkling,
for it is precisely also as a reading of this text
than one can understand another work exactly
contemporaneous with Panofsky’s film essay—
Benjamin's “The Artwork in the Age of its Tech-
nological Reproducibility—which is perhaps the
profotype of a Panofskian “cinema as symbolic
form.” One can describe it as such not because
it is known that as Benjamin was preparing to
defend this text in the form of theses in front of
the Schutzenverband Deutscher Schriftsteller in
Paris on the 20th and 26th of June, 1936, one of
the fexts he turned to was Panofsky's “Perspec-
tive as Symbolic Form, "¢ nor because this essay
became one of the key texts in the so-called
“Warburg Renaissance.”7% Rather, what justifies
considering Benjamin’s difficult and often mis-
read essay as an aftempt to read “cinema as
symbolic form” is the foct that the questions he
asks there—how cinema corresponds to a new
order, structure, tempo of experience, how it has
transformed perception, revolutionizes the status
of the artwork, how it relates to earlier technolo-
gies of iteration, to fascism and to class struggle,
in short, how it stages a certain cultural episteme
—are the very matier one might expect to find in
what would effectively be o reading of “Cinema
as Symbolic Form.” To understand to what extent
Benjamin on cinema is Panofskian, and why Pa-
nofsky’s essay on cinema is, in an important
sense, nol—this is the challenge posed by “Style
and Medium in the Motion Pictures.”

Notes

Among the many people whose generous temporal, institu-
fional, and critical engagements were ol great help in the
genesis of this study, | would like especiolly to thank Irving
Lavin (Institute for Advanced Study, Princeton), whose wel-
come invitation to undertake o sustained onalysis of Panol-
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sky's film essay gove rise fo this reading, and Gerdo
Panolsky, who grociously allowed me to quote from Panol-
sky’s correspondence with Siegfried Kracouver, as well as
Horst Bredekamp (Berlin), Volker Breidecker (Berin], Ingrid
Grueninger |Deutsches Literaturarchiv, Marboch|, Evonne
Levy (San Diego/Princeton), Wolfgang Liebermann [Berlin],
Regine Prange (Tuebingen), Rohna Roob (Museum of Moderm
Art Archive, NYC), P. Adams Sitney (Princeton), and Tim War-
dell (Princeton University Press)

1. To get a sense of the symbolic copital that Panofsky’s
lecture on film represented, one must recall that, despite the
fact that the first film library in the US wos established os early
os 1922 ot the Denver Art Museum by its direclor, George
William Eggers, cinema did not begin to be recognized as o
subject worthy of being taught at the university level in any
form in the US until the later 1930s. Indeed, in 1937, when
New York University began o pioneer film appreciation course
and Columbia University olfered a new class in the “History,
Aesthetic and Technigue of the Motion Pictures” [tought by
the MOMA film librarions Iris Barry and John Abbott together
with Paul Rotha), this was o curriculor innovation of such
importance that Time Magozine ran a story on the birth of
college-level courses on film (*'Fine Arts Em1-Em2," Time
Magazine vol. 30:15 [October 11, 1937]: 36). As an index of
the unabated intensity of the resistance to ocademic study of
cinema to this day, consider the following vitriolic remarks by
Hilton Kramer:

About the first, the study of the arts and the humanities in
the colleges and universities, | want to begin with o mod-
est but radicol proposal: that we gel the movies out of
the liberal arts classroom. We've simply got fto throw
them oul. There is no good reason for the movies fo be
there, and there is every reason 1o get rid of them. Thay
not only take up too much time, bul the very process of
according them serious attention sullies the pedagegical
goals they are ostensibly employed to serve. The stu-
dents are in class to read, write, learn, and think, and the
movies are an impediment to that process. Students are
going 1o go to the movies anywoy, and lo bring them
into the classroom—either as objects of study or as aids
to study—is to blur ond desiray precisely the kind of
distinction—the distinction between high and low culture
—that 15 now ane of the functions of a sound liberol edu-
cafion to give our students. (Hilton Kramer, “Studying the
Arts and the Humanities: What can be done?,” The New:
Criterion |February 1989]. 4)

for an example of the counter-argument, see Colin Moc-
Cabe, On the Eloguence of the Vulgor. A Justification of the
Study of Film and Television [London: British Film Inshitute,
1993), a lecture held in October 1992 to inougurale a new
M.A course in medio sludies

2. Barr's wrilings on cinema include: “The Researches of
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Eisenstein,” Drawing ond Design 4:24 (June 1928): 155-156;
“5.M. Eisenstein,” The Arfs 14:6 (December 1928): 316-321;
and “Nofes on the Film: Nationalism in German Films," The
Hound & Hom 7:2 (January/March 1934): 278-283. The first
public announcement of Barr's plan to establish o *new field”
ot the museum that would deal with “mation picture films”
was in a high production-value publicity pamphlet entitled
“The Public as Artist” and dated July 1932 The justification
for this unprecedented move and fhe planned scope of the
new depariment'’s aclivities were articulated as follows:

The art of the motion picture is the only greot ort peculiar
to the twenfieth century. It is practically unknown as such
to the Americon public. People who are well ocquainfed
with modem painting and literature and droma are al-
most entirely ignorant of the work of such great directors
as Gance, Stiller, Clair, Dupont, Pudovkin, Feyder, Chap-
lin and Eisenstein.

The Film Department of the Museum, when organized,
will show in its auditorium films which have not been seen
publicly, commercial Hlms of quality, amateur and "avant-
garde” films, and films of the past thirty years which are
worth reviving either because of their artistic quality or
because of their importance in the development of the
art. Gradually o collection of films of great historic and
artistic value will be accumulated. (MOMA, scrapbock
#31 [1934])

3. Panofsky in a letter to the editors of Filmkritik which is
cited in the infroductory remarks to the first German transla-
tion of the film essay, “Stil und Stoff im Film,* trans. by Helmut
Farber, Filmkrifik 11 (1967). 343. Another occount of the gene-
sis of Panofsky’s film essay can be found in an obituary writ-
ten by Robert Gessner, professor of cinema at New York
University: Robert Gessner, “Erwin Panofsky 1892-1948,"
Film Comment 4:4 [Summer 1988). 3.

4. Erwin Panofsky, “On Movies,” Bulletin of the Department
of Art and Archaeology of Prnceton University [ June 1936): 5—
15 [hereatter referred to as EP1936]. There are conflicting ac-
counts as to when the text wos actually written: the widely
available reprint (of the 1947 version of the essay| in Gerald
Mast, Marshall Cohen, and Leo Braudy, eds., Film Theory and
Criticism (New York: Oxford University Press, 4th ed 1992] in-
correctly dates the first publication of the text as 1934, a mis-
take which can be traced to the editarial note accompanying
the 1947 version of the essay in Critique {see n. 8 below). A
1941 reprint of the second version of the essay claims that it
was written in 1935 [see Durling, et al., eds., A Preface 1o our
Day, n. 7 below, p. 570).

5. One such event organized by MOMA's Princeton Mem-
bership Committee at the Present Day Club on January 10,
1936 featured o screening of “A Fool There Was” from the
MOMA film library collection alter which, according to the in-
vitation, “Dr. Erwin Panolsky will give o shon intraductory talk
on Moving Pictures,” (Invitation to Mr. and Mrs. [Jobn] Ab-
bott, MOMA Film Library Press Clippings Scropbook #2,
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p. 35; the reference to Panofsky’s 1alk was writlen by hand on
the invitation).

6. The other members of the commitiee, which was chaired
by Will H. Hays (the president of the Motion Picture Pro-
ducers and Distributors of Americo, Inc.), were David H
Stevens (Director of Humanities, Rockefeller Foundation),
Stanton Griffis (Chaimmon of the Finonce Commitiee, and
Trustee of Cornell University, Chairman of the Executive Board
of Paramount Pictures, Inc), Jules Brulatour (Pres. of JE.
Brulatour, Inc.) and J. Robert Rubin (Vice-President of MGM).
For more details on the founding and'early activities of the
Film Library, see the MOMA Bulletin 3:2 (November 1935| en-
titled “The Film Library* and 4:4 {Jan. 1937) entitled “Work
and Progress of the Film Library,” and olso John Abbott, “Or-
ganization and Wark of the Film Library ot the Museum of
Modern Art," Joumnal of the Society of Motion Picture Engi-
neers (March 1937). 294-303

7. Behind the titlle pages by Duchamp, Léger, Miré and
others, the remarkable Transition |published in Poris from
1927-1938 ond reissued in lacsimile by Kraus Reprint in
1967) featured work by writers such as Arfoud, Beckett,
Brefon, Katka, Moholy Nagy, and Joyce, including vorious in-
stoliments of his work in progress that would loter become
Finnegon’s Wake. It was in the penultimate issue of this
journal—alongside texts by Joyce, Hans Arp, Jomes Agee,
Paul Eluard ond Raymond Queneau, and imoges by Kan-
dinsky, De Chirico, Mirc and Man Ray—that the second ver-
sion of Ponofsky’s film essay oppeared in February 1937
“Style ond Medium in the Moving Pictures,” Transition 26
(1937): 121-133 [herealter referred to as EP1937]; ot in
Dwight L. Durling, et al.,, eds., A Prefoce fo our Day. Thought
and Expression in Prose (Mew York: The Dryden Press, 1940):
570-582. Panofsky's essay was the last in @ series of texts on
photography and cinema in Transition which included Antonin
Artoud's scenario “The Shell and the Clergyman® and S. M.
Eisenstein's “The Cinematographic Principle ond Japanese
Culture” (Transition 19-20 [June 1930]), Paul Clavel's “Poetry
and the Cinema” (Transition 18 [November 1929]), L. Moholy-
Nagy's “The Future of the Photographic Process® and lean-
George Aurial's “Whither the French Cinema” (Transition 15
[February 1929]), Elliot Paul and Robert Sage's *Artistic Im-
provements of the Cinema® (Tronsition 10 [January 1928])
ond the surrealist anti-Chaplin manifesto "Hands olf Love”
[Transition & [September 1927])

8. Erwin Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pic-
tures,” Critique (Mew York) 1:3 (Jonuary—February 1947): 5-
28 |herealter referred 1o as EP1947; pagination according 1o
the widely ovailoble reprint in Mast, Cohen, and Braudy, Film
Theory and Ciiticism|. In an explanatory looinote we read
{p. 5): "At the request of the Editors of Critique | | Prof.
Panofsky consented to revise and bring up to date the orngi-
nal version, first published in 1934 [sic| |. . . | For Critique,
Prof. Panolsky has rewnitten it extensively, expanding both
length and scope.”

9. Willlom S, Heckscher, “Erwin Panofsky: A Curnculum Vi-
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toe,” Record of the Art Museum, Princeton University 28:1
[1969]: 18

10. Erwin Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo Da
Vinci's Art Theory (1940; rpt. Nendeln: Kraus Reprint, 1968)
122ff. The “subterranean” afterife of Panofsky's early essay
on film in this study was first pointed out by Horst Bredekamp
in his *Augenmensch mit Kopl. Zum hunderisten Geburtstag
des Kunsthistorikers Erwin Panofsky,” Die Zeit (27 March
1992),

11. As Robert Gessner recalls: “When the Learned Society
of Cinema was founded in 1960 Erwin Panofsky was appro-
priately elected the first honorary member; it was my de-
lightful duty o confrent him in his Princeton Pantheon, then
presided over by his dear friend, | Robert Oppenheimer, and
induce Panolsky to oddress the opening session of The Soci-
ety of Cinematologists. His rare mixture of wit and schol-
arship will alwoys be remembered and cherished by the
members privileged to be present at the NYU Faculty Club on
Washington Square” [Gessner, “Erwin Panolsky": 3). In a let-
ter dated April 9, 1956 to Sieglried Kracouer, commenting on
an article of his entitled “The Found Story and the Episode”
(Film Culture 2:1/7 [1956]: 1-5), Panolsky writes

| read it, os you can imagine, with great interest, and |
om quite convinced that you are right. | must confess,
though, that it made me realize how much | have lost
contac! with the movies in later years; only o fraction of
the instances you cite is known to me by direct experi-
ence, which is in part due to the fact thal geod moving
pictures very rarely reach this town and that, with advanc-
ing years, | am simply too lozy to underiake a frip to New
York to keep up-to-date. | am all the more touched that
you still refer to that old article of mine, which is now more
than twenty years old. (Kracauer papers, Deutsches Lit-
eaturachiv [hereafter DLA| Marbach|

However, Panofsky obviously did see contemporary films on
occasion, as evidenced by the following account of his re-
marks on the formally complex film by Aloin Resnais just two
years before his death, as recounted by William Heckscher:

It was strangely fouching to hear Panofsky discuss (on
February 2, 1966| the enigmatic film [bosed on o screen-
ploy written] by Alain Robbe-Grillet, “L‘Annee dermiére a
Marienbad,” which in 1961 hod been filmed not there
bul at Nymphenburg ond Schleissheim. As those who
have seen the film will remember, the hercine; Delphine
Seyrig, remains ombiguously uncerfain whether or not
she remembers what can only have been a love affair
“last year at Marienbad.” Panofsky said he wos imme-
diately reminded of Goethe, who at the age of seventy-
four (Panolsky’s own age at that point] had fallen in love
with Ulrike von Levetzow, a airl in her late teens, whom
he sow during three successive summers at Marienbad
The elements of Love, Death and Oblivion in Goethe's
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commemorative poem, the “Marienboder Elegie,”
seemed fo Panofsky to anticipate the leitmotifs of the film.
He noted the opening word of the elegy (*Was soll ich
nun vom Wiedersehen hoffen . . . 2") and pointed out
how the elements of clouded remembrance ond erofic
uncertainty were shared by both the poem ond the film,
He added that the director, Alain Resnais, had o way of
leaving his actors uncommonly free to chart their own
parts. Miss Seyrig might well hove been familiar with
Goethe’s poem and its ambiguous message. Was she
nof, after all, the daughter of a fomous and leamed fa-
ther, Henri Seyrig, archaeologist, former Direcleur Ge-
néral des Musees de France, and on repeated occasions
o member of the Institute for Advanced Study of Prince-
ton? (Heckscher, “Erwin Panofsky”: 18]

12. EP1936:5-6

13. Heckscher, “Erwin Panofsky™: 18; Koren Michels, *Die
Emigration deutschsprachiger Kunstwissenschaftler nach
1933, in Bredekamp et al., eds., Aby Warburg. Akten des in-
ternationalen Symposions Hamburg 1990 (Weinheim: Yeh Ver-
lagsgesellschalt, 1991): 296,

14. To my knowledge, the presen! essoy is the first sus-
tained examination of Panolsky’s film essay in the English-
language secondary literature on Panolsky, The quite consis-
tent neglect of the film text—even where, as in Michael Ann
Holly's Panofsky and the Foundations of Art History (lthaco/
London: Cornell University Press, 1984), to toke just one rep-
resentotive example, there is an intelligent discussion of the
early essay on “Perspective as Symbalic Form” in the context
of contemporary debates on the representational politics of
photographic culture—is itself, as | will suggest below, quite
symptomatic. In German, besides Irving Lovin's introduction
to the German reprint of the film essay and the study of the
Rolls-Royce radiator |“Panofskys Humor,” in Erwin Panolsky,
Die Ideclogischen Vorlgufer des Rolls-Royce-Kihlers & Stil und
Medium im Film [Frankfurt/M./New York; Campus Verlog,
1993): 7-15), Regine Prange has recently published what is
effectively the first close reading of the film essay in the con-
text of Panofsky's oeuvre—“Stil und Medium. Panofsky ‘On
Movies, " in- Bruno Reudenbach, ed , Erwin Panofsky. Beitrage
des Symposions Hamburg 1992' (Berlin: Akademie Verlag,
1994): 171-190 According to Prange, the occasional refer-
ences to Panofsky's film essay in the German art historical lit-
erature arise in discussions of the proto-cinematic structure of
antique and medieval image sequences; cf Georg Kaulf-
mann, Die Macht des Bildes—Uber die Ursachen der Bildedlut
in der modemen Well (Opladen 1987): 311, and Karl Claus-
berg, “Wiener Schule—Russischer Formalismus—Prager Struk-
turalismus. Ein komparatistisches Kapitel Kunstwissenschaft,”
Idea 2 (1983): 151 & 1764

15. A telling index of the methodological threal which cin-
ema poses for the history of arl con be found in Martin
Warnke's mapping of the “Gegenstandsbereiche der Kunst-
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geschichte” [provinces of art history| in the very popular in-
troduction to the discipline edited by Hans Belting and
others: Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung (Berlin: Reimer, 1985,
rpt. 1988):

If one considers the media as part of a visual cullure
which can be subject 1o scholarly analysis, then this
widens the field of inquiry of concem to the history of art,
making not only so-called tnvial art (such os the produc-
tion of comics, magozines, posters or department-store
paintings| but also the entire domain of the new media
into objects of art-histarical research. Research on the
history of photography hos in fact taken on some mo-
mentum within art history during the last few years (in
America it has long been an accepted practice). By con-
trast, the study of film (not to mention television) has not
yet found scholarly footing within an history; they are
currently becoming the province of a media science now
in the process ol being established. One wonders
whether the discipline of ort history is copable of surviving
it it fails to take occount of this formative medium of visual
experience; but one con also have one's doubts as 1o
whether the discipline has the methodological and per-
sonnel resources needed to expand its scholardy enter-
prise into the field of the mass media, and whether in
arder to do so it might not have to socrifice essential pre-
suppositions and goals. Ar history hos experienced a
comparable extension of its field of inquiry only once,
when, in the second haolf of the 19th century, orts and
crafts museums were established everywhere. The disci-
pline mostered the demands made upon it then very
well. indeed, the collections of the arts and crafts muy-
seums contain photographs, posters, and advertise-
ments which provide o point of depariure for the new
perspectives oriented around media-studies. Even the in-
clusion of design within the art historian’s field of inquiry
is easily reconciled with longstanding tasks of the aris
and crafts museums. To some extent, therefore, the new
expansionis! tendencies are breaking down doors that
have long been open. This is not true, however, of the me-
dia of film and television. The fact that these domains of
inquiry will not be touched upon here is not meant to be
a statement agoinst these new expansionist proposals
One can already predict, however, that the discipline will
not be able 10 avoid these media completely if only be-
cause films about arfists are olready among the primary
sources of the history of art ond also becouse since the
1940s orfists themselves have been making use of vid-
eos, either for documentary or for creative purposes
(21-22; emphasis added; this and all subsequent frans-
lations are, unless otherwise noted, my own)

While, indicatively, the bibliography at the bock ol the volume
does not contain one single reference to the film theory litera-
fure, in a section enfitled “Beispiele grenzeniiberschreitender
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Untersuchungen aus der Kunstgeschichte® [Examples of Art
Historical Studies that go beyond the Confines of the Disci-
pline] there is exaclly one essay listed thot deals with film:
Panolsky's.

16. Karen Michels, “Versprengte Europoeer: Lotte Jocobi
photographiert Erwin Panofsky,” IDEA. Jahrbuch der Ham-
burger Kunsthalle 10 (1991): 13, note 9. This reoding of o
photograph of Panofsky is one of the rare texts that broaches
the question of his position on technological reproducibility.

17. Heckscher, “Erwin Panolsky,”: 18; Lavin, “Panofskys
Humor®: 10. The surprising number of reprints of the 1947 es-
soy can be divided more or less into two groups. An inifial
wave of reprints occurred in the 1950s (ond again in the
1970s) in anthologies on theater, the contemporary arts and
aesthetics—examples include volumes such as Eric Bentley,
ed., The Ploy (Mew York: Prentice-Hall, 1951), T C. Pollock,
ed., Explorations (Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1956),
Morris Weitz, ed., Problems in Aesthetics [New York: Moc-
millan, 1959) and then, over o decode later, Jomes B. Hall
and Barry Ulonov, eds., Modem Culture and the Arts [New
York: McGraw-Hill, 2nd ed. 1972), Horold Spencer, ed.
Readings in Art History (New York: Charles Scribner’s Sons,
1976) and Richard Searles, ed., The Humanities through the
Arts (New York: McGraw-Hill, 1978). A second wave of re-
prints within the context of film studies was initiated by Daniel
Talbot's Film: An Anthology (New York: Simon and Schuster,
1959) following which the essay reappeared in Charles
Thomas Somuels, ed,, A Casebook on Film (New York: Van
Mostrand- Reinhold Co., 1970), T. J. Ross, ed., Film and the
Liberal Arts (New York: Holt, Rinehart and Winston, 1970—
here misleadingly with the 1934 title “On Movies”), John
Stuort Katz, compl., Perspectives on the Study of Film [Boston:
Little Brown, 1971), Douglos Brode, compl., Crossroads to the
Cinema (Boston: Holbrook Press, Inc, 1974), Gerald Mast
and Marshall Cohen, eds,, Film Theory and Criticism {NY/Lon-
don/Toronto: OUP, 1974; 2nd ed. 1979, 4th ed. 1992) and
David Denby, ed., Vintage Reader of Americon Film Crificism
{Mew York: Random House, 1976).

The vast majority of the translations [always based on the
1947 version of the text] also appeared in journals or volumes
devoted to mass media: in German— “Stil und Stoft im Film,*
trans. Helmut Farber, Filmkntik XI (1967). 343-355, rpt. with
slight modifications in Erwin Panofsky, Die Ideclogischen Vor-
laufer des Rolls-Royce-Kihlers & Stil und Medium im Film
(Frankfurt/M./New York: Campus Verlog, 1993} 17-51;
compare also the translotion by Meggy Busse-Stellens,
“Stilarten und dos Medium des Films,” in Alphons Silber-
mann, ed. Mediensoziologie. Band |: Film (Disseldord/Vienna:
Econ Verlag, 1973]: 106-122—French—*Style et matériou
ou cinemo,” frans. Dominique Noguez, Revue d'Esthétique
26, 2-3-4 (Special Film Theory lssue, 1973); 47-60—Danish
(in: Lars Aogaard-Mogensen, ed., Billedkunst & billed talkning
|Copenhogen: Nyt Nardisk Forlag Arnold Busck, 1983]: 152
167; 2061 )—Hebrew (in: H. Keller, ed., An Anthology of the
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Cinema [Tel Avivi Am Oved Publishers, 1974); 12-27)—
Polish [*Styl i tworzywo zo filmie,” in Erwin Panofsky, Studio z
Histornii Sztuki, ed. and tran. Jan Bialostocki [Warsaw: Painst-
wowy Instytut Wydawniczy, 1971|: 362-377)—and Spanish
lin: Jorge Urrutia, Conirbuciones al Analisis Semiologico del
Film [Valencia: Fernanda Torres, 1976): 147-170)

18. Although a therough history of film theory still remains
to be wrilten, it is nevetheless worth noting that there is barely
even a reference to Panolfsky in either of the two works which
currently serve temporarily to bridge that gap: Guido Aris-
tarco’s Storia delle Teoriche del Film (Torino; Einoudi, 1951/
rev. 1963] and ). Dudley Andrew's The Major Film Theories
{New York/London: Oxford University Press, 1976). An intel-
ligent exegetical summary and citation cento of Panofsky's
essay does appear, interestingly enough, in a more recent
East German overview of the history of film theory: see Peter
Wuss, Kunstwert des Films und Massencharakter des Mediums,
Konspekte zur Geschichte des Spielfilms (Berlin: Henschel Ver-
lag, 1990: 248-54)

19. In Visionary Film (New York: Oxlford University Press,
1980), for example, P. Adems Sitney invokes Panofsky's cri-
tique of films that “pre-stylize” their objects (as in the expres-
sionist cinema) in a discussion of ritual and noature in the films
of Maya Deren, without, however, further engaging the es-
say. (p. 25) In his study Film and Fiction. The Dynomics of Ex-
chonge (Mew Haven/London: Yale University Press, 1979)
Keith Cahen olso cites a number of passages from Panolsky’s
film essay in various contexts, without however examining the
essay as such

20. Erwin Panolsky, “Onginal und Foksimilereproduktion”
Der Kreis 7 (1930], rpt. in Idea 5 [1986): 11-123, and "Die
Perspektive als ‘Symbolische Form' " (1924/25), rpt. in: Panol-
sky, Aufsatze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft (Berin:
Wissenschalfisverlag Volker Spiess, 1985): 99—167; translated
by Chrstopher Wood as Perspective as Symbalic Form (New
York: Zone Books, 1991) |hereafter referred to as PERSPEC-
TIVE]. While art historians have already located their readings
of this text within current debates on perception directly rele-
vant to film theory (see, for example, Michoel Ann Holly, Pa-
nofsky and the Foundations of Art History: 130-157), it is
virtually unknown in film studies. One of the rare exceptions is
Gabriele Jutz and Gottiried Schlemmer’s “Zur Geschichtlich-
keit des Blicks,” in: Christa Blumlinger, ed., Sprung im Spiegel.
Filmisches Wahmehmen zwischen Fiktion und Wirdichkeit [Wien
Sonderzahl, 1990): 15-32.

21. Although it is beyond the scope of this essay fo trace
these filiations, one can gel o sense of Panofsky's sizable
debt to the establshed film theoretical discourse if one reads
the film essay agoinst the backdrop of Arnheim’s 1932 Film
als Kunst (Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1932) and other of his
fevilleton essays from the late 1920s and early 1930s. Partic-
ularly striking are the parallels with Arnheim’s 1931 “Zum
ersten Mall,” rpt. in Rudoll Arheim, Krifiken und Aufsaize zum
Film. hrsg. von Helmut H. Diederichs (Munchen/Wien: Carl
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Hanser Verlag, 1977): 19-21

22. Indeed, according to the editorial remarks introducing
a later reprinting of the text, this specificity argument forms
the article’s core: like Aristotle’s Foetics “the heart of the es-
soy is in the statement of essential differences between stoge
ond screen | in order| to define the pofentiolities and lim-
itations of the moving picture as @ medium and its special ar-
tistic province.” (D. L. Durling, et al., eds., A Prefoce to our
Day: 570)]. Other republications in anthologies of film theory
also invariably group the text with others focused on “the
medium” (as, for example, in Mast and Cohen, eds., Ffilm
Theory and Criticism

23 EP1947:235. In Kracauer's From Caligon to Hitler, A Psy-
chological History of the German Film (Princeton: Princeton
University Press, 1947), for example, o book whose publica-
tion by Princeton UP had been decisively mediated by Panol-
sky, the only citation from Panofsky's essoy in the entire book
is a reference 1o this argument which, indicotively, leaves out
the undeveloped discussion of the “spatialization of time”
p. 6).

24, For o recent discussion, see Anthony Vidler, “The Explo-
sion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary,” Assem-
bloge 21 (1993): 45-59. Vidler cites Elie Fouer's 1922 essay
on “cinéplastics” [a term he coined in 1922 under the influ-
ence of Leger to capture fiim's particulor synthesis of space
ond time| where he states: *The cinema incorporates fime to
space. Better, fime, through this, really becomes o dimension
of space” [Elie Faure, “De la cinéplastique,” LArbre d'Eden
|Paris: Editions Cros, 1922], rpt. in Marcel L'Herbier, Lintel-
ligence du cinématogrophe [Paris: Editions Coréa, 1946]
2751), The space of cinema, Foure suggests, is a new space
similar to that imaginary space “within the walls of the brain®
{an issue taken up in recent work on "narrative space”| in
which Faure sees “the notion of duration enfering as a consti-
tutive element into the notion of space | 1"

25. EP1947.:236.

26. EF1947 240, emphasis added

27. As an example of an even more difficult visual conven-
tion, cansider the visual technique used to mark two episodes
shown in sequence as having taken ploce simultaneously. The
original Batman televison series developed a rather striking
visual means to convey such temporal simullaneity, o spinning
of the last image of the first sequence in its own plane cround
its visual center, pethaps readable os the visual equivalent of
a fost rewind, which effectively signified “meanwhile back
mn.

28. PERSPECTIVE: 34; emphasis added

29. PERSPECTIVE: 65.

30. PERSPECTIVE: 34,

31. Walter Benjomin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit (Frankfun/M.: Suhrkamp, 1963),
trans. Horry Zohn as “The Work of Art in the Age of Mechon-
ical Reproduction,” in Hannah Arendt, ed., llluminations (New
York: Schocken Books, 1969); Martin Heidegger, *Die Zeit
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des Weltbildes,” Holzwege [Frankfurt/M.: Klostermann,
1950), trans. William Lovitt as *The Age of the World Picture,
in The Question Conceming Technology (San Francisco: Har-
per and Row, 1977), 115-54; lean-Louis Baudry, Effets ideo-
logiques produits par I'oppareil de base (Paris: Albatros,
1978), 13-26, trans. Alan Williams as "Ideclogical Aspects of
the Basic Cinematic Apparatus,” in Phil Rosen, ed., Narrative,
Apparatus, Ideology. A Film Theory Reader (New York: Colum-
bia University Press, 1986), 286-98; Gilles Deleuze, L'image-
mouvement (Paris: Editions de Minuit, 1983, trans. Hugh Tom-
linson and Barbara Habberjam as Cinema 1: The Movement
Imoge (London: Athlone, 1986) and Limage-temps (Paris
Editions de Minuit, 1985, trans. Hugh Tomlinson and Robert
Goleta os Cinema 2: The Time-Image (London: Athlone,
1989)

32. Bela Balazs, Schriften zum Fitm, vol. 2, ed. Helmut Die-
derichs, et. al. (Berlin/Budapest: Honser: 1984): 135

33 EP1947:240

34, The analogy with the Saxon peasant is revealing in that
the cultural intelligibility or unintelligibility of this gesture of
pouring is here not a question of the form or made of its rep-
resentation (which would be the appropriate analogon to
cinematic language|: the Saxon peasant, one con assume,
recognizes what is depicted, but has difficully knowing what it
means. It is the meaning of that conliguration, and not the in-
telligibility of the representation as such, which is at issue
here. The question, in other words, is one of content, not
form.

35. EP1947:240; emphasis added

36. Jan Biolostocki, "Erwin Ponofsky Thinker, Historian,
Human Being," Simiolus 4 (1970) 82

37. For a discussion of some of the implications ol the
changes in the essoy’s fitles, see Irving Lovin, “Panofskys
Humor.”

38. Hans Eisler |ond Theodor Adorno|, Compesing for the
Films [New York: Oxford University Press, 1947). For a discus-
sion of the gesthetic politics of contropuntal sound, see my
*The Acoustic Dimension: Notes on Cinema Sound,” Screen
[London] 25:3 (May—=June 1984]- 55-68.

39. EP1947:247-48

40. EP1947:248.

41. In a letter to Kracauver dated April 29, 1947, Panolsky
apologizes for not yet having had time 1o properly read Kra-
caver's “Hitler-Caligari” but makes the following comment
“Aber schon jetzt bin ich sehr begeistert und Uberzeugt von
der fundamentalen Richtigkeit Ihrer These MNaturlich mischt
sich fUr einer, der -im Gegensatz zu den meisten Amen-
kanem- olle, oder doch die meisten, dieser deutschen Filme
von 1919-1932 gesehen hat—oft in speziellen und un-
willkGrlich mit dem Film ossoziierten Situationen, ein merkwur-
diges Gefuhl von personlicher Ennnerung mit ein, das es
einem schwerer macht, die Dinge ganz rein analytisch zu
nehmen [als ob man sozusagen ein Zeitgenosse des Jan van
Eyck wore, dem plofzlich Jan van Eyck’s Bilder “erklont”

3

werden). Aber dieses merkwurdige Gefihl—*nostalgisch” ist
2u viel, “retrospektiv” zu wenig—erhaht die Freude an der
Lektire nur noch mehr.* Krocauer’s grateful response, dated
May 2, 1947, is equally fascinating: “Wie sehr ich es ver-
stehe, dass Sie das Rencontre von objektiven Analysen und
personlichen Erinnerurigen merkwiirdig beruhrt, Ich selber
war hin und her gezerrt zwischen Fremdheit und Nahe, wun-
derte mich manchmal, dass ich etwas von aussen beoboch-
tetes so gut von innen kannfe—wie wenn man heute deutsch
sprechen hort und zugleich hinter und vor der Sprachwand
ist—, und wor glicklich wenn sich bei Gelegenheil mein
damaliges Uneil und meine heutige Erkenntnis ols eins er-
wiesen. Im Schrelben kom ich mir wie ein Arzl vor, der eine
Autopsie vormimmt und dobei ouch ein Stick eigener, jetz!
endgultig toter Vergangenheit seziert, Aber naturlich, einiges
lebt, wie immer verwandelt, fort. Es ist ein tightrope walking
zwischen und Uber dem Gestern und Heute.” (Krocauer Fo-
pers, DLA)] For a discussion of the relotionship between Pa-
nofsky and Kracauer, see Volker Breidecker, "Kracaver und
Panofsky, Ein Rencontre im Exil,” Jahrbuch der Homburger
Kunsthalle Neue Folge 1 [forthcoming 1994), and the preview
by Henning Ritter, “Kracouer triflt Panolsky: Eine Autopsie,”
Frankfurter allgemeine Zeitung 85 (Apnl 13, 1994]: N5. For o
sketch of Kracouer's contemporaneous relationship with an-
other major figure in the New York ort-historicol community,
see Mark M. Anderson, “Siegfried Krocauer and Meyer
Schapiro: A Friendship” Mew Gemman Critique 54 (Fall 1991)
19-29

42. Krocouver repeatedly professes his admiration for the
film essay, as early os his second letter fo Panofsky on Octo-
ber 1, 1941 in which he writes: *Let me add that | reclly od-
mire your essoy ‘Style and Medium in the Maoving Pictures’; |
am so glod about the fact that my own thoughts on film
which | hope to develop now finally in form of a book, 1ake
almost the same direction” [Krocouer Papers, DLA). But the
slight reserve evident in the qualification ‘almest’ in the final
phrase manifests itsell subsequently in Kracouer's published
work: in Caligari, for example, there is only one passing ref-
erence 1o Panofsky's essay (see note 23 obove), which is
siriking given the nearly two dozen citations of other contem-
porary writers on film such as Harry Potamkin or Paul Rotha.
Even the final version of the essay, about which Kracauer was
also enthusiostic—claiming in @ letter 1o Panolsky on Novem-
ber 6, 1949 that "Das rote Hellchen der ‘Critique’ mit Ihrer
Abhandlung—a true classic—habe ich immer bei der Hond*®
[l alwoys have the red ‘Crilique’ pamphle! with your essoy—
a true clossic—within arms reach]—is only cited in passing
on four eccasions in Kracaver's Theory of Film. (Krocover Pa-
pers, DLA)

43 EP1947:247

44, Kracouer's copy of Critique, which Panofsky had sent
him, carries the following dedication: “To Dr. SK. with best
wishes, E.P. An old, old story with @ lew new trimmings” (Kea-
cauer Popers, DLA Marboch|




FOR STUDY PURPOSES ONLY. NOT FOR REPRODUCTION.

Collection:

Series.Folder:

The Museum of Modern Art Archives, NY

Rona Rooh .24

332

45. Kracauer Papers, DLA

46. In the 1930 essay on *Original und Faksimilereproduk-
tion” Panofsky hod already noted that a photograph is a
“durchaau personliche Schoplung [ . . | bei der der Photo-
graph | | in Bezug auf Ausschnitt, Distanz, Aufnahmerich-
tung, Scharfe und Beleuchtung nicht sehr viel weniger ‘frie ist
als ein Maler” [tharoughly personal creation | | in the
production of which the photographer | | is not much less
‘free” than the painter in terms of framing, distance, orienta-
tion, sharpness of focus and lighting] (Cited in Michels *Ver-
sprengte Europaer”: 12)

47. Handwritten letter from Panolsky to Kracauer dated
December 23, 1943 (DLA; emphosis added): "Aber Sie sind
der erste, von dem ich mich, wie Palma Kankel, “tiel ver-
standen” fuhle, und dafur kann ich thnen garnicht dankbar
genug sein. Besonderen Spaf hat es mir gemacht, daf Sie
gerade eine Einzelheit wie die innere Beziehung zwischen
Technik und Inhal, die das 19.Jahrhundert in seiner sonder-
baren Blindheit sowoh! fir das angeblich auBer-“kiinsilerisch™
Technische ols fur dos angeblich ebenfalls auBer-*kinsi-
lerisch” Gegenstandliche Gbersehen hatte, interessant fan-
den. Das kommt daher, dafs wir beide etwas von den Movies
gelernt haben!”

48. EP1937:133.

49. Prange, “Stil und Medium. "

50. Cf. Adolf Max Vog!, "Panofsky’s Hut. Ein Kommentar
zur Bild-Wort-Debatte” in Calpeter Braegger, hrsg., Architek-
tur und Sprache [Munich 1982): 279-296. Compare also Re-
gine Prange, "Die erzwungene Unmittelbarkeit. Panolsky und
der Expressionismus,” IDEA 10 (1991): 221-251_ On Panof-
sky's infamous quarrel with Barnett Newman in the early
1960s, cf. Beat Wyss' hilariously typo-ridden essay, “Ein
Druckiehler,” in Reudenbach, ed., Erwin Panofsky: 191-199

51. Oskar Batschmann, “Llogos in der Geschichte. Erwin
Panofskys |konclogie,” in: Lorenz Diltman, ed., Kategorien
und Methoden der Deutschen Kunstgeschichte 1900-1930
[Stuttgart: Fronz Steiner Verlag, 1985): 98-99. Kubler's cri-
tique of iconography, which Batschmann discusses at some
length, can be found in The Shape of Time. Remarks on the
History of Things [New Haven/London: Yale University Press,
1962): 127

52. In his richly illustiroted essay “En relisant Panofsky”
(Positif 259 |Sept. 1982]. 38-43|, Bourget takes up Panolsky's
tri-partite model and argues that, since mosi film criticism
jumps all too hostily from the pre-iconogrophic to the ico
nelogical, the urgent task lacing film cnticism 15 to develop o
praper cinematic iconography. To this end Bourge! expands
upon a number ol Ponolsky's examples, providing a lis! of a1
least ten films in which—1o cite only ane example—ane linds
a checkered table cloth ond colfee on the breakfast table as
a sign of domestic happiness

53, Clair Johnston, “Women's Cinema as Counter-Cinema”
[1973], rpt. in Bill Nichols, ed., Movies and Methods (Berke
ley/Los Angeles. Univ. of Calilornia Press, 1976 209

lconology at the Movies

54. Stanley Covell, The Word Veiwed: Refections on the On-
tology of Film (Cambridge, Moss.: Harvard University Press,
1971 lenlarged edition] 1979); citation p. 16.

55. Covel, The World Viewed: 166. Citing Panolfsky's line
that “The medium of the movies is physical reality as such”
Cavell ecrlier points out that * ‘Physical reclity as such,” token
literally, s not correct: that phrase better fits the specialized
pleasures of tableaux vivonts, of lormal gardens, or Minimal
Art.” Rather, as he explains, whdt Panolsky means is that film
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ity or norure.” This, however, raises the question: What hap-
pens to reality when it is projected and screened? [p. 16)

56, Comenting on the fact thot films allow us to see the
world without ourselves being seen, Le. that films afford us
the power of invisibility, Cavell writes: “In viewing films, the
sense of invisibility is an expression of modern privacy or an-
onymity. It is os though the world's projection exgloins our
forms of unknownness and of our inability to know. The ex-
planatior s not so much that the warld is possing us by, as
that we cre displaced from our natural habitation within it,
placed ¢* o distance from it, The screen overcomes our fixed
distance; t makes displacement appear as our natural condi-
tion” (The World Viewed: 40-41)

57. EP1947-241

58. Cevell, The World Viewed: 33

59. Stanley Covell, Pursuits of Happinness: The Hollywood
Comedy of Remamoge (Combridge, Mass: Harvard Univer-
sity Press 198])

60. Herst Bredekamp, “GéNerdammerung des Neoplo-
tonismus,” Knitische Benchle 14/4 (1986)- 39-48; rpt. in An-
dreas Bever, ed., Die lesbarkeit der Kunst. Zur Geisles-ge-
genwort der lkonologie (Berlin: Verlag Klaus Wogenbaoch,
1992]: 75-83. This text, which ottempted fo undertake an
ideological reading ol iconology as a project, argued—as
the fitle clready indicates—that its central philosopheme was
a neoplatonism thal functioned as a symplomatic escope
from the threatening rise of nationalism in the 1920s. It func-
tioned nof as an altock but as a defence of iconolegy, and
especially of Warburg

61, Michael Diers, “Von der Ideologie- zur Ikonologiakrilik
Die Warburg-Renaissancen” in: Frankfurter Schule und Kunst-
geschichte (Berlin: Reimer, 1992): 27 The papers from this
session were published os Martin Warnke, ed., Dos Kunstwerk
2wischen Wissenschoft und Weltanschouung (Gutersloh: Ber-
telsmann Kunstverag, 1979)
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Brecht, “Der Driegroschenprozeh,” Versuche 8-10, voli 3
|Bedin 1931]: 301)
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66. The full passage, in response to Kracauer's Propa-
ganda and the Nozi War Film [New York: Museum of Modern
Art, 1942) shorily after its publication, reads: *Inzwischen
habe ich lhre Schrift mit der grossten Bewunderung gelesen
und finde, dass Sie nicht nur das spezielle Problem glanzend
gelost haben, sondern auch enen hochst wichtigen allge-
meinen Beitrag zur Struktur des ‘Documentary Film’ geliefert
haben, Ich galube namlich—sagen Sie dos nicht weiter—
dass es einen echfen ‘Documentary Film’ Uberhaupt nicht
gibt, und das unsere sogenannten Documentaries auch
Propaganda-Films sind, nurr Gott sei Dank, meistens for eine
bessere Sache, und, leider Gotles, meistens nicht so ge-
schickt gemacht. Ich hoffe zu Golt, dass wir von Ihren
Erkenntnissen Nutzen ziehen werden und das Nazi-Plerd vor
anstatt hinter unsern Wagen sponnen” (Kracauer popers,
DLA Marbach)

67 Reversing the fraditional argument that contrasis the
“authenlicity” of the theatrical performance [resulting from
the shared spatio-temporal space of actor and audience and
the resulting “I-Thou* intensity) with the alienated (because
technologically mediated, discontinuous) performance for the
camera, Panofsky argues—in quite diclectical fashion—that
this very discontinuity requires @ massive identification on the
part of the actor with his/her role in order for the coherence
of the fictitious role to be maintained across the multiple inter-
ruptions and alienations. While this is charming os a thought,
it is, of course, quite naive, in that it (again fails to take into
account the extent to which the work of the apparatus—not
least, the capocity to repeat a scene 100 fimes until it is
“right"—compensate for much of the intensity “lost” in the
mediation

333

68. Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinemna [Bloom-
ington and London: Indiana University Press, 1969; “new and
enlarged edition” 1972)

69. See Walter Benjomin, Gesommelte Schriften |Frank-
furt/M.. Suhrkamp Verlag: 1974): 1/3: 10491, and 7/2: 479
In his 1933 essay “Strenge Kunstwissenschaft,” Benjamin
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mavement which—ranging from [Konrad] Burdach’s work in
German studies to the investigation of the history of religion
being done at the Warburg Library—is filling the margins of
the study of histary with new life” (Walter Benjomin, “The Rig-
orous Study of An," trans. Thomas Y. Levin, October 47 [Win-
ler 1988). 84-90) See also my “Walter Benjamin and the
Theory of Art History: An Introduction to ‘Rigorous Study of
A" October 47 [Winter 1988). 77-83 and Wolfgang Kemp,
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Benjamin und Aby Warburg,” ibid. 1:3 (1975): 5-25.

70. See, for example, Fronz-Joachim Verspohl, *'Optische’
und ‘toktile’ Funkfion van Kunst Der Wandel des Kunst-
begriffs im Zeitalter der massenhaften Rezeption,” Krifische
Berichte 3.1 (1975); 25-43. On Benjomin's relation to fhe
Woarburg Institute, ¢f. Momme Brodersen, “‘Wenn |hnen die
Arbeil des Inferesses wert erscheint .. . * Walter Benjomin
und das Warburg-Institut: einige Dokumente,” in Bredekamp
el al., eds, Aby Warburg. Akten des intemationalen Sympo-
sions Homburg 1990 (Weinheim VCH Verlagsgesellschaft,
1991); 87-94
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UN ICONOLOGUE AU CINEMA

LA THEORIE CINEMATOGRAPHIQUE DE PANOFSKY

Le 16 novembre 1936, le New York Herald
Tribune publiait un article au titre involontai-
rement ironique, « Films Are Treated as Real Art
by Lecturer at Metropolitan », et ainsi résumé :
«Pour la premiére fois dans I'histoire du
Metropolitan Museum of Art le film [motion
picture] a €1é considéré comme un art au cours
d’une conférence donnée, hier apres-midi, par
le Dr Erwin Patofsky [sic/, membre de
I'Institute for Advanced Study a Princeton
University fsic). » Qutre "association incongrue
d’un mode d"expression plébéien, le cinéma,
avec une institution aussi austére et un aussi
célebre historien de I'art, ce qui faisait I'inté-
rét de cet événement, c'était la légitimation
culturelle plutét inhabituelle qu’une telle
manifestation impliquait. Alors que I"étude
du cinéma s‘efforce aujourd’hui encore
d’acquérir un minimum de légitimité ins-
titutionnelle au sein du monde acadé-
mique, le fait qu'en 1936 un quelconque
universitaire — et donc a fortiori quelqu’un
de la stature de Panofsky — parle de
cinéma, analyse et présente des films de
la cinémathéque du Museum of Modern
Art a un public de trois cents personnes
dans "enceinte méme de ce musée élait
chose tout a fait remarquable'. La ques-
tion se pose de savoir ce qui avait pu inciter
cet historien et théoricien de I'art répute,
récemment immigré aux Etats-Unis, a entre-
prendre une telle incursion dans le domaine de

THOMAS Y. LEVIN

la culture populaire sous la forme d'une
conférence intitulée « Le film comme art® ».

Selon le récit canonique, Panofsky fut
contacté en 1934 par Iris Barry. qui cherchait
des soutiens pour la création, au Museum of
Modern Art, d'un département du cinéma
dont elle allait devenir plus tard le premier
conservateur. En effet, a coté de l'architecture
qui s'était vu consacrer un département au
MoMA apres le succés d'une exposition orga-
nisée en 1931-1932, le jeune directeur du
musée, Alfred H. Barr - auteur lui-méme
d’articles sur le cinéma a la fin des années
vingt et au début des années trente - avait
annoncé en juillet 1932 son intention de
créer un « nouveau domaine d'intérét » qui
traiterait de ce qu'il pressentait étre «l'art le
plus important du vingtiéme siécle » : «les
films » [meotion picture films]*. Le Département
du cinéma du MoMA (installé a I'origine dans
une piéce unique envahie de films et de
livres, dans le vieil immeuble de la CBS sur
Madison Avenue) ouvrit officiclement en
juin 1935 grace a un don de 100000 dollars
de la fondation Rockefeller et de 60 000 dol-
lars de John Hay Whitney, trusiee du MoMA
(qui avait été I'un des principaux soutiens
financiers de Awtant en emporte le vent), et aussi
a l'engagement de Panofsky, qui avait accepteé
de préter sa voix afin de promouvoir ce que,
pour reprendre ses propres mots, « la plupan
des gens [considéraient alors €re] un projet
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plutdt étrange v, Cette solidarité se manifesta
tout d'abord par une conférence informelle inti-
tulée «On Movies», donnée en 1934 devant
les professeurs et les érudianis du Département
d‘art et d'archéologie de I'Université de Princeton
et publice ensuite dans le Bulletin du Dépar-
tement en juin 1936°. « Et ainsi», remarque
Robert Gessner, soulignant le réle de légiti-
mation que le texte de Panofsky était censé
Jouer, «la respectabilité d’une entrée par la
grande porte €tait assurée », En parlant du
cinéma a Princeton et, par la suite, dans
d'autres contextes directement associés a la
toute jeune cinématheque®, Panofsky donnaii
un imprimatur intellectuel (du point de vue
de I'histoire de I'art) et culturel (du point de
vue européen) a linitiative novatrice du
MoMA visant a créer un centre d’archives et
de recherches crédible destiné a I'étude, a la
conservation, et a l'enseignement de I’histoire
du cinéma. Et en effet, lorsque le départe-
ment du cinéma fut créé, Panofsky se vit
nommé en mars 1936, avec cing autres per-
sonnes, membre du comité consultatif de
celui-ci, poste qu‘il occupa jusque dans les
années cinquante’.

Cependant, l'intérét intellectuel surpre-
nant que Panofsky porte au cinéma n’est pas
aussi ponctuel ni révolutionnaire qu‘on le dit
communément. En réalité, méme lorsque la
cinématheque du MoMA sera solidement ins-
crite dans le paysage culturel new-yorkais, il
continuera a exposer ses idées sur le cinéma
lors de conférences publiques ou dans des
textes. En 1937, une version légerement
remaniée de « On Movies» parait sous un
titre nouveau, « Style and Medium in the
Moving Pictures», dans |'un des organes
majeurs de l'avant-garde internationale,
Transition, revue de langue anglaise publi¢e a
Paris par Eugéne Jolas®. La version « définitive
» de cet essai, toujours intitulé « Style and
Medium in the Motion Pictures», ne sera
publiée qu’en 1947 dans I"éphémere revue
d’art Critiqgue de New York, non sans que ses
rédacteurs aient invité Panofsky a modifier et

a étoffer profondément son texte original®.
Ce remaniement significatif du texte — ver-
sion qui sera par la suite souvent rééditée et
traduite — donnera matiére a une nouvelle
série de présentations publiques. Selon un
témoignage direct, « Panofsky aimait tant le
cinéma qu’en 1946-1947 il se déplaca dans
plusieurs villes des environs de Princeton afin
de donner sa conférence sous forme de rema
con variazioni. 1l terminait en projetant I'un
de ses [ilms muets préiérés, La Croisiére
du Navigator de Buster Keaton, qu‘il accom-
pagnait d'un commentaire suivi extrémement
amusant'®. » En outre, I'intérér de Panofsky
pour le cinéma dépassa largement le contexte
immédiat des différentes versions de son
essai @ songeons, par exemple, a son étude des
«dessins “cinématographiques” du Codex
Huygens''», & son intervention informelle lors
de la premicre réunion de la Society of
Cinematologists (premiére incarnation de
l'actuelle Society for Cinema Studies) en 19602,

LATER KEATOM D43
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et a la correspondance qui sensuivit avec
Robert Gessner au sujet de ce que Panofsky
désignait comme les « Grundbegriffe [concepts
fondamentaux] de la cinématologie'* », enfin
a ses discussions de films, courantes jusque
dans les années soixante!'®.

On explique généralement ces diverses
manifestations de la passion de Panofsky pour le
cinéma en notant qu'il était a peu de choses prés
le contemporain exact de ce mode d’expression
auquel il vouait un amour durable. Ce qu'il
reconnait en effet dans un passage de carac-
tére autobiographique (qui sera abandonné
dans les versions ultérieures du texte), ou il
confie au lecteur :

Quant a moi je n’ai cessé d'aller au dnéma depuis 1905
(c’est 1a tout ce qui m’habilite a traiter ce sujet), époque
ou il n'y avait, dans tout Berlin, qu'une salle de
dnéma, petite et minable [...]. Je crois, cependant, que
peu de gens sont aussi intoxiqués que maoi |...]'%,

S’inspirant en apparence de ces lignes, les
études consacrées a Panofsky ont vu dans son
travail sur le cinéma I'un de ses charmants
« passe-temps et dadas intellectuels » (Heck-
scher), une digression sérieuse sur « un théme
frivole » (Lavin), ou le signe de cette liberté
intellectuelle qu'une conception américaine
moins pesante de I'histoire de 'art offrait a
I'émigré de fraiche date (Michels)'e. Ainsi,
jusqu’a fort récemment encore, l'essai de
Panofsky n‘a fait I'objet de quasiment aucune
analyse sérieuse parmi |'histoire de I'histoire
de I'art — silence qui s‘explique dans le pire des

UN ICONOLOGUE AU CINEMA

cas par un mépris culturel irraisonné pour le
cinéma'’. S'il est permis, dans une certaine
mesure, de voir la une manifestation de la
résistance séculaire de |’histoire de l'art a
I'égard du cinéma, il demeure que I'incapacité
a se confronter a une analyse du cinéma qui
s'inscrive dans le cadre méme de I'histoire de
I'art est pour le moins curieuse'®. La chose est
d’autant plus troublante que cet essai « histo-
rique'® » a fait I’objet d’« au moins vingt-deux
réimpressions » et a été tout récemment décrit
par Irving Lavin, successeur de Panofsky
a l'lnstitute for Advanced Study, comme
«de loin le plus connu [de ses] textes, et |'un
des essais en langue anglaise les plus célébres
dans I'histoire de I'art moderne »2°,
Lincongruité apparente entre la popularité
manifeste de I'essai et le désintérét persistant
des chercheurs n’est pas seulement sympto-
matique mais, ainsi que je le suggérerai, elle
est en fait nécessaire : les commentaires de
Panofsky sur le cinéma ne peuvent conserver
leur inoffensive célébrité que st on ne les lit pas.
Cependant, selon une logique digne de
Giovanni Morelli, I'attention que l'on porterait
a ce moment en apparence marginal et sans
importance de I'ceuvre de Panofsky pourrait
fort bien — précisément a cause de son carac-
tere incident et informel — mettre en évidence
les limites épistémiques de son projet plus net-
tement que ses travaux plus élaborés. Ainsi
que nous le montrerons, I'intérét de Panofsky
pour le cinéma est tout sauf accidentel.
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En réalité, cette sensibilité aux « films » trahit
sans ambiguité la centralité d'un certain
modele d’expérience, 'importance majeure
accordée a ce qui releve de la représentation,
a la thématique et a la continuité, compo-
santes essentielles du corpus historique et cri-
tique de Panofsky qui en dessinent en méme
temps les limites théoriques. Il semble donc
que l'essai sur le cinéma ait une grande portée
méthodologique non pas tant, curieusement,
dans le contexte des érudes cinématogra-
phiques, mais bien dans le cadre des débats
actuels de I*histoire de I'art sur la politique
esthétique du projet iconographique.

La réception de l'essai de Panofsky chez
les théoriciens du cinéma n’est pas moins
étrange que celle que lui ont réservée les his-
toriens de l’art. Ainsi, malgreé sa « popularité »
comme texte d'anthologie dans les recueils
d’articles théoriques et critiques consacrés au
cinéma, cet essai est presque totalement
absent de I'historiographie canonique de la
théorie cinématographique?'. Cependant, il
n‘a pas souffert du méme manque dintérét
critique chez les spécialistes du cinéma, méme
si les réactions argumentées qu’il a suscitées
- et que nous analyserons plus loin - sont
bien moins nombreuses que les simples réfé-
rences ponctuelles, sous forme de citations
isolées*. Cela n’est pas un hasard, car la
méditation merveilleusement cinéphile de
Panofsky est moins une analyse rigoureuse
qu’une série parataxique de réflexions plus
ou moins développées. Si certaines observa-
tions sont tres judicieuses, |'essai n'est pas en
soi vraiment original et ne fait que réaffirmer
avec éloquence des positions familiéres aux
théories allemande et frangaise du cinéma,
dites « classiques », des années vingt. Cela (et
la myopie qui caractérise bien souvent les dis-
ciplines universitaires) explique peut-étre
pourquoi les études cinématographiques ont
ignoré pour l'essentiel les autres travaux de
Panofsky qui, méme s'ils ne concernent pas
directement le cinéma, sont néanmoins d’une
pertinence méthodologique et philosophique

pour les recherches actuelles dans ce domaine.
Selon un chiasme aussi élégant d'un point de
vue formel que juste (ce que je m'efforcerai
de démontrer), tout comme Ihistoire de I'art
a beaucoup a apprendre des textes de
Panofsky sur le cinéma, les études cinémato-
graphiques gagneraient i s‘intéresser i ses
travaux sur I'histoire et la théorie de Iart, en
particulier @ son analyse de la reproductibi-
lité mécanique et a son étude sur La Perspective
comme forme symbolique®®.

Du point de vue de I'histoire de la théo-
rie cinématographique, I'essai de Panofsky
partage bien des caractéristiques de la pre-
miére génération d’études consacrées au
cinéma qui furent généralement le produit
de I'ere du muet. Soucieux pour I'essentiel
de légitimer ce nouveau mode d’expression
et de démontrer qu’'il s’agissait bien d’'un
«art», ce premier ensemble de textes théo-
riques — qu'illustrent, par exemple, les tra-
vaux de Rudolf Arnheim, Hans Richter ou
Béla Balazs — invoquait souvent la rhéto-
rique laocoonienne de la spécificité esthé-
tique afin de définir les différences entre le
cinéma et d'autres modes d’expression mieux
établis comme le théatre et I'opéra; ce fai-
sant, il s’efforgait de fonder, de fagon souvent
prescriptive et normative, les domaines
esthétiques propres a ce nouveau moyen
(aussi bien au niveau de la forme que du
fond). L'essai de Panofsky, quoique bien pos-
térieur a la majeure partie de la « théorie
cinématographique classique » a laquelle il
fait de nombreux emprunts®, adopte claire-
ment la principale stratégie rhétorique de ce
paradigme, ainsi que le montrent ses efforts
répétés pour établir les qualités esthétiques
«uniques », « spécifiques », « exclusives » et,
surtout, « légitimes » de ce moyen d'expres-
sion®”. Cependant, ayant affirmé dés le
départ que la spécificité de ce médium tenait
a sa technologie, l'essai se trouve confronté
aux conséquences contradictoires de cette
généalogie et oscille entre deux champs
antinomiques de la théorie cinématographique,
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a savoir la thése selon laquelle la technologie
du cinéma repose essentiellement sur ses pos-
sibilités « fantastiques» de transformation
(montage, fondu, surimpression, ralenti, etc.)
et celle qui considére que cette méme tech-
nologie est tout d‘abord d‘ordre photogra-
phique. En réalité, le drame de l'essai de
Panofsky et de ses diverses versions réside dans
leur tentative symptomatique de résoudre la
tension entre ce que l'on pourrait nommer,
pour simplifier, les conceptions « constructi-
viste » et «réaliste » de ce « médium » qu’est le
film et les conséquences que chacune de ces
approches a sur son «style ».

L'argument de Panofsky le plus explicite
— et par conséquent le plus souvent cité —
concernant la spécificité du cinéma réside
dans I'affirmation selon laquelle son « poten-
tiel unique et spécifique est défini par une
“dynamisation de l'espace” et, donc, par
une “spatialisation du temps** ». Alors que la
seconde partie de cette définition, topos
important de la théorie cinématographique
a ses débuts’, est complétement négligé,
Panofsky développe assez longuement
comment, contrairement a l'espace théatral
qui est (plus ou moins) statique, 1’espace du
film est profondément dynamique. Bien que
le spectateur d’un film soit physiquement
immobile, Panofsky insiste sur le fait de son
insertion dans le mouvement :
Du point de vue esthétique. en effet. il bouge sans
cesse tandis que son regard s'identifie & la caméra
qui peut se déplacer constamment en profondeur et
dans toutes les directions. Or, si le spectateur est
mobile, I'espace qui lui est présenié€ I'est, paralléle-
ment, tout autant. Ce ne sont pas les corps seuls
qui se meuvent dans l'espace mais aussi l'espace
méme qui se rapproche, s'éloigne, tourne, se dis-
sout et se recristallise a travers le mouvement et la
mise au point de la caméra et a travers le montage
des différentes prises de vue - sans parler des
effets spéciaux : flous, métamorphoses, dispari-
tions, ralentis et accélérés, rétroprojections et
autres trucages. Tout cela ouvre un nouvel uni-
vers de possibilités dont la scéne ne saurait réver®®,

Ce qui distingue le cinéma et I'oppose aux
autres modes d’expression, déclare Panofsky,
est cette capacité unique a construire I'espace
par ou dans le temps que lui offre la gamme
de ses caractéristiques techniques. Dés le
départ, donc, la portée esthétique de I'appa-
reil technologique semble liée au potentiel de
transformation formelle du cinéma.

Bien sir, la gamme compléte de ces possi-
bilités cinématographiques spécifiques n’‘a été
que lentement explorée, I'histoire des débuts
du cinéma constituant effectivement le champ
d'expérimentation des nouveaux procédés
syntaxiques qu’offrait la technologie — mon-
tage et autres —, et que |'on désigne souvent
sous le nom de langage cinématographique.
Selon Panofsky, I'évolution formelle du cinéma
«offre le spectacle fascinant de la prise de
conscience progressive d'une nouvelle forme
d’art quant a ses possibilités et limites légitines,
c'est-a-dire exclusives™® ». Panofsky développe cette
téléologie de la spécificité et compare I'évolution
tatonnante du cinéma (depuis les premiéres ten-
tatives d'autolégitimation — par l'imitation de
formes artistiques consacrées, comme la pein-
ture et le théatre, ce qui revenait en fait 4 nier
sa propre spécificité - jusqu‘a I'élaboration d'un
arsenal formel qui lui soit de plus en plus
propre) a l'évolution de la mosaique (simple
moyen pratique, a l'origine, de rendre plus
durables des peintures de style illusionniste et
qui conduira au «surnaturel hiératique de
Ravenne ») et de la gravure au trait (substitut
économique et commode des cofiteuses enlu-
minures qui donnera finalement le style pure-
ment « graphique » de Diirer). Dans les trois
cas, I'avénement de ce qui pourrait s'apparen-
ter a la spécificité d'un moyen d’expression
ne survient que lorsque le contenu du nou-
veau moyen cesse d'étre un matériau préa-
lable. Invoquant explicitement la métaphore
linguistique qui deviendrait, quelques décen-
nies plus tard, la pierre angulaire de la théorie
sémiotique du cinéma, Panofsky écrit :

[-..] le cinéma muet se forgea un style propre, adapté
aux conditions spécifiques du médium. Une langue
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jusque-la inconnue fut imposée a un public encore
incapable de la lire. Plus la capacité de ce public a la
comprendre augmenta, plus elle put se raffiner.

Reprenant une theése sur |’historicité des
compétences perceptives dans leur relation
aux modes de représentation dominants,
Panofsky soutient ici (ainsi que le firent
d’autres théoriciens comme Dziga Vertov et
Walter Benjamin, avec toutefois des conclu-
sions radicalement différentes) que le cinéma
non seulement met en scéne une nouvelle
épistémé visuelle, mais enseigne dans le méme
temps un mode nouveau de vision. Comme
I'illustrent amplement les débuts de |"histoire
du cinéma - que 'on songe aux interpréta-
tions erronées el horrifiées des gros plans en
termes de démembrement, a la difficulté a
saisir la continuité temporelle et spatiale
induite par le montage, a la présence dans les
salles de narrateurs censés «raconter» |*his-
toire au fil des images, etc'”. -, il fallut un

UN ICONOLOGUE AU CINEMA

certain temps au public pour maitriser le
répertoire relativement vaste des procédés for-
mels propres aux films (caméra subjective,
action paralléle, champ-contrechamp, etc.),
qui constitue «la culture filmique » apparem-
ment automatique (car assimilée) du specta-
teur contemporain.

A ce stade, cependant, I'essai de Panofsky
prend un tour complétement différent. Etant
donné que le lexique formel du cinéma
constitue effectivement un nouvel espace de
la représentation, qui développe l'illusion spa-
tiale de la profondeur perspective dans le
temps et crée de nouveaux plis et vides spatio-
temporels, on pourrait s'attendre a trouver ici
une analyse des enjerx socio- épistémiques de
ce nouveau régime de représentation selon
les lignes que Panofsky a définies en 1924-
1925 dans son essai sur la perspective. La filia-
tion explicite entre cinéma et perspective - les
photogrammes, en tant que photographies,
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se fondent sur les connaissances en matiére
d’optique qui ont été a l'origine de |'espace
perspectif — exigerait une telle analyse synchro-
nique reliant le cinéma aux théories du
xx® siécle sur la substantialité, la matérialité,
la spatialité et Iétre, les modéles du sujet, etc.
Panofsky, de fait, s'intéressa a la relation entre
la perspective monofocale et les nouvelles
technologies de la représentation. Expliquant
qu'il avait fallu attendre Kepler pour recon-
naitre que la trajectoire objectivement recti-
ligne d'une comete était vue comme une ligne
courbe, il écrit :

Mais, ce qui est le plus intéressant dans la position
de Kepler, c’est qu'il érait parfaitement conscient
de la responsabilité que son éducation a base de
perspective plane portait dans I'obstination qu’il
mit, au début, a ignorer ou méme a nier cette cour-
bure apparente. [...] Et si, parmi nos contempo-
rains, ceux qui sont jamais parvenus a voir ces
courbures forment une infinie minorité, cela tient
slirement en partie a cetle accoutumance a la pers-
pective plane, renforcée par I'habitude de reqarder des
photographies [...]".

Tout comme Panofsky montre dans |’essai sur
la perspective que la réussite de « la perspec-
tive n'est rien d‘autre que [‘expression
concrete du progres simultanément accompli
sur le plan de la théorie de la connaissance et
de la philosophie de la nature* », tout comme
il décrit de quelle maniére la surface peinte
réelle participe d'un déni de sa propre pré-
sence et se voit refoulée en faveur dun
espace imaginaire projeté — désaveu fondateur
qui constitue lui-méme un topos théorique
majeur du cinéma -, on pourrait imaginer
une lecture du langage cinématographique
qui exprimerait les corrélats épistémiques du
cinéma en tant que forme symbolique et mon-
trerait comment il est lui aussi, ainsi que le dit
Panofsky de la perspective, une construction
qui « n'est compréhensible que par réiérence
4 un sentiment bien déterminé et spécifique-
ment moderne de I'espace ou, si l'on préfere,
du monde*’ ». Ayant ainsi posé la question de
la spécificité du cinéma et de sa relation au

langage cinématographique et 4 une transfor-
mation de la perception, Erwin Panofsky pré-
pare, en quelque sorte, le terrain pour une
lecture iconologique de la forme filmique en
1ant que contenu sédimenté (Adorno), terme
qu'il faut comprendre tel que le définit
Panofsky, c‘est-a-dire en opposition a |"ana-
lyse fondée sur le contenu, domaine de
l'interprétation iconographique.

Cependant, au lieu d’une lecture iconolo-
gique du cinéma comme forme symbolique
telle que l'esquissent, de diverses fagons,
I'essai de Walter Benjamin de 1935-1936 sur
« L'ceuvre d’art a I'époque de sa reproduction
mécanisée », « L'époque des “conceptions du
monde” » de Martin Heidegger, « Effets idéo-
logiques produits par lI'appareil de base » de
Jean-Louis Baudry, ou L'Image-mouvement et
L'Image-temps de Gilles Deleuze, pour ne
signaler que quelques exemples*, l'essai de
Panofsky adopte une orientation méthodolo-
gique radicalement différente. Plutét que de
sintéresser a la forme cinématographique en
tant que telle (comme le fait Béla Balazs, par
exemple, quand il déclare : « La caméra dis-
pose de techniques purement optiques per-
mettant de transformer la matérialité concréete
d'un motif en vision subjective. [...] Ces
transformations, cependant, révelent notre
appareil psychique. Si I'on pouvait faire une
surimpression, déformer ou insérer sans avoir
recours a aucune image particuliére, si ces
techniques pouvaient, en quelque sorte, fonc-
tionner a vide, alors la “technique en tant que
telle® représenterait l'esprit  [Geist]* ),
Panofsky se concentre sur l'intelligibilité du
contenu des images. Comparant le caractere
inintelligible du cinéma a ses débuts aux diffi-
cultés de méme ordre qu'ont connues d'autres
moments de I'histoire de I'art, il écrit :

11 n’était pas facile pour un paysan des environs de
I'année 800 de comprendre le sens d'un tableau
dépeignant un homme qui versait de 1'eau sur la
téte d’un autre et, plus tard, les gens avaient
encore du mal & comprendre la signification des
deux figures féminines debout derriére le trone
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d'un empereur. Pour le public des années 1910, il
n’'était pas moins ardu de saisir le sens d'une
action muette sur un €cran’,

Ayant réduit la question de la spécificité au
fait qu‘a ses débuts le cinéma était muet, et
mettant par la méme entre parentheéses la
question du langage cinématographique?’,
Panofsky s‘intéresse aux moyens utilisés par
le cinéma pour rendre intelligibles ces images
muettes. A cdté de I'emploi d’intertitres (qu'il
compare aux fituli et aux phylactéres du
Moyen Age), une autre technique consista a
utiliser des types de personnages et des
actions facilement identifiables :

Autre méthode d'explication plus discréte : intro-
duction d'une iconographie immuable qui. dés le
départ, présentait au spectateur faits et personnages,
tout comme les deux figures derriére 'empereur,
lorsqu’elles portaient I'épée et la croix, représen-
taient respectivement la Fortitude et la Foi*.

De maniere a s'assurer que la signification de
ses séquences serait comprise, le cinéma uti-
lisa a ses débuts une vaste gamme de types
(la vamp, le méchant, etc.) et de genres (le
western, le mélodrame, etc.) qui - chose com-
mode - constituent autant de matériaux
idéaux pour une analyse iconographique.
Ainsi, par exemple, Panolsky voit dans la
vamp et la jeune fille pure des équivalents
modernes des personnifications médiévales
du Vice et de la Vertu. Mais ces types et ces
genres n'ont, évidemment, rien de spécifique-
ment cinématographique. En fait, leur fonction
méme en tant qu’outils pour déchiffrer
le nouveau langage cryptique du cinéma
impligue que leur lisibilité dépende d’un savoir
pré- ou extra-cinématographique. Ce chan-
gement de point de vue sert a justifier les
digressions iconographiques sur les types et
les genres, sur les styles d'interpréiation, etc.,
du début du cinéma auxquelles Panolsky se
livre dans la suite de son essai, démontrant
ainsi sa connaissance souvent magistrale de
I'histoire du septieme art et de la filiation des
genres. Demeurant résolument au niveau
figuratif de limage photographique, cette

lecture des genres se doit méme de rester
aveugle a une analyse iconographique plus
subtile du syntagme filmique complexe (qui
exigerait que |'on s'intéressat au langage ciné-
matographique y compris dans le cadre d'un
projet strictement iconographique). En consé-
quence, et pour pouvoir évoquer sa méthode
iconographique, Panofsky, lorsquil se fait
théoricien de la spécificité cinématographique.
doit réduire le film précisément a cet aspect
qui, selon sa propre définition, n’est pas
spécifique au cinéma.

A moins, bien sar — et il s'avérera en étre
ainsi —, que Panofsky n‘ait introduit un cri-
tere nouveau, et contestable certes. de la spe-
cificité de ce moyen d'expression, a savoir la
dimension photographique. Une fois que 'on
a compris a quel point, ainsi que le remarqua
judicieusement Jan Bialostocki, Panofsky
«concevait le cinéma comme un art profon-
dément “iconographique”, héritier de la tra-
dition du symbolisme et des significations
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anciennes associées a l'image’® », bien des
développements par ailleurs énigmatiques de
son essai commencent a faire sens. L'adhésion
inconditionnelle au cinéma narratif holly-
woodien, l'intérét exclusif qui lui est porté,
I'analyse minutieuse des différences de styles
d’'interprétation dans les films muets et par-
lants, les digressions a propos de certaines
stars admirées (Greta Garbo, Asta Nielson),
et, de maniére générale, I'intérét porté au
contenu au prix d'une indifférence quasi
totale pour les questions de forme - tout cela
découle des impératifs d'une iconographie du
film. Un tel projet suppose, cependant, une
modification compléte de la conception que
Panofsky se fait de la spécificité cinématogra-
phique. Abandonnant l'accent mis sur le lan-
gage filmique qu'impliquait son argument sur
la « dynamisation de I’espace », Panofsky situe
a présent la spécificité du cinéma dans cet
aspect de sa technique qui garantit la péren-
nité du contenu décrit, a savoir son assise
photographique. Ainsi que le montre déja le
changement du titre de l'essai, qui déplace
I'accent de la dynamique des « movies » pour
le faire porter sur les « moving » ou « motion
pictures», c'est-a-dire les « images en mouve-

ment », les versions ultérieures de l'essai

porteront de plus en plus sur I'aspect photo-
graphique — et non cinématique — des films*".
Cela explique a la fois linsistance que
Panofsky met a affirmer que le cinéma est
avant tout une image en mouvement — recou-
rant a l'antériorité historique (les films com-
portaient des images avant d’étre parlants)
pour soutenir la thése d'une priorité ontolo-
gique (le cinéma est avant tout visuel) - et le
« principe de co-expression» (ajouté en
1947), assez réducteur d'un point de vue
esthétique, qui soutient que le son doit étre
soumis a l'image. Comparée aux arguments
plus féconds et exactement contemporains de
Adorno et de Eisler sur ce qu’ils nomment les
relations « contrapuntiques » entre son et
image — relations qui mettent en évidence
leur autonomie propre et leur enrichissement

réciproque par la logique du montage -, la
position de Panofsky cherche manifestement
a préserver la priorité de |'espace représenté
{(photographiquement) sur une construction
image-son polysémique et plus cinématique*'.
L'accent iconographique porté sur le
contenu au détriment de la forme nest nulle
part plus évident que dans le nouvel argu-
ment final, longuement développé, de la der-
niére version de l'essai. Panofsky soutient
que, contrairement a d'autres arts de la repré-
sentation qui vont du « haut vers le bas»
- partant d'une idée pour fagonner la matiére
inerte —, le cinéma va du bas vers le haut. A la
différence des formes d’expression «idéa-
listes » comme la peinture, la sculpture, le
théatre et la littérature qui, quel que soit leur
degré de «réalisme », construisent tous leurs
«mondes» a partir d'idées, le cinéma fait
appel au monde lui-méme :
La matiére des films est la réalité physique en tant
que telle : la réalité physique, dix-huitieme siécle,
de Versailles (et il importe peu que ce soit I'original
ou une reconstitution, puisque I'intention esthé-
tique est la méme) ou la réalité banlieusarde d'un
pavillon de Westchester |...]. Tous ces lieux, toutes
ces personnes doivent étre organisés ¢n un tout
artistique. Ils peuvent I'étre de multiples fagons
(I'« organisation » supposant, bien siir, maquillage,
éclairage et mouvement de caméra), mais on ne
peut échapper a leur emprise®?.
Pour Panofsky, I'affinité élective du cinéma
avec le monde physique est ce qui assure son
statut de « bon objet » iconographique et, en
tant que tel, d’héritier légitime des arts de
Iimage traditionnels. Son insistance sur
I'importance de la relation entre cinéma et
« réalité physique » est tout a fait différente
de celle des autres théoriciens. Ainsi, pour
Siegfried Kracauer, la base photographique du
cinéma justifie son affinité élective avec le
quotidien et le marginal; pour Aragon, cetie
méme indexicalité iconique permet au
cinéma de saisir et de révéler les sens caches,
non pergus, des objets de la vie quotidienne
(programme esthétique du surréalisme, que
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I'on retrouve sous une autre forme dans le
concept d’« inconscient optique® » de Walter
Benjamin) ; Béla Balazs développe lui, des
1924, une théorie « physionomique » qui
s‘intéresse a la capacité du cinéma a donner
un visage aux objets inanimés*: André Bazin
voit I'enracinement du cinéma dans I'élément
photographique comme un argument contre
le montage et en faveur du plan long, censé
respecter et non violer 1'objet filmé, permet-
tant ainsi au regard du spectateur de se pro-
mener a loisir dans la profondeur de champ*®;
et Georg Lukacs soutient, des 1911, que c'est
précisément la combinaison du réalisme pho-
tographique et de I'anti- ou du supra-natura-
lisme du montage qui donne au cinéma ce
qu‘il nomme son «réalisme fantastique*®y.
Panofsky, quant a lui, construit son esthétique
du cinéma sur les impératifs de son assise
photographique, de maniére a justifier et a
réaffirmer, comme en corollaire, la pertinence
de la méthodologie propre au projet icono-
graphique, fondée tout entiére sur I'analyse
du contenu. Il se montre, ainsi qu'on peut
I'imaginer, allergique a toute pratique ciné-
matographique (comme |'expressionnisme)
qui soumet 'objet filmé a des processus d’abs-
traction : « Styliser la réalité plutdt que la voir
en face, c’érait éluder le probleme. Le pro-
bleme est de manipuler et de filmer une réalité
non stylisée et d’obtenir néanmoins un résul-
tat qui ait du style. Proposition non moins
légitime e1 ambitieuse que toutes les proposi-
tions des formes d‘art plus anciennes*’.» En
conséquence, Le Cabinet du docteur Caligari,
considéré dans la premiére version de I'essai
comme un «chef-d’ceuvre expressionniste »,
n’est «rien de plus quune expérience inte-
ressante» dans la version finale du texte. dix
ans plus tard.

Cependant, ce n'est pas dans les divers
états de |’essai de Panofsky que l'on trouvera
la formulation la plus élaborée de sa théorie
de la spécificité photographique du cinéma.
Elle se trouve en réalité dans sa correspon-
dance avec Sieglried Kracauer, qui, sur les

recommandations de Rudolf Arnheim, cher-
cha, peu aprés son arrivée aux Etats-Unis en
1941, a entrer en relation avec Panofsky.
Alors que la majorité des lettres échangées
entre les deux érudits en exil, tantét en alle-
mand. tantot en anglais, traitent de questions
pratiques propres au monde universitaire
(lettres de recommandation, planification de
réunions, organisation de contacts), elles sont
parfois ponctuées de commentaires plus
consistants sur leurs travaux respectifs*®.
Si Kracauer est frappé par les affinités métho-
dologiques entre sa propre démarche micro-
logique et le Diirer de Panofsky, Panofsky
se montre tout aussi enthousiaste dans ses
réactions aux écrits de Kracauer; il recom-
mande a Princeton University Press de publier
De Caligari a Hitler et suggére méme en plai-
santant a l'auteur de lui donner une suite
intitulée « De Shirley Temple a Truman »*°, Si
les remarques résolument élogieuses de
Kracauer concernant les deux premiéres ver-
sions de l'essai de Panofsky sur le cinéma
semblent exagérées (pour des raisons d’ordre
stratégique) a la lumiere du faible intérér quil
leur accorde dans son ceuvre imprimée®, il
est néanmoins possible que l'argument sur la
relation du cinéma a la «réalité physique »
qui conclut la version finale (publiée la méme
année que le Caligari de Kracauer) ait eu un
impact significatif. L'observation de Panofsky
selon laquelle « c’est le cinéma, et seulement
le cinéma, qui rend justice a l'interprétation
matérialiste de I'univers qui, que nous y
adhérions ou pas, imprégne la civilisation
contemporaine® » est le seul passage signalé
comme «important » par Kracauer dans son
exemplaire de Critigue*. Cependant la portée
de ce jugement ne devait apparaitre de fagon
manifeste que dix ans plus tard avec la publi-
cation d'un nouvel ouvrage majeur de
Kracauer, sa Théorie du cinéma, dont le sous-
titre a une tonalité franchement panofskienne :
« Réhabilitation de la réalité physique ». Oxford
University Press a demandé a Panofsky, peu
aprés la publication de son essai dans Critigue,
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de faire un compte rendu du canevas prélimi-
naire du livre de Kracauer, ce qui l'incitera a
développer de maniere détaillée le role de I'élé-
ment photographique dans sa conception de la
spécificité du cinéma. Ainsi qu'il I'explique a
Philip Vaudrin de OUP. dans une leure datée
du 17 octobre 1949 ;

Le canevas du livre de M. Kracauer m'a tant inté-
ressé que je n'ai pu résister a la tentation de le lire
de bout en bout alors méme que je suis assez
occupé en ce moment, et c'est peut-étre la le meilleur
témoignage que je puisse apporter en sa faveur,
Pour autant que |'on puisse en juger sur un simple
canevas, le livre de M. Kracauer promet d'étre
un ouvrage particuliérement passionnant, d'une
importance capitale, el sa thése principale - le
conflit intrinséque entre structure cinématogra-
phique et « histoire », finitude et infinitude, atomi-
sation des épisodes et logique de l'intrigue — me
frappe comme étant i la fois originale et fonda-
mentalement juste.

Je me demande seulement si 'on ne peut pous-
ser I'argument plus loin et dire que ce conflit est
inhérent a la technique de la photographie elle-
méme. M. Kracauer voit, si je le comprends bien,
dans la photographie I'un des poles de I'antinomie
et dit que l'instantané « tend a supprimer les cadres
de référence subjectifs et & mettre @ nu, pour eux-
mémes, les ensembles visibles », le récit constituant
le second pole. Je me demande si ce conflit n'est pas
inhérent au médium photographique lui-méme.
On a longuement débatiu de la question de savoir si
la photographie (non pas la photographie cinéma-
tique mais tout simplement la photographie ordi-
naire) est un «art», ou si elle en deviendra un
jamais. 11 faut, je crois, répondre par I‘affirmative
car, si « 'appareil photographique sans ame » sou-
lage l'artiste de nombreuses phases des processus
imitatifs normalement associés a l'idée de I'art. il le
Jaisse libre de déterminer une grande partie de la
composition e, avant toute autre chose, de choisir
le sujet. Ainsi trouvons-nous, méme dans les ins-
1antanés, non seulement un intérét pour des « frag-
ments de réalité considérés pour eux-mémes s,
mais également une trés forte coloration émotive,
comme dans la plupart des photographies de bébés,

de chiens ou d'autres objets chargés de sentimenta-
lité, Cela, je le pense, explique I'apparition trés preé-
coce de récits sentimentaux ou sanguinaires dans
les films eux-mémes, phénomeéne que M. Kracauer
semble sous-estimer en opposant directement, ainsi
qu'il le fait, les incunables purement factuels du
cinéma aux créations purement f[antastiques de
Mélies. L'apport du mouvement et, plus tard, du
son transfére cette tension inhérente au niveau de
récits cohérents, voire complexes: mais je crois que
cela est inhérent au médium photographique en
tant que tel - affirmation qui ne contredit en rien la
thése de M. Kracauer, et lui donnerait plutét une
valeur encore plus générale®’.

Nous laisserons de coté la question passion-
nante, qu’il faudra traiter ailleurs, de la lec-
ture que Panofsky fait de Kracauer, et des
réactions de ce dernier aux critiques qui lui
sont adressées. Dans le contexte présent, ce
sont les remarques de Panofsky sur I'esthétique
de la photographie qui importent. Développant
des commentaires formulés quelque vingt ans
plus tot sur la liberté du photographe de se
concentrer sur le choix du sujet®, 'historien
de I'art suggeére ici que cette licence offerte
par la photographie a pour effet de privilégier
des sujets aux tonalités émotionnelles surdé-
terminées, dont il incombe a une analyse ico-
nographique de révéler I'origine. Et cela, a son
tour, fonde la nécessité d'une pratique ico-
nographique dans la spécificité du médium
photographique méme et, par extension, éga-
lement dans la spécificité du cinéma narratif.
Nous nous trouvons alors en mesure de com-
prendre ce qui est en jeu lorsque, en réponse
a une lettre dans laquelle Kracauer exprime
son enthousiasme a la lecture du livre sur
Diirer, Panofsky écrit :

Vous étes la premiére personne qui me donne le
sentiment d'avoir é1¢é « profondément compris »,
comme Palma Kunkel, et je ne saurais assez vous
remercier pour cela. J'ai été particuliérement
heureux de votre intérét pour un détail comme
la relation interne entre technologie et contenu que le
xix® sitcle, dans son aveuglement particulier, a
ignorée aussi bien dans le domaine technologique,

WIRNER DAvID FEST
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dit extra-s=artistique », que dans le domaine maté-
riel tout aussi nettement extra-«artistique », Cela
tient au fait que nous avons tous deux appris
quelque chose du cinéma® !

5i Panofsky affirme que le cinéma est un «art
qui trouve son origine dans des inventions
techniques et qui leur reste intrinsequement
associé**», l'invocation de ce fondement
technologique lui permet de cristalliser ce
que l'on pourrait nommer a présent, en
jouant sur le titre de son essai, la relation
entre le contenu et le matériau dans les films
— ce qui, en retour, rend l'iconographie indis-
pensable a I'étude du cinéma.

Comme l'a récemment montré Regine
Prange de maniére convaincante, l'insistance
de Panofsky sur le contenu est fortement sur-
déterminée®. En effet les essais sur le cinéma
prennent place a une époque ou la pertinence
méthodologique de l'iconographie se voit me-
nacée par l'abstraction croissante de l'art
moderne. Peut-étre faut-il considérer I'adhé-
sion apparemment progressiste de Panofsky a
l‘attrait populaire du cinéma, a sa « communi-
cabilité », comme une réaction directe au
modernisme et a I'art moderne, une forme de
résistance a l'abstraction, résistance dont on
peut suivre assez précisément le fil du début
des années trente (époque ou Panofsky pen-
sait qu‘il pouvait encore intégrer Cézanne et
Franz Marc a son modéle iconologique uni-
versel) au milieu des années quarante®.
Méme s'il est possible que Panofsky, homme
aux idées larges, ait é1é sensible, et se soit inté-
ressé, ainsi que l'affirment de nombreuses
personnes, & l'art moderne en tant que tel, il
demeure qu‘a un certain niveau l'art contem-
porain (et surtout l'art abstrait) posait effec-
tivement un défi a son programme métho-
dologique. Cette tension entre lart moderne
el certaines pratiques de I'histoire de lart est
mise en évidence dans une bréve note de
lecture que Panofsky publia en 1934 dans
le Museum of Art Bulletin (et qui est étrange-
ment absente des bibliographies, par ailleurs
exhaustives, de ses écrits)*. Il recommande

ici, sans aucune équivoque, Plastic Redirection
in 20th Century Painting de James Johnson
Sweeney (The Renaissance Society of the
University of Chicago, 1934), parce que ce
«livre [...] est I'une des rares tentatives pour
aborder les problémes de I’art contemporain
sous l'angle de I'histoire de l'art savante ». Il
est intéressant de remarquer que la double
conclusion de Panofsky dans cette note (a
savoir qu'« il se peut que ce soit un privilége
de la recherche savante américaine que d’éla-
borer I'histoire d'un art qui n’est pas encore,
en soi, un “phénoméne historique” », et que le
livre de Sweeney « démontre qu'il est possible,
apres tout, d'appliquer les méthodes de I'his-
toire de 1'art a I'art contemporain ») pourrait
passer pour une description de son propre pro-
gramme d’étude du cinéma, qui est exacte-
ment contemporain.

Le fondement photographique du cinéma,
son « matérialisme », marque le retour
opportun du signifié, du contenu, comme
alternative a l'insistance sur le signifiant
— forme de matérialisme également, quoique
en un sens différent — propre a I"abstraction.
Panofsky utilise le cinéma, ainsi que le
montre Prange, pour réhabiliter en tant que
norme artistique le monde de «la nature »
que I'art contemporain a abandonné. Le film,
dans la mesure oli on peut le dire essentielle-
ment photographique, et le cinéma narratif,
pour autant qu'il place également l'accent sur
le signifié (a la différence du repli réflexif du
cinéma d'avant-garde), restaurent la légiti-
mité de la méthode iconographique et le
modéle d'expérience immédiate et de per-
ception transparente sur lequel elle se fonde.
Dans le méme temps, cependant, ils contri-
buent a confirmer certaines critiques métho-
dologiques de l'iconographie dont la théorie
de l'art s’est fait récemment I'écho. Tout
comme il se peut qu'une rencontre avec l'art
moderne, et avec sa problématisation de
I'immédiateté supposée de la perception, ait
déclenché une réflexion sur la théorie de
'expérience dont dépend liconographie,
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il est possible que la confrontation avec le
cinéma d‘avant-garde ait remis en cause
certains présupposés que lintelligibilité
manifeste du cinéma narratif autorisait a ne
pas prendre en compte. De méme, la posi-
tion antimoderniste évidente dans l'intérét
exclusif de 1'essai de Panofsky pour le
cinéma narratif et, par voie de conséquence,
la prééminence accordée au genre et aux
types ne font que renforcer 1'argument selon
lequel Iiconologie a des affinités avec la
continuité thématique, et se montre donc
structurellement aveugle aux changements
radicaux que connaissent les pratiques de la
perception et de la représentation. Cela limite
a son tour le champ analytique du projet
iconographique, ainsi que l'a subtilement
remarqué Oskar Batschmann :
La seule contribution certaine du modéle de
Panolsky semble étre I'histoire des types, c'est-a-
dire I'analyse de la maniére dont des thémes et des
idées spécifiques sont véhiculés par des objets et
des événements en des circonstances historiques
changeantes [...]. Parce qu‘une histoire des types
est liée 2 une continuité thématique, elle est inca-
pable de saisir non seulement les ruptures de la tra-
dition, ainsi que 1'a démontré Kubler, mais aussi les
transformations relativement simples et fréquentes
des schémes formels. C'est pourquoi l'apport d'une
histoire des types a une histoire de Iart ne peut
étre que d’un intérét limité®.
Aussi contestables que puissent étre les obser-
vations de Batschmann au regard des débats
sur la méthodologie de I'histoire de l'art, elles
décrivent avec justesse la validité relative des
remarques de Panofsky pour I'étude du cinéma,
C’est dans le domaine des études du cinéma
portant sur Ihistoire des types cinématogra-
phiques, la formation des stéréotypes et la
théorie des genres, que l'essai de Panofsky a
eu, pour autant qu'il ait ét€ connu, I'écho le
plus sérieux et le plus productil. Le projet
d'une iconographie cinématographique a suivi
des orientations diverses, depuis I'essal de
Jean-Loup Bourger®!, trés cinéphile et pieuse-
ment attaché aux questions de méthode,

jusqu'aux travaux de théoriciens {éministes
du cinéma comme Clair Johnston, pour qui
« le repérage effectué par Panofsky des stéréo-
types primitifs qui ont caractérisé les débuts du
cinéma pourrait s‘avérer utile pour com-
prendre comment les mythes féminins ont
fonctionné au cinéma®». La mise entre
parenthéses par Panofsky de la forme cinéma-
tographique en faveur du contenu explique
également l'intérét pour ce texte d'un autre
théoricien, Stanley Cavell, qui partage sa fasci-
nation a I'égard du cinéma comme médium du
wréeln. Dans son étude The World Viewed :
Reflections on the Ontology of Filnt®®, Cavell dit de
Panofsky qu'il est I'un des «deux théoriciens
toujours subtils, intéressants, et pour moi utiles,
que j'ai lus sur le sujet [de ce qu'est le
cinéma?]». Le second, de maniére symptoma-
tique, est André Bazin, le grand prétre de la
théorie réaliste du cinéma. Ce sont ces deux
figures, ainsi que I'explique Cavell dans une
postface a la deuxiéme édition «augmentee»
de son livre, qui l'ont incité & explorer les rela-
tions du cinéma avec la réalité :

Quel qu‘ait é1é mon embarras devant leurs appels
hardis a la nature et a la réalité, j‘ai senti que la
richesse et I'exactitude de leurs observations sur
des films, des genres ou des types particuliers
de cinéma, et sur la signification particuliére du
cinéma en tant que tel, ne pouvaient, ou ne
devaient, étre dissociées de leur conviction que le
cinéma est dans une relation avec la réalité sans
équivalent dans les autres arts.

Tout en éprouvant de la sympathie pour la
position de Panofsky en général, Cavell donne
a son hommage la forme d'une critique atten-
tive et rigoureuse qui met en évidence certains
problemes clés en jeu dans l'essai sur le
cinéma, avec plus d'acuité que l'auteur lui-
méme ne 'avait fait®. Non seulement Cavell
pousse parfois Panofsky vers cette iconologie
du cinéma que lessai ne formule pas®®, mais il
va jusqu’a le défendre contre lui-méme et
récuse l'affirmation selon laquelle, lorsque la
compréhension du cinéma fut suffisamment
développée, les procédés signalant les genres
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et les types utilisés a l'origine pour aider
le spectateur 3 s‘orienter dans un univers
complexe d'innovations formelles devinrent
superflus. « Des astuces de ce type, avait sou-
tenu Panofsky, devenues de moins en moins
utiles au fur et a mesure que le public s’habi-
tuait a interpréter l'action sans aide extérieure,
furent virtuellement abolies par I'avénement
du parlant®. » Si la contribution majeure du
travail de Panofsky sur le cinéma est bien cette
analyse iconograpnique des types et des
genres, et si I'emploi de telles conventions fut
abandonné ou au mieux réduit quand la com-
préhension du cinéma se généralisa, alors,
soutient Cavell, si Panofsky a raison, il a
démontré que son propre projel est soit super-
flu, soit uniquement pertinent dans le cadre du
cinéma muet. Mais, ajoute-1-il en se référam a
la vitalité du western, du film de gangsters et
d’autres genres cinématographiques, Panofsky
se trompe tout simplement : s'il est vrai que les
caractéristiques que l'iconographie attribue au
type du méchant changent avec le temps, ce
qui demeure c'est la spécificité iconographique
d’un tel type. En fait, Cavell soutient d'une
maniere plutot panofskienne que cette dépen-
dance par rapport aux types et aux genres
cinématographiques

[--] s’explique par les conditions réelles du moyen
cinématographique lui-méme : les types sont précisé-
ment ce qui véhicule les formes sur lesquelles les films
se fondent. Ces moyens créérent de nouveaux types,
ou des combinaisons et des inversions ironiques de
types; mais ils étaient 1a et y demeurérent®’,

Ce que Cavell défend ici — pour le meilleur
ou pour le pire —, c’est bien la validité non
démentie d'un programme iconographique,
panofskien, d'étude du cinéma. Et son
deuxieéme livre sur le cinéma, 4 la recherche du
bonheur : Hollywood et la comédie du remariage®,
n‘est rien d'autre que l'analyse iconographique
d'un genre cinématographique particulier,
décrit ici pour la premiére fois. On pourrait cer-
tainement soutenir que cet ouvrage — €t a un
moindre degré, peut-étre, le champ méme des
études cinématographiques qui s'intéressent

aux genres et aux types, a la signification des
gestes et des scénes, etc. — doit beaucoup, par
ses dimensions iconographiques, au pro-
gramme proposé par Panofsky (mais égale-
ment par d’autres, bien sir), et qu'il en est,
en un sens, la continuation.

Cependant, ce nest pas dans les études ciné-
matographiques mais dans le contexte d‘une
relecture politisée de la place de Warburg et de
Panofsky dans I'histoire de I'art allemande
contemporaine que la spécificité photogra-
phique et les surdéterminations épistémiques
de l'essai sur le cinéma prennent toute leur
importance aujourd’hui. Selon le schéma his-
toriographique esquissé par Johann Konrad
Eberlein, il faut distinguer deux phases dans
liconologie. La premiére - I'iconologie au sens
€troit du terme — eut pour principal protago-
niste Panofsky et s'intéressa essentiellement a
la Renaissance et a ’humanisme; elle allait
faire I'objet des critiques d'une génération plus
jeune, qui lui reprocha une relation trop
mécaniste a des sources puisées dans un
corpus trop limité et un dénigrement de
I'image a seule fin d’illustrer ces sources. A la
fin des années quatre-vingt se développa
une seconde épistémé iconologigue qui mit
davantage I'accent sur les questions de style,
les problemes sociologiques et la réception
des ceuvres. Que l'on fixe l'origine de ce
nouveau paradigme, ainsi que le fait Eberlein,
a la publication en 1986 de I'essai de
Horst Bredekamp, « Gotterdimmerung des Neo-
platonismus®’», ou qu‘on la fasse remonter a
I'intervention de Martin Warnke sur « Das
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und
Weltanschauung » («L'ceuvre d'an entre science
et vision du monde») lors du XII* Congres
dhistoire de I’art allemande & Cologne en
19707, il demeure que le personnage central
de cette seconde phase était, bien évidem-
ment, Aby Warburg. Panofsky et Warburg,
dit-on généralement, s‘inspirérent au début
de leur carriere de la méthode de Riegl,
méthode complexe dont I'objet était, pour
citer Benjamin, d'entreprendre « une analyse
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de l'ceuvre d’art qui reconnaisse en celle-ci
une expression complete des tendances reli-
gieuses, métaphysiques, politiques et écono-
miques d'une époque et qui, en tant que
telle, ne se laisse enfermer par aucune disci-
pline académique ». Mais, a la différence de
I'approche de Warburg qui orientait délibéré-
ment l'iconologie vers une Kulturgeschichte
[histoire culturelle], l'ceuvre de Panofsky
apparut de plus en plus comme un exemple
de Geistesgeschichte [«histoire des idées»],
d’une histoire de I'art plus traditionnelle dans
la mesure ou elle s'intéressait presque exclu-
sivement aux questions d‘interprétation et de
contenu, aux objets représentés plutdt qu’aux
conditions et aux enjeux culturels de la repré-
sentation. C’est ainsi que Warburg devint
le mentor d’'une nouvelle histoire critique de
I'art s’efforgant de concilier I'iconologie et
la théorie sociale de I'Ecole de Francfort afin
de faire de I'histoire de I'art une science his-
torique, inscrite dans le champ plus vaste
d'une science culturelle interdisciplinaire
qui analyserait les fonctions constamment
changeantes de toutes les images, y compris
de celles appartenant a la culture populaire,
triviale, « basse ».

Conscients peut-étre de la nécessité de
prouver que Panofsky pouvait également étre
enrolé dans un tel projet. des chercheurs
comme Volker Breidecker ont récemment vu
dans son essai sur le cinéma lillustration, a
leurs yeux patente, d'une sensibilité warbur-
gienne. Soutenant qu’il démontre I'intérét de
Panofsky pour une forme artistique populaire,
voire « basse », et que ses orientations sont
implicitement sociologiques, leurs arguments
mettent en évidence des déclarations telles
que celle ou Panofsky affirme que non seule-
ment les films narratifs constituent un art,
mais qu’en outre
[...] ils sont avec I'architecture, le dessin animé, et
le « design commercial », I'une des seules formes
d’art visuel encore vives. Le «ciné » a redynamisé
les liens entre production et consommation artis-
tiques, lesquels, pour des raisons trop complexes

pour étre analysées ici, sont plus que ténus, pour
ne pas dire rompus, dans de nombreuses dis-
ciplines artistiques™.

Si on laisse de coté I'idéologie culturelle pro-
fondément antimoderniste de ce populisme
esthétique d’apparence progressiste, la tenta-
tive de réhabilitation de Panofsky comme
théoricien de la culture populaire met en évi-
dence sa réfutation ingénieuse (et souvent
citée) de I'accusation selon laquelle le cinéma
est uniquement « commercial » :

Si I'on définit I'ant commercial comme tout art non
produit, de prime abord, dans le but de satisfaire le
besoin créateur de l'artiste mais visant a satisfaire les
exigences d'un mécene ou du public, il faut préciser
que l'art non commercial est une exception plutot
que la régle, exception récente, de plus, et pas tou-
jours heureuse. S'il est vrai que l'art commercial
court toujours le risque de se retrouver sur le trottoir,
il est également vrai que I'art non commercial court
toujours le risque de finir vieille fille™.

Ce rejet du modéle classique d’autonomie
esthétique — tout art étant susceptible de se
voir d'une certaine maniére contaminé
par le caractére commercial tant décrié du
cinéma - apporte une variation importante
aux réflexions de Benjamin sur l'idée de
Paul Valéry selon laquelle le cinéma, loin
de n’étre qu‘un art, transformera la notion
méme d’esthétique. Ainsi que Brecht I'a dit
au début des années trente : « Il n'est donc
pas exact de dire que le cinéma ne peut se
passer de l'art, @ moins bien siir de créer une
nouvelle conception de I‘art’™. » Cependant,
malgré I'insistance sur la dimension irréduc-
tiblement commerciale, industrielle — c’est-
a-dire politique - du médium, une lecture
méme rapide de I'essai de Panofsky confirme
que la composante sociologique de son argu-
ment reste au mieux superficielle. Cela ne
signifie pas que Panofsky ait é1é aveugle a la
dimension politique du cinéma - en 1942
I'étude de Kracauer consacrée aux films de
propagande nazis lui inspira ce commentaire
des plus pertinents : «Il n'y a pas de “film
documentaire” authentique, et nos prétendus
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documentaires ne sont également que des films
de propagande, en général - grace a Dieu -
pour une meilleure cause, et en général
— hélas — moins bien faits’™. » Cependant, il
est frappant de constater que la sensibilité de
Panofsky a cette dimension du cinéma, en
raison d'un ensemble de surdéterminations
dont certaines ont été esquissées plus haut,
est absente de son essai. Si I'on trouve dans
ce texte une analyse sensible et approfondie
de la généalogie du cinéma comme art popu-
laire, une étude du public et des pratiques de
projection, et une réflexion sur la relation de
I'acteur a la caméra™, il ne peut servir, ainsi
que le soutient Breidecker, a réfuter la critique
selon laquelle I'ccuvre tardive de Panofsky
privilégie le « contenu » des ceuvres au détri-
ment de leurs caractéristiques formelles ou
stylistiques, l'iconographique au détriment
du politique, ou I"'argument selon lequel son
approche était essentiellement de type geistes-
geschichtlich et ignorait les conditions maté-
rielles et techniques ainsi que les effets
sociaux des ceuvres”. Le silence étonnant de
I'essai sur les questions d‘idéologie, d’aliéna-
tion, de profit, sur la politique des compagnies
cinématographiques en termes de capitaux et
de monopoles, etc., sa vision « romantique »
de la « communauté » des spectateurs et son
adhésion a l'idée d'une «identification» du
spectateur avec la caméra — antithése presque
point pour point de la « critique de l'industrie
culturelle » développée par Adorno et Hork-
heimer a la méme époque — ne peuvent
qu’érayer de telles objections.

La mise entre parenthéses par Erwin
Panofsky de toutes les questions se rappor-
tant au langage cinématographique, au
cinéma comme forme symbolique et, par voie
de conséquence, au probléme des imbrica-
tions sociopolitiques de celui-ci constitue,
selon Prange, le signe de la myopie sympto-
matique de la Stilgeschichte. Et, malgré des ten-
tatives remarquables pour faire de son projet
iconographique une proto-sémiotique — comme
dans I'étude importante de Peter Wollen, qui

reprend non seulement la syntaxe de |'essai
de Panofsky dans son titre Signs and Meaning
in the Cinema, mais présente également un
triptyque de photographies de films qui
illustre effectivement les exemples typolo-
giques de Panofsky™ —, l'article sur le cinéma
est tout sauf warburgien. Plutot que de le
considérer comme le signe de l'intérét sup-
posé de son auteur pour la culture de masse,
il vaudrait mieux étudier ce texte comme un
document important qui — alors méme que son
objet est autre — peut, plus aisément peut-étre
que bien d’autres écrits de Panofsky, informer
I'histoire de l'art des piéges méthodologiques
et des affinités électives propres au pro-
gramme iconographique. De méme, le spécia-
liste soucieux d’explorer certains territoires
relativemnent vierges de I'archéologie de la
théorie cinématographique ferait mieux de
s'intéresser a l'essai sur la perspective qu‘a
I'article sur le cinéma. Car, méme si les nom-
breuses intuitions sur la théorie cinématogra-
phique demeurent pour l'essentiel & I'état
embryonnaire dans La Perspective comme forme
symbalique, ce texte nous donne un apercu de ce
qu‘une lecture iconologique — panofskienne —
du cinéma pourrait étre. L'essai sur la pers-
pective nous fournit en réalité bien plus
dans la mesure on c'est précisément en tant
que lecture de ce texte que |'on peut com-
prendre un autre écrit exactement contem-
porain de I'article sur le cinéma, «L'ceuvre d'art
a I'époque de la reproduction mécanisée» de
Benjamin™, prototype peut-étre d'un «cinéma
comme forme symbolique » panofskien. Si
I'on peut décrire ainsi l'article de Benjamin,
ce n’est pas tant parce que l'on sait que son
auteur, alors qu'il se préparait a le défendre
devant la Ligue de défense des écrivains alle-
mands [Schutzverband Deutscher Schrift-
steller] a Paris, les 20 et 26 juin 1936, se tourna
vers La Perspective comme forme symbolique de
Panofsky®, ni parce que cet essai devait deve-
nir I'un des textes majeurs de ce que l'on
nomme la « Warburg Renaissance®'». Ce qui
justifie le fait de voir dans l'essai difficile et
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souvent mal interprété de Benjamin une ten-
tative de lecture du «cinéma comme forme
symbolique », c'est que les questions qui y
sont abordées — comment le cinéma corres-
pond a un ordre, a une structure, a un rythme
d’expérience de type nouveau, comment il a
transformé la perception, bouleversé le statut
de I'ceuvre d’art, comment il se rattache a des
techniques antérieures d‘itération, au fascisme
et a la lutte des classes, en bref, comment il
met en scéne une certaine épistémé culturelle —
constituent la matiére méme que l'on s‘atten-
drait a trouver dans un article effectivement
intitulé «Le cinéma comme forme symbo-
lique ». Paradoxalement, « Style and Medium
in the Motion Pictures » permer peut-étre de
comprendre combien Benjamin est panofskien
dans son étude sur le cinéma, et pourquoi
I'essai méme de Panofsky ne I'est pas.

Traduit de I"anglais par Jean-Frangois Sené

NOTES

Cet article a paru dans The Yale Journal of Criticism,
vol. 9, n®1, 1996, pp. 27-55 [le « Book Comment »
de Panofsky, jamais réédité depuis sa parution en
1934 et traduit infra note 59, a été ajouté expressé-
ment pour la présente publication en langue fran-
caise]. Il constitue la version révisée d'une
intervention faite lors de la « Panofsky Centennial
Conference » a I'Institute for Advanced Study en
novembre 1993, et reprise dans les actes du col-
loque publiés sous la direction de Irving Lavin sous
le titre Meaning in the Visual Arts - Views from the
Outside (Princeton, Institute for Advanced Study,
1995), pp. 313-333. De nombreuses personnes
m’ont fait part de leurs impressions et de leurs com-
mentaires sur le premier état de ce texte; j'aimerais
remercier tout particulitrement Irving Lavin
(Princeton), dont I'invitation a étudier cet essai sur
le cinéma pour le colloque du centenaire est a l'ori-
gine de cet article, Gerda Panofsky, qui m’a aima-
blement autorisé a citer la correspondance de
Panolsky, et Volker Breidecker (Berlin), qui m’a fait
connaitre son travail sur la correspondance entre
Panofsky et Kracauer avant sa publication. Ma
reconnaissance va aussi a Horst Bredekamp (Berlin),
Brigitte Buettner (Northampton), Jean-Pierre

Criqui (Paris), Wollgang Licbermann (Berlin),
Charles Musser (New York), Regine Prange
(Tubingen) et au personnel de la Film Library du
MoMA (New York) pour son aide précieuse.

L. Pour comprendre |'importance symbolique de la
conférence de Panofsky sur le cinéma, il faut se rap-
peler que, alors méme que la premiére cinéma-
théque américaine fut créée des 1922 a I'Ant
Museum de Denver par son directeur, George
William Eggers, le cinéma ne commenga a étre
reconnu aux Etats-Unis comme sujet digne d'étre
enseigné a l'université qu‘au milieu des années
trente. Quand I'Université de New York proposa en
1937 un cours sur « Histoire, esthétique et technique
du cinéma » (assuré par Iris Barry et John Abbott. de
la cinémathéque du MoMA, ainsi que par Paul
Rotha), I'importance de cette innovation dans le cur-
riculum fut telle que le magazine Time publia un
article sur la naissance de cours d’enseignement
supérieur consacrés aux films («~Fine Arts Em -
Em 2" », Time Magazine, vol. 30, n® 15, 11 octobre
1937, p.36). Afin d'illustrer la permanence et l'inten-
sité de I'opposition anachronique a I'étude universi-
taire du cinéma aujourd’hui encore, on peut diter les
propos acerbes de Hilton Kramer :

« En ce qui concerne le premier point, 'étude des
arts et hurnanités a l'université, je commencerai par
une proposition modeste mais révolutionnaire :
retirer les films des enseignements consacrés aux
arts libéraux. 1l nous suffit de les bannir. Il n'y a
aucune bonne raison pour qu'ils y figurent et toutes
les raisons de les exclure. Non seulement ils pren-
nent trop de temps, mais le fait méme de leur
accorder une attention sérieuse entache les objectifs
pédagogiques qu’on leur fait ostensiblement servir.
Les étudiants sont la pour lire, écrire, apprendre et
penser, et les films sont un obstacle a ce processus.
De toute fagon les étudiants iront au cinéma, et
apporter les films dans la salle de cours - soit
comme objets d’étude, soit comme aides pédago-
giques — revient a brouiller et @ détruire précisé-
ment ce type de distinction - entre culture élevée et
culture basse — qu‘un enseignement libéral sain doit
a présent, entre autres fonctions, inculquer d nos
étudiants » (Hilton Kramer, « Studying the Ars and
the Humanities. What can be done?w, The New
Criterion, février 1989, p. 4).

Pour une défense du cinéma dans ce contexte,
voir Colin MacCabe, On the Eloguence of the Vulgar ;
A ustification of the Study of Film and Television
(Londres, British Film Institute, 1993), confé-
rence faite en octobre 1992 pour l'inauguration
d’un enseignement, au niveau du Master of Arts,
consacré a I'étude des médias.

 IARKY [T %0084 MARI I IS | ARBOTT
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2. Etant donné que les archives du Metropolitan
Museum sont fermées au public et que, selon leur
personnel, elles ne renferment aucun renseigne-
ment concernant cet événement, j'ai déterminé le
titre de la conférence - que n'indique pas l'article
du Herald Tribune) — a partir de la rubrique « What
Is Going on This Week» du New York Times du
15 novembre 1936, IL 4N, qui signale I'événement
mais, curieusement, ne lui consacre aucun com-
mentaire. Il figure également comme conférence
publigue dans le Bulletin of the Metropolitan Museum
of Art, vol. 31, n® 10, octobre 1936, p. 217. Le
titre rappelle celui d'une exposition trés populaire,
« The Moving Picture as an Art Form» (Le Film
comme forme artistique), organisée en 1933 a la
New York Public Library par Romana Javitz, de la
Picture Collection de la bibliothéque, et reprise en
1956 par I'antenne de la bibliothéque & Hudson
Park; voir I'article largement illustré « The Magical
Pageant of the Films» dans le New York Magazine
du 7 mai 1933 (sec. VI, 10-11, p. 17). Selon Iris
Barry («Motion Pictures as a Field of Research»,
College Art Journal, vol. 4, n® 4, mai 1945, p. 209),
c'est « le texte d'une conférence donnée devant un
auditoire probablement étonné au Metropolitan
Museum of Art» que Panofsky publia peu aprés
dans Transition (voir infra).

3, Les écrits que Alfred H. Barr a consacrés au cinéma
sont les suivants : « The Researches of Eisenstein»,
Drawing and Design, vol. 4, n® 24, juin 1928,
pp. 155-156; «S. M. Eisenstein », The Arts, vol. 14,
n® 6, décembre 1928, pp. 316-321; et « Notes on
the Film: Nationalism in German Films»,
The Hound & Horn, vol. 7, n® 2, janvier-mars 1934,
pp. 278-283, La premiére annonce publique du pro-
jet de Barr de créer au MoMA un «nouveau
domaine » d‘intérét qui porterait sur les « motion pic-
ture films» parut dans une brochure publicitaire,
cofiteuse et a grand tirage, intitulée The Public as
Artist, et datée de juiller 1932. Cette initiative sans
précédent et le champ d’activités du nouveau dépar-
tement éraient définis ainsi :

« Lart du cinéma [motion picture] est le seul grand art
propre au xx® siécle. Il est quasiment inconnu en
tant que tel du public américain. Les gens qui
connaissent bien la peinture, la littérature et le
théatre modernes ignorent presque complétement
les ceuvres de grands cinéastes comme Gance,
stiller, Clair, Dupont, Poudovkine, Feyder, Chaplin
et Eisenstein.

» Le Département du cinéma du Musée, quand il
sera organisé, projettera dans son auditorium des
films qui n‘ont pas été montrés en public, des films
commerciaux de qualité, des films d’amateurs et
d’“avant-garde”, et des films des trente derniéres

années qui méritent d'étre tirés de "oubli soit pour
leur qualité artistique, soit pour leur importance
dans I'évolution de cet art, Progressivement sera
constituée une collection de films d'une grande
valeur historique e1 artistique » (Dossier MoMA
#31, 1934),

Sur I'intérét de Barr pour le film, en particulier sur
sa rencontre avec Sergei Eisenstein en Union sovié-
tique en 1928, et sur sa stratégie et ses manceuvres
pour créer le département du cinéma du MoMA,
voir Alice Goldfarb Marquis, Alfred H. Barr Jr. :
Missionary for the Modern, Chicago / New York,
Contemporary Books, 1989, pp. 126 594.

4. Panofsky, dans une lettre aux rédacteurs de
Filmkritik citée dans 'introduction a la premiére tra-
duction allemande de 1"essai sur le cinéma, « Stil
und Stoff im Film », trad. H. Farber, Filmkritik, X1,
1967, p. 343. On trouvera un autre récit de la
genese de |'essai de Panofsky dans un article nécro-
logique écrit par Robert Gessner, professeur de
cinéma a New York University : Robert Gessner,
« Erwin Panofsky 1892-1968 s, Film Comment,
vol. 4, n® 4, é1é 1988, p. 3.

5. Erwin Panofsky, « On Moviess, Bulletin of the
Department of Art and Archaeology of Princeton University,
juin 1936, pp. 5-15 [dorénavant EP 1936]. Les récits
divergent sur la date de composition de l'essai; la
réédition facilement accessible (de la version de 1947)
dans Gerald Mast, Marshall Cohen et Leo Braudy
(dir.), Film Theory and Criticism, New York, Oxford
University Press, 4° éd., 1992, donne comme date de
premigre publication du texte l'année 1934, erreur
qui trouve sa source dans la note éditoriale qui
accompagnait la version de 1947 dans Critique (voir
infra). Une réédition de la deuxiéme version, en
1941, soutient que l'essai fut écrit en 1935 (voir
Dwight L. Durling et al (dir.), A Preface to our Day,
infra, p. 570).

6. Une telle manifestation organisée par le Princeton
Membership Committee du MoMA au Present Day
Club le 10 janvier 1936 donna une projection de
A Fool There Was de la anémathéque du MoMA. aprés
laquelle, selon l'invitation, «le Dr Erwin Panofsky
fera une bréve intervention consacrée aux Films
[Moving Pictures] » (Invitation & Mr. et Mrs. [John]
Abbott, MoMA Film Library, recueil de coupures de
presse #2, 35; la référence a la causerie de Panofsky
est manuscrite sur le carton d'invitation).

7. Le Comité, présidé par Will H. Hays (président de
la Motion Picture Producers and Distributors of
America, Inc), comptait également parmi ses
membres : David H, Stevens (directeur du Dépar-
tement des Humanités, Rockefeller Foundation),
Stanton Griffis (président du Finance Committee et
trustee de Cornell University ; président du Conseil
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exécutill de Paramount Pictures, Inc.), Jules
Brulatour (présidemt de 1. E. Brulatour, Inc.) et
J. Robent Rubin (vice-président de la MGM). Pour
plus de détails sur la création et les activités de la
cinémathéque a ses débuts, voir : A. Conger
Goodyear, The Museum of Modern Art : The First Ten
Years. New York, 1943, pp. 117-124; « The Founding
of the Film Library », MoMA Bulletin, vol. 3, n® 2,
novembre 1935, pp. 2-6, et « Work and Progress of
the Film Library », MoMA Bulletin, vol, 4, n°® 4, jan-
vier 1937, pp. 2-7; Iris Barry, « Film Library, 1935-
1941 », MoMA Bulletin, vol. 8, n® 5, juin-juillet 1941,
pp. 3-13, et. également, John Abbott, « Organization
and Work of the Film Library at the Museum of
Modern Art», Journal of the Society of Motion Picture
Engineers, mars 1937, pp. 294-303.

8. Sous une couverture illustrée par (entre autres)
Duchamp, Léger, Mird, la remarquable revue
Transition (publiée a Paris de 1927 a 1938 et rééditée
en fac-similé par Kraus Reprint en 1967) fit paraitre
des textes d'Artaud, de Beckett, Breton, Kafka,
Mohaoly-Nagy, et de Joyce (en particulier, en plusieurs
livraisons, des extraits de son work in progress,
Finnegans Wake). C'est dans l'avant-dernier numéro
de cette revue, a coté de textes de Joyce, Hans Arp,
James Agee, Paul Eluard, Raymond Queneau, et
d'ceuvres de Kandinsky, De Chirico, Mir et Man Ray,
que parut la deuxiéme version de I'essai de Panofsky
en février 1937 : « Style and Medium in the Moving
Pictures», Transition, XXVI, 1937, pp.121-133 [doré-
navant EP1937]; rééd. dans Dwight L. Durling et al.
(dir.), A Preface to our Day : Thought and Expression in
Prose, New York, The Dryden Press, 1940, pp. 570-
582. Lessai de Panofsky était le dernier d'une série
de textes publiés par Transition sur la photographie et le
cinéma, et qui comprenait le scénario d'Artaud, «La
Coquille et le Clergyman», et « The Cinematographic
Principle and Japanese Culture» de S. M. Eisenstein
(Transition, n™19-20, juin 1930), «Poetry and the
Cinemax de Paul Clavel (Transition, n° 18, novembre
1929), «The Future of the Photographic Process»
de Laszlé Moholy-Nagy et « Whither the French
Cinema» de Jean-George Auriol (Tramsition, n® 15,
février 1929), « Artistic Improvements of the Cinema »
de Elliot Paul et Robert Sage (Transition, n® 10, janvier
1928) et le manifeste surréaliste de soutien a Chaplin,
«Hands off Loves (Transition, n®6, septembre 1927).
Curieusement, aucun de ces textes ne sera repris dans
I'anthologie d‘articles de la revue publiée sous le titre
In Transition, A Paris Anthology. Writing and Art from
Transition Magazine 1927-1930, introduction de Noel
Riley Fitch, New York, Doubleday, 1990.

9, Erwin Panofsky. « Style and Medium in the Motion
Pictures », Critigue (New York), vol 1, n®3, janvier-
{évrier 1947, pp.5-28 [dorénavant EP 1947]: la

UN ICONOLOGUE AU CINEMA

pagination renvoie a la réédition facilement
accessible dans G. Mast, M. Cohen et L. Braudy.
Film Theory and Criticism, op. cit]. Dans une note
d’explication il est précisé (p.5) : «A la demande
des Rédacteurs de Critigue |...]. le Professeur
Panofsky a accepté de réviser et de mettre a jour la
version originale, publiée pour la premiére fois en
1934 [sic] [...]. Pour Critique le Professeur Panofsky
a profondément remanié son essai, I'étoffant et en
élargissant la portée. »

[NdT] : Publié une premiére fois en frangais sous le
titre « Style et matériau au cinéma» dans la Revue
d’esthétique, XXVI, n™ 2-3-4, trad. de D.Noguez,
Paris, 1973, l'article de Panofsky a é1é de nouveau
traduit, sous le titre « Style et matiére du septieme
art», dans Erwin Panofsky, Trois essais sur le style,
trad, de B.Turle, Paris, Le Promeneur, 1996.
C'est a cette derniére version que nous renverrons
[dorénavant « Style »].

10. William §.Heckscher, « ErwinPanofsky :
A Curriculum Vitae », Record of the Art Museum,
Princeton University, vol. 28, n®1, 1969, p. 18, trad.
dans Erwin Panofsky, Trois essais sur le style, op.
ct., p. 219, n. 12; toutes les citations renverront
a cette republication.

11. Erwin Panofsky, Le Codex Huygens et la théorie de
"art de Léonard de Vinci [1940], trad. de D. Arasse,
Paris, Flammarion, 1996, pp. 81 sgq. La postérité
wsouterraine » du premier essai de Panofsky sur
le cinéma a d'abord éié signalée par Horst
Bredekamp dans son « Augenmensch mit Kopf.
Zum hunderisten Geburistag des Kunsthistorikers
Erwin Panofsky », Die Zeit, 27 mars 1992,

12. Ainsi que le rappelle Robert Gessner : « Quand
la Learned Society of Cinema [*Société savante du
cinéma®] fut fondée en 1960, Erwin Panofsky en
fut avec raison n ¢ premier bre d'hon-
neur; ce fut pour moi un devoir délicieux que de le
rencontrer dans son Panthéon de Princeton, alors
présidé par son grand ami, J. Robert Oppenheimer,
et de linciter a intervenir lors de la session
d'ouverture de la Society of Cinematologists. Les
membres qui eurent le privilege d'étre présents
au Faculty Club de I'Université de New York
a Washington Square se souviendront et chériront
i jamais son rare mélange d'esprit et dérudition »
(Robert Gessner, « Erwin Panofsky », p. 3), Dans le
compte rendu de la premiére réunion nationale
de la société les 11 et 12 avril 1960, le secrétaire
George Pratl rapporte que, aprés un déjeuner
auquel assistaient Panofsky, Parker Tyler et
Sieglried Kracauer, «dans une bréve allocution
d'admission M. Panofsky a dit : ")'ai eu le courage
draller au cinéma en 1903... Je me suis efforcé de
conserver une dme innocente dans mes jugements
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sur les films... J'ai simplement cherché a rationali-
ser mes propres sentiments quant a ce qui fait un
bon ou un mauvais film... Bonne chance dans vos
travaux !"» (Dossier de la Society of Cinematologists,
Film Library du Museum of Modern Art). Voir aussi
la bréve notice « Film Scholars Meet » dans le New
York Times du 13 avril 1960 (p. 45).

13. Dans un trés intéressant échange de letres
— que j'examinerai plus en détail dans un prochain
article sur Panofsky et sur la naissance des études
cinématographiques aux Etats-Unis -, Panofsky et
Gessner discutent de maniére approfondie de
I'intention qu’a ce dernier d'élaborer un vocabu-
laire critique pour I'évaluation du cinéma. Ce projet
a paru pour la premiere fois - avec de nombreuses
références a Panofsky — dans l'article de Gessner,
« The Parts of Cinemna : A Definition », publié¢ dans le
premier
Cinematologists (juillet 1962, pp. 25-39) et, ensuite,
dans une version légérement révisée, sous le titre

numéro du Journal of the Society of

« An Introduction to the Ninth Arts (Art Journal.
vol.21, n°®2, hiver 1961-1962, pp. 89-92). 1l consti-
tuera par la suite la base de l'ouvrage de Robert
Gessner, The Moving Image : A Guide to Cinematic
Literacy, New York, Dutton, 1968, ainsi que le montre
clairement les « Remerciements» (p.16).

14. Dans une lettre a Siegfried Kracauer datée du
9 avril 1956, Panofsky fait part de ses commentaires
sur un article de son ami intitulé « The Found Story
and the Episode » (Film Culture, vol. 2. 0 1-7, 1956,
pp. 1-5), et en profite pour déplorer la médiocre pré-
sence du dnéma a Princeton :

«Je Vai lu, comme vous pouvez l'imaginer, avec
grand intérét, et je suis tout a fait convaincu que
vous avez raison. Je dois admettre, cependant, qu'il
m'a lait comprendre combien javais perdu le
contact avec les films au cours de ces derniéres
années; e ne connais directement que quelques-
uns des exemples que vous citez, ce qui tient en
partie au fait que les bons films n‘arrivent que tres
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rarement dans cette ville et que, avec les années, je
suis tout simplement trop paresseux pour entre-
prendre un voyage a New York et ainsi rester dans
le coup. Je suis d’autant plus touché que vous per-
sistiez a faire référence a ce vieil article qui a plus de
vingt ans maintenant » (Fonds Kracauer, Deutsches
Literaturarchiv, Marbach [dorénavant DLA]).
Cependant il arrivait & Panofsky de voir des films
contemporains, ainsi que le prouve un témoignage
évoquant ses remarques, deux ans seulement avant sa
mort, sur le film d’Alain Resnais, film complexe d'un
point de vue formel. Selon William S. Heckscher :

« 11 était étrangement touchant d’entendre Panofsky
discourir (le 2 février 1966) sur I"énigmatique film
linspiré d’un scénario] d’'Alain Robbe-Grillet,
L'Année derniére & Marienbad, tourné en 1961 (non
pas a Marienbad mais a Nymphenburg et a
Schleissheim). Comme ceux qui ont vu le film se le
rappelleront, I'héroine, Delphine Seyrig, ne parvient
pas a se souvenir si elle a connu ou non ¢e qui ne
peut avoir été, si cela a é1é, qu'une histoire d’'amour
“l'année derniére & Marienbad”. Panofsky affirma
que cetie situation lui avait instantanément évoqué
Goethe qui, & I'dge de soixante-quatorze ans (age
de Panofsky & 1'époque) était tombé amoureux
d'Ulrike von Levetzow, une jeune fille qui n'avait
pas vingt ans et qu'il vit durant trois éiés a
Marienbad. Aux yeux de Panofsky, les éléments de
I’Amour, de la Mort et de 1'Oubli, dans le poéme
commémoratif de Goethe, Marienbader Elegie, antici-
paient les leitmotive du film. Citant le tout début de
I'élégie (Was soll ich nun vom Wiedersehen hoffen...? —
“Quel espoir désormais peut naitre du revoir...2"), il
montrait comment les éléments de souvenir confus
et de flou érotique se retrouvaient a la fois dans le
poéme et dans le film. Il ajoutait que le metteur en
scéne, Alain Resnais, laissait a ses acteurs une
inhabituelle liberté quant a la définition de leur
personnage. M' Seyrig aurait fort bien pu
connaitre le poéme de Goethe et son caractére
ambigu. N'éuait-elle pas, aprés tout, la fille d'un
célébre érudit, Henri Seyrig, archéologue, ex-direc-
teur général des Musées de France et, en plusieurs
occasions, membre de 'Institute for Advanced Study a
Princeton? » (Williar S. Heckscher, « Erwin Panofsky »,
pp.210-211, trad. modifiée).

15. EP1936, pp. 5-6: voir également « Style», p.109.
16, W. §. Heckscher, « Erwin Panofsky », p. 210; Irving
Lavin, « Panofskys Humor », dans Erwin Panofsky, Die
Ideologischen Vorlaufer des Rolls-Royce-Kiihlers & Stil und
Medium im Film, Francfort-sur-le-Main/New York,
Campus Verlag, 1993, p. 9; une version augmentée de
cet essai, avec le terme «frivole s entre guillemets, a
paru comme introduction du directeor d’ouvrage dans
E. Panofsky, Trois essais sur le style, op. cit., pp. 11-31;

Karen Michels, «Die Emigration deutschsprachiger
Kunstwissenschaftler nach 1933 », dans H. Bredekamp
eral. (dir), Aby Warburg. Akten des internationalen
Symposions Hamburg 1990, Weinheim, VCH Verlags-
gesellschaft, 1991, p. 296.

17. A ma connaissance, le présent article est la pre-
miére analyse entierement consacrée a |'essai sur le
cinéma dans la linérature en langue anglaise consa-
crée a Panofsky. Un tel désintérét pour ce texte (alors
méme que, dans 'ouvrage de Michael Ann Holly,
Panofsky and the Foundation of Art History, Ithaca/
Londres, Cornell University Press, 1984, pour
prendre un exemple significatif, on trouve une étude
subtile de I'essai sur La Perspective comme forme symbo-
ligue replacée dans le contexte des débats contem-
porains sur la politique figurative de la culture
photographique) est en soi, ainsi que je le sug-
gérerai plus loin, trés symptomatique. En allemand,
a coté de I'introduction de Irving Lavin a la réédi-
tion de l'essai sur le cinéma et de I'étude de la
calandre Rolls-Royce («Panofskys Humor», art.
cité), Regine Prange a récemment publié ce que
I'on peut considérer comme la premiére étude
attentive de cet essai dans le contexte de I'ceuvre de
Panofsky - «Stil und Medium. Panofsky “On
Movies™», dans Bruno Reudenbach (dir.), Erwin
Panofsky. Beitridge des Symposions Hamburg 1992,
Berlin, Akademie Verlag, 1994, pp. 171-190. Selon
Prange, les références occasionnelles au texte
de Panofsky dans la littérature allemande consa-
crée a I'histoire de l'art s'inscrivent dans le cadre
d'analyses des structures protocinématiques des
séquences d'images antiques et médiévales; voir
Georg Kauffmann, Die Macht des Bildes — Uber die
Ursachen der Bilderflur in der modernen Welt, Opladen,
Westdeutscher Verlag, 1987, pp.31 sqq., et Karl
Clausberg, « Wiener Schule - Russischer Formalisma -
Prager Strukturalismus. Ein komparatistisches
Kapitel Kunstwissenschaft», Idea, n°® 2, 1983, pp. 151
et 176 sgq. En francais, signalons I'excellente étude
de Brigitte Buettner (cf. note 23).

18. On trouvera un indice révélateur de la menace
méthodologique que le cinéma représente pour
I'histoire de l'art dans la délinition que donne
Martin Warnke des « Gegenstandsbereiche der Kunst-
geschichte » [wdomaines de I'histoire de I'art »] dans
I'introduction trés populaire a cette discipline éditée
par Hans Belting et al., Kunstgeschichte : Eine
Einfiihrung, Berlin, Reimer, 1985 (rééd.. 1988) :
«5i I'on considére que les médias sont partie inté-
grante d'une culture visuelle qui peut faire I'objet
d'une analyse savante, alors cela élargit le champ
d’investigation de I'histoire de l'art, transformant
non seulement les arts dits “triviaux” {tels que la
bande dessinée, les magazines, les affiches et
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les peintures de grands magasins), mais aussi tout le
domaine des nouveaux médias en objets de recherche
pour les historiens de l'art. Ainsi les travaux sur
I"histoire de la photographie ont acquis une certaine
importance au cours des derniéres années (aux
Etats-Unis, c'est chose banale depuis longlemps)

Par contraste, I'étude du cinéma (sans parler de
celle de la télévision) n'a pas encore trouvé sa place
au sein de I'histoire de I'art et tend & devenir I'un
des domaines d'une science des médias en voie de
constitution. On se demande si |’ histoire de ’art, en tant
que discipline, pourra survivre si elle ne parvient pas a
prendre en comple ce moyen formateur d’expérience
visuelle; mais on peut également se demander si la
discipline dispose des ressources méthodologiques
et des ressources en personnel nécessaires a son
expansion dans le champ des mass media el s1, pour
cela, il ne lui faudrait pas sacrifier des présupposés
et objectifs essentiels. L'histoire de 1’art n'a connu
une telle extension de son champ d’investigation
qu’en une seule occasion, lorsque, dans la seconde
moitié du xix® siécle, furent créés un peu partout
des musées de l'artisanat et des traditions popu-
laires. La discipline sut parfaitement répondre aux
pressions qui s‘exercérent alors sur elle : en fait les
collections de ces musées rassemblent des photo-
graphies, des affiches et des réclames constituant
un fonds de départ pour les voies nouvelles qui
s'organisent autour de I'érude des médias. Méme
I'inclusion des arts décoratifs dans le champ d'inté-
rét de I'historien de I'art se concilie facilement avec
les activités propres aux musées de I'artisanat. Les
nouvelles tendances expansionnistes ne font, dans
une certaine mesure, qu'enfoncer des portes
ouvertes depuis longtemps. Cela n'est pas vrai, cepen-
dant, des médias du cinéma et de la télévision. Le fait
que ces domaines d'investigation ne seront pas
abordés id ne doil pas étre interprété comme un
rejet de ces propositions expansionnistes nouvelles.
On peut, néanmoins, prédire que la discipline ne
pourra complétement ignorer ces médias, car les
films sur les artistes constituent d'ores et déja des
sources fondamentales en histoire de I'art, et parce
que, depuis les années soixante. les artistes eux-
mémes ont utilisé la vidéo a des fins soit créatives,
soit documentaires » (pp.21-22; nous soulignons).
[NdT] : cette traduction et les suivantes reposent,
sauf précision contraire, sur celles en anglais de
Thomas Y. Levin.

Alors que, a titre indicatif, la bibliographie a la fin
du volume ne comporte aucune référence a la lit-
térature portant sur la théorie cinématographique,
dans une section intitulée « Beispiele grenzen-
{iberschreitender Untersuchungen aus der Kunst-
geschichte » [«Exemples d’études d’histoire de

I'art sorant des limites de la discipline»] ne figure
qu'un seul essai consacré au cinéma, celui de Panolsky.
19. Karen Michels, « Versprengte Europaer : Lotte
Jacobi photographiert Erwin Panofsky», Idea
Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, X, 1991, p. 13,
note 9. Ceute lecture d'une photographie de
Panofsky est 1'un des rares textes (comme celui de
B. Buetiner) qui abordent la question de ses posi-
tions sur la reproductibilité technologique.

20. 1. Lavin, « Introduction », dans E. Panofsky, Trois
essais sur le style, op. cit., p.19 ; dans la version
anglaise, Lavin décrit I'étude de Panofsky comme
« peut-étre I'essai le plus célébre de Ihistoire de I'art
moderne » [sic]. L'histoire des rééditions de la version
«finale » de 1947 de I'essai (qui vient de reparaitre,
illustrée de superbes photographies de films, dans E.
Panolsky, Trois essais sur le style, op. dit., pp. 109-145)
peut se diviser grossierement en deux périodes et
deux contextes critiques. Une premiére vague de
rééditions eut pour cadre les années cinquante (et les
années soixante-dix) dans des recueils de textes sur le
théatre, les arts contemporains et I'esthétique, comme
les ouvrages de Eric Bentley (dir.), The Play, New York,
Prentice-Hall, 1951, pp.751-772, T.C.Pollock
(dir.), Explorations, Englewood Cliffs (N. J.), Prentice-
Hall, 1956, pp. 209-217, Morris Weitz (dir.), Problems
in Aesthetics, New York. Macmillan, 1959, rééd., 1970 (les
deux éditions donnent de maniére erronée le terme
«motion picture » au singulier dans le titre de l'essai),
pp-663-680, et enfin, plus de vingt ans plus tard,
Harold Spencer (dir.), Readings in Art History. Vol. Il : The
Renaissance to the Present, New York, Charles Scribner’s
Samns, 2 éd., 1976, pp.427-447, et Richard Searles (dir.),
The Humanities through the Arts, New York, McGraw-
Hill. 1978. Une seconde vague de rééditions, dans un
contexte d'études cipématographigues, eut comme
point de départ le livre de Daniel Talbot, Film : An
Anthology, New York, Simon and Schuster, 1959, rééd.,
Berkeley / Los Angeles, University of California Press,
1975, pp. 15-32; a la suite de cela I'essai fut repris
dans Charles Thomas Samuels (dir.). A Casebook on
Film, New York, Van Nostrand-Reinhold Co., 1970,
pp.9-22 (sans les notes de Panofsky): T. J. Ross
(dir.), Film and the Liberal Arts, New York, Holt,
Rinehart and Winston, 1970 (cette fois avec le titre
de la version de 1936, « On Movies »), pp.375-395;
John Stuart Kaiz (dir.), Perspectives on the Study of
Film. Boston, Little, Brown, 1971, pp.57-73; Gerald
Mast et Marshall Cohen (dir.). Film Theory and
Criticism, New York / Londres / Toronto, OUP, 1974,
2¢ éd., 1979, 4° éd., 1992 ; David Denby (dir.), Awake
m the Dark : An Anthology of American Film Criticism,
New York, Vintage, 1976, pp. 30-48, el John Harrington
(dir), Film and/as Literature, Englewood Cliffs,
Prentice-Hall, 1977.
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La grande majorité des traductions (qui s'appuient
toujours sur la version de 1947) parurent égale-
ment dans des revues ou des ouvrages consacrés
aux mass media : en allemand - « 51il und Stoff im
Film », trad. H. Firber, Filmkritik, X1, 1967, pp. 343-
355, rééd., avec de légeres modifications (et les illus-
trations reprises plus tard dans E. Panofsky,
Trois essais sur le style), dans Erwin Panofsky. Die
Ideologischen Vorlaiifer des Rolls-Royce-Kithlers & Stil
und Medium im Film, op. cit. (supra, note 16}, pp. 17-
51; voir aussi la traduction de M. Busse-Steffens.
« Stilarten und das Medium des Films», dans
Alphons Silbermann (dir.), Mediensoziologie. Band I :
Film ; Diisseldorf/ Vienne, Econ Verlag, 1973,
pp. 106-122 — en frangais — « Style et matériau au
cinéma », trad. D. Noguez, Revue d ‘esthétique, XXVI,
n® 2-3-4 (numéro spécial Théorie du Cinéma, 1973),
Pp.47-60 — en danois — dans Lars Aagaard-Mogensen
(dir.), Billedkunst & billed tolkning, Copenhague, Nyt
Nordisk Forlag Arnold Busck, 1983, pp. 152-167.
206 sqq. — en hébreu - dans H. Keller (dir.), An
Anthology of the Cinema, Tel Aviv, Am Oved
Publishers, 1974, pp. 12-27) — en polonais — « Styl i
tworzywo zo filmie », dans Erwin Panofsky, Studia z
Historii Sztuki, édité et traduit par J. Bialostocki,
Varsovie, Painistwowy Instytut Wydawniczy, 1971,
pp. 362-377 — en serbo-croate — «Stil in snov v
filmu », dans Ekran, vol. 1, n™ 9-10, 1976, pp.11-
13, etvol. 2,n™ 1-2, 1977, pp. 58-61 — en espagnol
— dans Jorge Urrutia, Contribuciones al Analisis
Semiologico del Film, Valence, Fernando Torres, 1976,
pp. 147-170.

21. §i une histoire exhaustive de la théorie du
cinéma reste a écrire, il faut cependant noter qu'il
n’est fait pratiquement aucune référence a Panofsky
dans les deux ouvrages qui permettent temporaire-
ment de combler ce manque : Guido Aristarco,
Storia delle Teoriche del Film, Turin, Einaudi, 1951,
révision 1963, et 1. Dudley Andrew, The Major Film
Theories, New York/ Londres, Oxford University
Press, 1976. 11 est intéressant de noter qu'un résumé
analytique intelligent et un florilége de citations de
l'essai de Panofsky figurent dans une wvue
d'ensemble plus récente de I'histoire de la théorie
du cinéma rédigée par un universitaire de
|'ancienne RDA : voir Peter Wuss, Kunstwert des Films
und Massencharakter des Mediums. Konspekte zur
Geschichte des Spielfilms, Berlin, Henschel Verlag,
1990, pp. 248-254.

22. Dans Visionary Film. New York, Oxford Uni-
versity Press, 1980, par exemple, P. Adam Sitney
évoque, dans une analyse du rituel et de la nature
dans les films de Maya Deren, la critique que fait
Panofsky des films qui « pré-stylisent » leurs objets
(comme dans le cinéma expressionnisie), sans,
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cependant, s'intéresser davantage a l'essai (p. 25).
Dans son étude Film and Fiction : The Dynamics of
Exchange, New Haven / Londres, Yale University
Press, 1979, Keith Cohen cite également plusieurs
passages de l'essai de Panofsky dans divers
contextes mais n'entreprend pas de lecture
d’ensemble du texte. L'essai de Panofsky se voit
accorder un traitement plus approfondi par des
auteurs qui I'inscrivent dans la réflexion actuelle sur
Iesthétique philosophique, comme Joseph Margolis,
«Film as a Fine Art », Millenium Film Journal, n*™ 14-
15, automne / hiver 1984-1985, pp. 89-104, €L, sur-
tout, Terry Comito. « Notes on Panofsky, Cassirer,
and the “Medium of the Movies” », Philosophy and
Literature, vol. 4, n® 2, automne 1980, pp. 229-241.
Une autre voie encore inexplorée qui permet
d’'aborder les travaux de Panofsky dans le cadre
des études cinématographiques est suggérée par le
commentaire suivant du cinéaste Douglas Sirk :
« Une autre influence qui s‘exerca sur moi fut celle
d’Erwin Panofsky. le grand historien de |'art, dont je
suivis I'enseignement. Je fus I'un des heureux élus
de son séminaire, et je fis pour lui un long mémoire
sur les rapports entre la peinture médiévale
allemande et les miracles. Je dois beaucoup a
Panofsky » (Sirk on Sirk : Interviews with Jon Halliday,
New York, Viking, 1972, p. 16).

23. Erwin Panofsky, « Original et reproduction en
fac-similé » [1930], trad. de J.-E. Poirier, Les Cahiers
du Musée national d’art moderne, n® 53, automne
1995, pp. 45-55, suivi d'un commentaire de Brigite
Buettner, «Panofsky a I'ére de la reproduction
mécanisée. Une question de perspective », pp. 57-
77; et La Perspective comme forme symbolique [1924-
1925], traduction sous la direction de Guy Ballangé,
Paris, Minuit, 1975 [dorénavant Perspective]. Alors
que les historiens de I'art ont déja inscrit leurs lec-
tures de ce texte au sein des débats actuels sur la
perception qui concernent directement la théorie du
cinéma (voir ainsi Michael Ann Holly, Panofsky and
the Foundations of Art History, op. cit., pp. 130-157),
il demeure quasiment inconnu dans le domaine
des études cinématographiques. L'une des rares
exceptions est Gabriele Jutz et Gotifried Schlemmer,
«Zur Geschichtlichkeit des Blicks», dans Christa
Bliimlinger (dir.), Sprung im Spiegel Filmisches
Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit,
Vienne, Sonderzahl, 1990, pp. 15-32.

24. Bien que la recherche de ces filiations excéde
Jes limites de cet essai, on peut se faire une idée de
I'importance de la dette de Panofsky a I"égard du
discours théorique dominant sur le cinéma en lisant
son texte 4 la lumiére de I'ouvrage de Arnheim,
Film als Kunst, Berlin, Ernst Rowohlt Verlag, 1932,
et de ses autres articles de la fin des années vingt
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et du début des années trente. Les paralléles avec le
wZum ersten Mal!» (1931) de Arnheim (rééd. dans
Rudoll Arnheim, Kritiken und Aufsdtze zum Film,
Helmut H. Diederichs (dir.), Munich / Vienne, Carl
Hanser Verlag, 1977, pp. 19-21) sont particuliére-
ment frappants.

25. Si I'on en croit les commentaires des directeurs
d'une réédition plus tardive du texie, 'argument de
la spécificité constitue le noyau de l'article - & Vinstar
de la Poétique d' Aristote « le coeur de l'essai se trouve
dans l'affirmation des différences essentielles entre la
scéne et I'écran [... de maniére 3] définir les poten-
tialités et les limites du film comme moyen et son
domaine artistique particulier» (D. L. Durling er al.
(dir.), A Preface to our Day, op, cit.. p. 570). D’autres
rééditions dans des recueils de textes théoriques sur
le cinéma regroupent ce texte avec d'autres portant
sur « le moyen ou matériau» (par exemple G. Mast,
M. Cohen et L. Braudy (dir.), Film Theory and
Criticism, op. cit.).

26. EP 1947, p.235, et « Style», p.113, Ainsi, par
exemple, dans Siegfried Kracauer, De Caligari a Hitler.
Une histoire psych du cinéma allemand [1947),
trad. de C.B.Levenson (Lausanne, 1973, Paris,
Flammarion, 1987), ouvrage dont la publication par
Princeton UP avait éié soutenue par Panofsky,
la seule citation de I'essai de Panofsky fail référence
a cet argument qui, par parenthése, laisse de coté la
discussion de la «spatialisation du temps», que
Panofsky n’a jamais élaborée.

27. Comme le souligne avec justesse Brigitte
Peucker dans sa récente érude sur les rapports entre
le cinéma et les autres arts, «la célébre affirmation
de Erwin Panofsky selon laquelle les possibilités
uniques du cinéma résident dans sa “dynamisation
de I'espace” et dans sa “spatialisation du temps”
n'est pas la premiére du genre » (Brigitte Peucker,
Incorporating Images : Film and the Rival Arts,
Princeton, Princeton University Press, 1995, p.170).
Pour une analyse stimulante des premiéres tenta-
tives visant a définir la spécificité spatio-temporelle
du cinéma, voir Anthony Vidler, « The Explosion of
Space : Architecture and the Filmic Imaginary »,
Assemblage, n® 21, 1993, pp.45-59. Vidler cite
I’essai de 1920 d'Elie Faure sur la « cinéplastique »
(terme qu'il a forgé sous l'influence de Léger pour
saisir la synthése particuli¢re de l'espace et du
temps propre au cinéma), dans lequel il déclare :
« Le cinéma incorpore le temps a l'espace. Mieux.
Le temps, par lui, devient réellement une dimen-
sion de I'éspace » (Elie Faure, « De la cinéplastique »,
La Grande Revue, CIV, n° 11, novembre 1920, pp. 57-
72. Repris dans L'Arbre d'Eden, Paris, Editions Cros,
1922; rééd., Paris, Séguier, 1995). L'espace du dnéma,
suggére Faure, est un espace nouvean semblable a cet

espace imaginaire « entre les parois [du] cerveau s
{question reprise dans les travaux récents sur
« l'espace narratif »), dans lequel il voit « la notion
de la durée entrant comme élément constitutifl dans
la notion de I'espace [...]».

28. EP 1947, p. 236; « Style, pp. 113-114.

29. EP 1947, p. 240 (nous soulignons); «Stylew, p. 126.
30. Comme illustration d'une convention visuelle
relativement complexe qui n'a commencé que
récemment a jouir d’une intelligibilité généralisée,
citons la technique employée pour indiquer que
deux épisodes présentés consécutivement ont en
fait eu lieu de maniére simultanée. La série télévi-
sée originale de Batman a recouru a un procédé
viswel assez frappant pour suggérer cette simulta-
néité temporelle, une rotation, autour de son centre
visuel, de la derniere image de la séquence préce-
dente, que l'on peut considérer peut-étre comme
un équivalent visuel d'un rembobinage rapide et
qui signifiait précisément : « Pendant ce temps a... »
31. Perspective, pp. 53, 54 (nous soulignons).

32. Perspective, p. 157.

33. Perspective, p. 54.

34. Walter Benjamin, « L'ceuvre d'art a l'époque de
sa reproduction mécanisée » [1936], dans Ecrits fran-
gais, éd. par J.-M. Monnoyer, Paris, Gallimard, 1995,
pp. 140-171; Martin Heidegger. Chemins qui ne
ménent nulle part [1949], wrad. W. Brokmeier, Paris,
Gallimard, 1962, pp. 99-146; Jean-Louis Baudry,
« Effets idéologiques produits par I'appareil de base »,
dans L'Effet cinéma, Paris, Albatros, 1978, pp. 13-26;
Gilles Deleuze, L'Image-mouvement, Paris, Minuit,
1983, et L'Image-temps, Paris, Minuit, 1985.

35. Béla Baldzs, Der Geist des Films [1930], rééd. dans
Helmut Diederichs et al. (dir.), Schriften zum Film, 11,
Berlin / Budapest, Hanser Verlag, 1984 ; trad. en
frangais de J.-M. Chavy, L'Esprit du cinéma, Paris,
Payor, 1977, p. 215.

36. EP 1947, p.240; «Stylew, p, 126.

37. L'analogie avec le paysan est révélatrice en ce
sens que lintelligibilité ou U'inintelligibilité culiu-
relle de ce geste de I'eau versée ne dépend pas de la
forme ou du mode de sa représentation (ce qui
serait 'analogue approprié pour le langage cinéma-
tographique) ; le paysan. peut-on supposer, recon-
nait ce qui est décrit mais ne parvient pas a en
deviner le sens. C'est de la signification de cette
configuration, et non de lintelligibilité de la repré-
sentation en 1ant que telle, quiil est question ici.
En d'autres termes, c'est la lisibilité du contenu et
non de la forme qui importe.

38, EP 1947, p. 240 (nous soulignons); « Style s, p. 126.
39, Jan Bialostocki, » Erwin Panofsky. Thinker,
Historian, Human Being », Simiolus (Amsterdam), n® 4,
1970, p. 82.
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40, Pour une analyse de certaines des implications
des modifications apportées au titre de I'essai, voir
Irving Lavin, « Panofskys Humor », art. cité.

4]1. Theodor W. Adorno et Hans Eisler, Musique de
cinéma : essai, trad. par J.-P. Hammer, Paris, L'Arche,
1972. Pour une analyse de la politique esthétique du
son contrapuntique, voir mon article « The Acoustic
Dimension : Notes on Cinema Soundws, Screen
(Londres), vol. 25, n°® 3, mai-juin 1984, pp. 55-68,
42. EP 1947, pp.247-248; « Style », pp.139-141.

43. Sur les questions épistémologiques en jeu
dans ce topos benjaminien, voir Miriam Hansen,
« Benjamin, Cinema and Experience : “The Blue Flower
in the Land of Technology” », New German Critique, n® 40,
hiver 1987, pp. 179-224, en particulier pp. 207 sgq.; sur
la généalogie surréaliste complexe de «l'inconscient
optique » de Benjamin, voir Josef Fumkas, Surrealismus
als Erkenntnis. Walter Benjamin, Weimarer Einbahnstrasse
und Pariser Passagen, Stuttgart, 1. B. Metzler, 1988).
44. Béla Balazs, Der sichthare Mensch oder die Kultur
des Films [1924], rééd. dans Béla Baldzs, Schriften zum
Film, op. cit., 1982, vol.1, pp.43-143, en particulier
« Das Gesicht der Dinge », pp. 92-98. Pour une dis-
cussion de cette étude, voir G. Koch, « Béla Balazs
The Physiognomy of Things », art. cit¢

45, Sur la théorie du c¢inéma de Bazin, voir le
numéro spécial de Wide Angle, vol.9, n"4, 1987,
sous la direction de Dudley Andrew

46, Georg von Lukiacs, « Gedanken zu einer Asthetik
des “Kino™» [1911-1913], rééd. dans Kino-Schriften 3.
Jakrbuch der Gesellschaft fiir Filmtheorre, Vienne.
Verlag der wissenschaftlichen Gessellschaften Oster-
reichs, 1992, pp.233-241. Pour une mise en
contexte qui corrige quelques erreurs de traduction
et situe I'essai dans I'esthétique de Lukics en géné-
ral, et plus particuliérement parmi ses autres écrits
sur le cinéma, voir mon «From Dialectical To
Normative Specificity : Reading Lukdcs on Film »,
New German Critique, n® 40, hiver 1987, pp.35-61.
47. EP 1947, p. 248; « Style», p. 141.

48. Voir Volker Breidecker (dir.), Siegfried Kracauer
und Erwin Panofsky : Briefwechsel 1941-1966. Berlin,
Akademie Verlag, 1996, pp. 3-80.

49. Dans une lettre & Kracauer du 29 avril 1947,
Panofsky s'excuse de n’avoir pas encore eu le temps
de lire complétement le « Hitler-Caligari », mais il
précise : « Mais je suis déja, a ce point de ma lec-
ture, trés intéressé et convaincu de la justesse fon-
damentale de votre thése. Naturellement pour moi
qui ai vu - contrairement a la plupart des
Ameéricains - tous ces films allemands des annces
1919-1932, ou disons la plupart (souvent dans des
circonstances particulieres qui se trouvent involon-
tairement associées aux films), s'ajoute un étrange
sentiment de souvenir personnel qui rend difficile
une perception parfaitement analytique des choses
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— comme si I'on était, en quelque sorte, un con-
temporain de Jan van Eyck et qu'on expliguait ses
propres images. Mais cet éirange sentiment — le
qualifier de « nostalgique » est exagéré mais le dire
« rétrospectif » est insuffisant - ne fait qu'ajouter
au plaisir de la lecture. » La réponse reconnaissante
de Kracauer, datée du 2 mai 1947, est tout aussi
intéressante : « Je comprends fort bien que la ren-
contre entre des analyses objectives et des souvenirs
personnels vous touche d'étrange fagon. Je me suis
également trouvé tiré a hue et a dia entre I'étranger
et le familier, étonné parfois de connaitre aussi bien
de Iintéricur quelque chose que j‘observais de
I'extérieur - tout comme aujourd’hui quand on
entend parler allemand et que I'on est simultanément
derriére et devant le mur linguistique - et heureux
quand de temps en temps mon jugement ancien se
trouvait étre le méme que celui de mon analyse du
moment. Quand j"écrivais, j'étais comme un méde-
cin qui pratique une autopsie et qui, au cours de
I'opération, disséque aussi une partie de son propre

passé a présent complétement mort. Mais naturel-
lement certaines choses survivent — sous une forme
transformée cependant. Il s"agit de marcher sur un fil
tendu entre le passé et le présent» (Siegfried Kracawer
und Erwin Panofsky : Briefwechsel, op. dt., pp. 46-47).
Pour une étude des relations entre Panofsky et
Kracauer, voir Volker Breidecker, « Kracauer und
Panofsky. Ein Rencontre im Exil», Im Blickfeld .
Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle Newe Folge,
n® 1, 1994, pp.125-147, article annoncé par
Henning Ritter dans un compte rendu préliminaire,
« Kracauer trifft Panofsky : Eine Autopsie », Frank-
furter Allgemeine Zeitung, n® 85, 13 avril 1994, N5.
Pour une esquisse des relations de Kracauer a
la méme époque avec une autre figure majeure de
la communauté des historiens de I'art 3 New York,
voir Ingrid Belke, « *Das <Geheimnis> des Faschis-
mus liegt in der Weimarer Republik® : Der Kuns-
thistoriker Meyer Schapiro iiber Kracauers erstes
Film-Buch », Film Exil, n® 4, 1994, pp. 35-49, €1
Mark M. Anderson, « Siegfried Kracauer and Meyer
Schapiro : A Friendship», New German Critique,
n® 54, automne 1991, pp. 19-29.

50. Kracauer exprimera a plusieurs reprises son
admiration pour l'essai sur le cinéma; dés sa
seconde lettre 4 Panofsky, le 1* octobre 1941, il
écrit : « Permettez-moi d'ajouter que j"admire réel-
lement votre essai “Style and Medium in the
Moving Pictures”; je suis heureux que mes propres
réflexions sur le cinéma, que j‘espére a présent
développer dans un livre, prennent presque la
méme direction » (Siegfried Kracauer und Erwin
Panefsky : Briefwechsel, op. cit., p.5). Mais la légére
réserve que signale le terme « presques de la
phrase finale se manifestera par la suite dans
I'ouvrage de Kracauer; dans le Caligari, par
exemple, il n'y a qu'une allusion rapide a 'essai de
Panofsky (voir supra note 22), chose élonnante
frant donné la vinglaine de citations d’autres
auteurs comme Harry Potamkin ou Paul Rotha.
Méme la version finale de l'essai, pour laquelle
Kracauer se montre également enthousiaste (le 6
novembre 1949 il écrit a Panofsky : « J'ai toujours
le cahier rouge de Critigue avec votre essai — un vrai
classique — & portée de la main»), n'est citée que
quatre fois dans sa Theory of Film (Sieqfried Kracauer
und Erwin Panofsky : Briefwechsel, op. cit., p.54).

51. EP 1947, p. 247; « Style », p. 139.

52. Kracauer avait requ un exemplaire de Critique de
Panofsky avec la dédicace suivante : « Au Dr. §. K.
avec mes meilleurs varux, E. P Une trés vieille
histoire avec quelques nouveaux amendements
(Fonds Kracauer, DLA Marbach).

53. Siegfried Kracauer und Erwin Panofsky : Brief-
wechsel, op. at., pp. 52-53,
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54. Dans son essai de 1930, « Original ¢l reproduc-
tion en fac-similé », Panofsky avait déja signalé
qu‘une photographie est une « recréation tout a fait
personnelle au cours de laquelle le photographe
|...] est presque aussi “libre” gqu'un peintre en ce
qui concerne cadrage, distance, point de vue, net-
teté et éclairage » (art. cité, pp. 54-55).

55, Lettre manuscrite de Panofsky a Kracauer datée
du 23 décembre 1943 (reproduite en fac-similé dans
Siegfried Kracauer und Erwin Panofsky : Briefwechsel.
op. cit., pp. 25-27; nous soulignons).

56. EP 1937, p. 133.

57. R. Prange, « Stil und Medium», art. cité.

58. Voir Adolf Max Vogt. « Panofsky’s Hut. Ein
Kommentar zur Bild-Wort-Debatte », dans Calpeter
Braegger (dir.). Architektur und Sprache, Munich,
Prestel, 1982, pp. 279-296. Voir aussi R. Prange,
« Die erzwungene Unmittelbarkeit. Panofsky und
der Expressionismus », IDEA X, 1991, pp. 221-251.
Sur la querelle de Panofsky avec Barnett Newman
en 1961, voir I'essai trés intéressant (mais rempli de
coquilles) de Beat Wyss, « Ein Druckfehler», dans
B. Reudenbach (dir.), Erwin Panofsky, op. at., pp. 191-
199. La correspondance Panofsky / Newman a été
traduite en frangais par P. Brochet, dans Macula, n® 2.
1977, pp. 147-149.

59, Erwin Panowsky [sic/, « Book Comment : Plastic
Redirection in 20th Century Painting, by James
Johnson Sweeney », Museum of Modern Art Bulletin,
vol. 2, n°® 2, novembre 1934, p. 3. Voici le texte
complet de ce compte rendu :

«11 n'est pas courant qu'un homme dont le métier
est d'étudier l'art du passé recommande un
ouvrage consacré a l'art contemporain. Cependant,
dans le cas présent, ¢'est chose licite car le livre de
M. Sweeney est l'une des rares tentatives pour
aborder les problémes de I'art contemporain sous
I'angle de I’histoire de |'art savante.

» I'histoire de I'art se donne pour objet de
comprendre une ceuvre dart selon sa structure
essentielle (formelle et iconographique), d'évaluer
cette structure sous |'angle de son importance his-
torique, e1 d'articuler les phénomenes entre eux
de maniére a percevoir ce que l'on nomme une
~évolution”. Ainsi la position de I'historien d'art
est-elle particuliére, comparée a celle de l'ama-
teur ou du critique. 1l doit se détacher du premier
choc émotionnel occasionné par l'ceuvre d'an
afin de rationaliser, systématiser et coordonner ce
que l'amateur ne fait que ressentir, el le critique
accepler ou rejeter. 11 se voit donc meprisé par les
“véritables gens de |'art™ parce qu'il applique aux
créations artistiques ce qui parail étre un systéme de
catégories abstraites et que, de surcroil, il met ces

UN ICONOLOGUE AU CINEMA

créations en relation avec autant d'autres faits qu'il
est possible. Cependant, méme l'amoureux de la
nature le plus fervent ne songerait pas a critiquer le
géologue, cet historien de la terre [earth historian],
parce qu'il s’exprime en termes de thermodyna-
mique ou de chimie, ou parce qu’il recourt a des
données zoologiques et bolaniques.

» M. Sweeney, mélant détachement et subjec-
tivité, démontre qu‘il est possible, aprés tout,
d’appliquer les méthodes de I'histoire de l'art &
I'art contemporain. Ce n’est peut-étre pas un
hasard si cette heureuse tentative est le fait d'un
Américain, alors que les publications européennes
sur l'art contemporain ne sont souvent que de
simples manifestes “pour” ou “contre”, ou des spé-
culations métaphysiques non pas tant sur les phé-
nomeénes que par-dela ceux-ci. 'Amérique n’a pas
pris une part active dans les mouvements artis-
tiques en question, et peut-étre est-elle, pour cette
raison méme, mieux armée pour en écrire Ihis-
toire. Observés d’Amérique, les résuliats de ces
mouvements semblent émerger plus rapidement
et plus complétement du maelstrom ol ils ont été
créés, el présenter un aspect relativement limpide,
quasiment in statu nascendi. La distance intellec-
tuelle et culturelle semble clarifier 'image de
méme maniére que |'éloignement chronologique,
qui est habituellement la condition premiére du
dérachement. Ainsi, il se peut que ce soit un pri-
vilege de la recherche savanie américaine que
d"élaborer I'histoire d'un art qui n’est pas encore,
en soi, un “phénomeéne historique”. »

On trouvera la bibliographie la plus compléte des
écrits de Panofsky dans E. Panofsky, Aufsdrze zu
Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin, Wissen-
schaftsverlag Volker Spiess, 1992, pp. 1-16.

60. Oskar Batschmann, « Logos in der Geschichte.
Erwin Panofskys Ikonologie », dans Lorenz Dittmann
(dir.), Kategorien und Methoden der Deutschen
Kunstgeschichte 1900-1930, Stuttgart, Franz Steiner
Verlag, 1985, pp. 98-99. La critique que fait George
Kubler de l'iconographie que Bdtschmann discute
assez longuement se trouve dans son livre Formes
du temps. Remarques sur I'histoire des choses 1962],
trad. de 'anglais par Y. Kornel et C. Naggar, Paris,
Editions Champ Libre, 1973

61. Dans son essai amplement illustré, « En relisant
Panofsky », Pasitif, n® 259, septembre 1982, pp. 38-
43, Bourget adopte le modéle tripartite de Panolsky et
soutient que la critique cinématographique, qui
passe en général trop rapidement du pré-iconogra-
phique & Viconologique, devrait se donner pour
tache de créer une véritable iconographie filmique,
11 développe a cette fin un certain nombre d'exemples
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de Panofsky et dresse une liste d’au moins dix films
parmi lesquels on trouve, pour ne citer qu'une
illustration, une nappe a carreaux et du calé sur la
table du petit déjeuner comme signe du bonheur
domestique.

62. Clair Johnston, « Women's Cinema as Counter-
Cinema» [1973]. rééd. dans Bill Nichols (dir.).
Movies and Methods, Berkeley / Los Angeles, Univer-
sity of California Press, 1976, p. 209.

63. Stanley Cavell, The World Viewed : Reflections on
the Ontology of Film, Cambridge (Mass.), Harvard
University Press, 1971, éd. augmentée, 1979, p. 16.
64. Ibid.. p.166. Citant la phrase de Panofsky, « le
matériau du cinéma est la réalité physique en tant
que telle v, Cavell souligne que « I'expression “réalité
physique en tant que telle” prise littéralement n'est
pas correcte ; cette expression convient mieux aux
plaisirs spécialisés des tableaux vivants, des jar-
dins a la francaise, ou de I'art minimal ». En fai1,
explique-t-il, ce que Panofsky veut dire. c’est que le
cinéma est fondamentalement photographique

et un cliché photographique est « une photographie
de la réalité ou de la nature ». Cela pose, cependant,
la question de « ce que devient la réalité lorsqu'elle
est projetée sur un écran » (p. 16).

65. Commentant le fait que les films nous permet-
tent de voir le monde sans que nous-mémes
soyons vus, c'est-a-dire qu’ils nous conférent le
pouvoir d'étre invisibles, Cavell écrit : « Lorsqu’on
voit des films, le sentiment d’invisibilité est une
expression de lintimité ou de l'anonymat
moderne. Tout se passe comme si la projection du
maonde expliquait nos formes d'ignorance et notre
incapacité a savoir. Cela ne tient pas tant au fait
que le monde passe devant nous qu'au fait que
nous n'y occupons plus notre place habituelle, que
nous nous trouvons a une certaine distance de lui.
L'écran oblitére notre distance fixe; il fait que notre
éloignement apparait comme notre condition natu-
relle » (ibid., pp. 40-41).

66, EP1947, p. 241; « Style s, p. 130

67, S, Cavell, The World Viewed, op. at., p. 33.
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68. 1d., A la recherche du bonheur : Hollywood et la
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la possibilité de répéter une scéne cent fois jusqu'a

comédie du remariage [1981], wrad. de C. Fournier et
5. Laugier, Paris, Cahiers du Cinéma, 1993,

69. Horst Bredekamp, « Gotterdammerung des
Neoplatonismus », Kritische Berichte, vol. 14, n°4,
1986, pp.39-48; rééd. dans Andreas Beyer (dir.).
Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistes-Gegenwart der
Ikonalogie, Berlin, Verlag Klaus Wagenbach, 1992,
pp.75-83. Ce texte, qui cherchait & donner une lec-
ture idéologique de l'iconologie en tant que
projet, soutenait - ainsi que son titre I'indique -
que le philosophéme central de celle-ci érait un
néoplatonisme qui fonctionna comme une échap-
patoire & la montée du nationalisme dans les
années vingt. En réalité, il ne s'agit pas d'une
critique mais d'une défense de l'iconologie, et plus
particuliérement de Warburg.

70. Michael Diers, « Von der Ideologie- zur Tkonologie-
kritik. Die Warburg-Renaissancen », dans Frank-
furter Schule und Kunsigeschichte, Berlin, Reimer, 1992,
p. 27. Les actes de ce colloque ont été publiés par
Martin Warnke (dir.), Das Kunstwerk zwischen
Wissertschaft und Weltanschawiing, Giitersloh, Bertelsmann
Kunstverlag, 1979.

71. Walter Benjamin, « Curriculum vitae <Ill>», [ca
1928, Ecrits autobiographiques, trad. par C. Jouan-
lanne et J.-F. Poirier, Paris, Christian Bourgois,
1990, p.31.

72. EP 1947, p. 234; « Style», p. 110,

73. EP1947, p. 244; « Style», p. 138,

74. Bertolt Brecht, « Le procés de quat’ sousw, dans
Sur le cinéma, trad. par J.-L. Lebrave et J.-P. Lelebvre,
Paris, L'Arche, 1970, p. 171.

75. Panofsky a Kracauer, 18 aoit 1942, dans Siegfried
Kracauer und Erwin Panofsky : Briefwechsel, op. cit.,
pp. 10-11.

76. Retournant I'argument traditionnel qui oppose
« l'authenticité » de la représentation théatrale
(découlant de la sphére spatio-temporelle partagée
par I'acteur et le public et de I'intensité de la relation
« Je-Tu ») a la représentation aliénée (parce que dis-
continue et médiatisée technologiquement) de la
caméra, Panofsky soutient — de fagon toute dialec-
tique - que cette discontinuité méme exige une
identification extréme de I'acteur avec son réle afin
que la cohérence du personnage fictif soit préservée
par-dela les interruptions multiples et les phéno-
ménes d’aliénation. C'est la une idée attrayante
mais assez naive car (une fois encore) elle ne prend
pas en compte le fait que le travail de I'appareil - et

ce qu'elle soit « juste » = compense pour beaucoup
I'intensité qui est « perdue sdans la médiation.

77. Voir W. Breidecker, « Kracauer und Panofsky «,
art. cité, p. 128.

78. Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema,
Bloomington et Londres, Indiana University Press,
1969, nouvelle éd. augmentée, 1972, pp. 143 sqq.
79. Dans une lettre écrite le 17 mai 1937 a Jay Leyda,
a propos d'une traduction éventuelle de son essai,
Benjamin suggére comme titre en anglais « Art in
the Age of its Capacity of Technical Production » et
demande a Leyda de le mettre en contact avec le
Museum of Modern Art {Archives Leyda, New York
University).

80. Voir W. Benjamin, Gesammelte Schriften, Francfort-
sur-le-Main, Suhrkamp Verlag 1974, 1/3, pp. 1049 sqq.,
et VII/2, p.679. Dans son essai de 1933, «Strenge
Kunstwissenschaft », Benjamin cite I'Institut Warburg
comme exemple d'un type nouveau d'histoire de
I'art parfaitement a I"aise dans les domaines margi-
naux : «En fait, le défi le plus rigoureux qui se pose au
nouvel esprit de recherche est la capacité de se sentir
a l'aise dans des domaines marginaux. C'est cette
capacité qui garantit aux collaborateurs du nouvel
annuaire universitaire leur place dans le mouvemnent
qui - du travail de [Konrad] Burdach en études ger-
maniques jusqu’aux recherches en histoire des reli-
gions conduites a la Bibliothéque Warburg — donne
une vigueur nouvelle aux marges de I'étude de I'his-
toire » (W. Benjamin, « The Rigorous Study of Art»,
trad. de T. Y. Levin, October, n®47, hiver 1988, pp. 84-
90). Voir aussi mon « Walter Benjamin and the
Theory of Art History : An Introduction to “Rigorous
Study of Art” », Qctober, n®47, hiver 1988, pp.77-83, et
Wolfgang Kemp, « Walter Benjamin und die Kunst-
wissenschaft. Teil 2 : Walter Benjamin und Aby
Warburg », Kritische Berichte, vol. 3, n® 1, 1975, pp. 5-25.
81. Voir, par exemple, Franz-Joachim Verspohl,
« “Optische” und “taktile” Funktion von Kunst. Der
Wandel des Kunstbegriffs im Zeitalter der massen-
haften Rezeption», Kritische Berichte, vol.3, n®1,
1975, pp.25-43. Sur les relations de Benjamin
avec I'Institut Warburg, voir Momme Brodersen,
«*Wenn Ihnen die Arbeit des Interesses wert
erscheint...”, Walter Benjamin und das Warburg-
Institut = einige Dokumente», dans H. Bredekamp
et al (dir.), Aby Warburg, Akten des imternationalen
Symposions Hamburg 1990, Weinheim, VCH Verlags-
gesellschaft, 1991, pp. 87-94,
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Jean Louis Schefer a notamment publie Scéno-
graphie d'un tableau (Seuil, 1969) ; L'Invention du
corps chrétien (Galilée, 1975); Le Déluge. la Peste,
Paolo Uccello (Galilée, 1976); L'Homme ordinaire
du cinéma (Cahiers du Cinéma/ Gallimard,
1980). Récemment, La Lumiére et la Table
(Maeght, 1995); Question de style (L'Harmattan,
1995). A paraitre en 1997 : Goya, la derniére
hypothése (Maeght) ; Sommeil du Greco {Maeght):
Du monde et du mouvement (Cahiers du
Cinéma / Edition de I'Etoile).

Thomas Y. Levin est prolesseur associé au
Département d'allemand de I"Université de
Princeton, oil il enseigne la philosophie (esthé-
tique et théorie critique), I'histoire intellectuelle
et la théorie des médias. Apreés des études d'his-
toire de Iart et de philosophie a Yale, il a é1é
boursier du J. Paul Getty Center for the History
of Art and the Humanities en 1990, du
Collegium Budapest en 1994, et du Centre
International de Recherche pour les Etudes
Culturelles (IFK) de Vienne en 1995. 1l y a
dirigé les ouvrages suivants : en collaboration
avec M. Kessler, Siegfried Kracauer. Neue
Interpretationen (Tlibingen, Stauffenburg Verlag,
1989); Siegfried Kracauer. Eine Bibliographie sei-
ner Schrifren (Marbach a N., Deutsche Schiller-
gesellschaft, 1989); Siegfried Kracauer, The Mass
Ornament. Weimar Essays (Cambridge, Mass.,
Harvard University Press. 1995), dont il est
aussi le traducteur. A paraitre en 1997

Resistance to Cinema : Reading German Film T heory
(Princeton University Press). Il acheve actuelle-
ment un ouvrage sur les films de Guy Debord

NOTICES SUR LES AUTEURS

Leszek Brogowski, docteur en philosophie,
enseigne l'esthétique et I'histoire de la philo-
sophie a I'Université de Paris 1V-Sorbonne.
1l a récemment publié « Gottingen, Husserl,
Ingarden » dans les Etudes phénoménologiques
de Louvain (n™ 23-24, 1996), ainsi que
« Ad Reinhardt : la peinture et I"écrit» dans
Recherches poietigues (n® 5, 1997). 1l est I'auteur
de Dilthey. Conscienice ef histoire, en cours
de publication aux Presses Universitaires de
France.

Fabienne Chevallier, ancienne éleve de 'ENA
et titulaire d'un DEA en histoire de I"architec-
ture moderne, a occupé la fonction de chef du
Département des achats et commandes a la
Délégation aux arts plastiques (1989-1992) et
de chargée de mission a I'Inspection des ensei-
gnements artistiques (1992). Elle a dirigé Iin-
ventaire des ceuvres de commande publique et
collaboré a l'ouvrage La Commande publique
(Réunion des Musées nationaux, 1991). En
1993-1995, le ministére des Affaires étrangeéres
lui a attribué une bourse de recherche
Lavoisier afin de mener une étude sur I"archi-
tecture et le design finlandais. Elle a publi¢ une
étude sur Aalto dans la revue Interlope (n™ 11-
12, décembre 1994) : «L‘architecture éphéméere
dans I'ceuvre d’Alvar Aalto». Elle a collaboré
au Dictionnaire des arts appliqués et du design (Edi-
tions du Regard, 1996), dont elle a supervisé
les notices concernant le design finlandais. Elle
prépare une these de doctorat portant sur
I'époque 1900 sous la direction de Gérard
Monnier, professeur a I'Universite de Paris 1
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Die Tkonologie geht ins Kino:
Panofskys Filmtheorie*

Nachdem man ihm lange Zeit kaum Beach-
tung geschenkt hatte, ist Erwin Panofskys im-
mer wieder abgedruckter, aber merkwiir-
digerweise dennoch kaum beachteter Essay
aber den Film nunmehr zu einem seridsen
Forschungsgegenstand geworden.! Panofskys
lebenslanges leidenschaftliches Interesse fiir
den Film — das von seinen vielen Interessen
vielleicht am wenigsten bekannte — fand sei-
nen konkreten Ausdruck in diesem Essay,
den er Mitte der dreiliger Jahre in der Ab-
sicht schrieb, die Schaffung einer eigens
dem Film gewidmeten Abteilung am New
Yorker Museum of Modern Art zu unter-
stitzen. Panofskys Beitrag zur Legitimierung
dieses Projekts begann als Vortrag mit dem
Titel ,The Motion Picture as an Art", den er
1935 am Institut fur Kunst und Archaologie
der Universitat Princeton und 1936 am Me-
tropolitan Museum of Art in New York hielt.
Die erste gedruckte Fassung von Panolskys
sogenanniem  Filmessay” hiefl dann ,,On Mo-
vies“ und erschien 1936 in einem Instituts-
bulletin der Universitit Princeton, wurde
aber bereits ein Jahr spater in der englisch-
sprachigen Pariser Zeitschrift Transition in
leicht veranderter Form unter dem Titel
»Style and Medium in the Moving Pictures"
erneut publiziert.? Zehn Jahre spiter ver-
offentlichte Panofsky in der nur kurze Zeit
existierenden New Yorker Kunstzeitschrift
Crilique eine neue, entscheidend erweiterte
Version.? Panofskys cineastische leiden-
schaft manifestierte sich weiterhin in ver-
schiedenen Formen — zum Beispiel in sciner
Erorterung der filmischen® Zeichnungen
des Codex Huygens, in seinen zahlreichen
informellen Gesprachen im AnschluB an
Filmauffihrungen und vor allem in seiner
Korrespondenz um die ,Grundbegriffe des
Films®, die er mit dem Filmwissenschaftler
und ersten Prisidenten der Society of Cine-
matologists, Robert Gessner, fiihrte.? Trotz-
dem blieb die 1947er Fassung des Essays das
letzte gedruckte Zeugnis seines lebhaften In-
teresses am Film. Als solches ist der Aufsatz

1 Ins Barry, die evste Kura-
torin der Film Bibliothek des
Museum of Modern Avt, mit
threm Mann folin E. Abbott,
dewn ersten Iivektar der Filim
Bililiothiek, Mitte der 300
Jeahre.

in viele Anthologien aufgenommen und in
viele Sprachen ubersetzt worden - er ist,
wie W.S. Heckscher meint, ofter wiederabge-
druckt worden als jede andere seiner Arbei-
ten. Unliangst nannte ihn Panofskys Nachfol-
ger am Institute for Advanced Study, Irving
Lavin, sogar ,Panofskys bei weitem popular-
stes Werk, vielleicht das popularste Werk in
der modernen Kunstgeschichte*.%

So gesehen muB es ziemlich merkwiirdig er-
scheinen, daB die Kunstgeschichte Panofskys
Filmessay bis in die jingste Zeit praktsch ig-
noriert hat.® Symptomatisch fiir die gedan-
kenlose Geringschatzung der Massenkultur
seitens der Lhigh culture”, wie sie fiir den
hartniackigen Widerstand der Kunstgeschich-
te gegen den Film charakteristisch ist?, hat
die Panofsky-Forschung sein Interesse am
Film in verschiedener Weise abgetan, sei es
als eines seiner amusanten intellekwellen
Hobbies und Idiosynkrasien® (Heckscher),
als ernsthalten Versuch Gber ein frivoles
Thema® (Lavin) oder als ein Zeichen [ir die
neue geistige Freiheit, die dem Immigranten
die in den USA herrschende, viel weniger
verknocherte Praxis der Kunstgeschichte bot
(Michels).® Das offenkundige MiBverhilinis
zwischen der angeblichen Popularitat des
Filmessays und seiner mangelnden Beach-
tung seitens der Wissenschaft ist nicht nur in
hochstem Grade symptomatisch, sondern,
wie ich zeigen werde, in Wahrheit sogar not-
wendig: Panolskys }\u[icrungcn uber den
Film kénnen nur so lange als harmlos gel-
ten, wie sie unbeachtet bleiben. Betrachiet
man hingegen diesen scheinbar belanglosen
und aus dem Rahmen fallenden Aspekt des
Panofskyschen Gesamtwerks eingehender, so
konnten an ihm - einer Morellischen Logik
folgend - gerade wegen seines beilauligen
und informellen Charakters die erkenntnis-
theoretischen Grenzen seiner lkonologie-
Projekte viel eher deutlich werden als bei sei-
nen  sorgfaltiger ausgearbeiteten Werken.
Wie im folgenden noch klarer werden wird,
ist Panofskys Leidenschaft fir den Film alles
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andere als zufallig. Im Gegenteil, in seiner
Reaktion auf das Kino offenbart sich ein-
deutig die far ihn zentrale Rolle eines be-
stimmten Erfahrungsmodells, seine Privile-
gierung der Darstellung, der Reprasentation,
des Thematischen und Kontinuierlichen — Mo-
mente, die fiir Panofskys kritische und histo-
rische Arbeit kennzeichnend sind und zu-
gleich deren theoretische Grenzen markie-
ren. Der an Einsichten reiche und von tiefer
Sympathie fiir das neue Medium getragene
Filmessay hat eine groBe methodologische
Bedeutung — und zwar nicht dort, wo man es
hatte erwarten konnen, d.h. im Kontext der
Filmforschung, sondern im Kontext der kunst-
historischen Auseinandersetzungen um die
Asthetik und Politik des Ikonographie-Projekts.

Die Rezeption von Panofskys Filmessay sei-
tens der Filmwissenschaft ist allerdings nichi
weniger merkwirdig als seine Rezeption
seitens der Kunstgeschichte. Einerseits wird
Panofskys Essay trotz seiner ,Popularitat®,
die sich an der Haufigkeit bemifit, mit der er
in Textsammlungen zur Filmtheorie vertreten
ist, von der kanonischen Geschichtsschrei-
bung der Filmtheorie nahezu Gbergangen.?
Andererseits ist der Essay von der Filmwis-
senschalt nicht in gleichem MaBe unbeach-
tet geblieben wie von der Ktmstgcst‘hiclm_-,
wenn er auch in den allermeisten Fillen le-
diglich in Form isolierter Zitierung ober-
||I;-i{'|l|i[']l(' Erwihnung findet und nur selten
cine angemessene Reaktion erfihire. !0 Das ist

kein Zufall, denn Panofskys wunderbar cine-
phile Meditation iber den Film ist eher eine
parataktische Reihe von manchmal mehr,
manchmal weniger ausgefeilten Uberlegun-
gen als eine folgerichtige Kette von Argu-
menten. Manche dieser Uberlegungen brin-
gen neue Einsichien, doch im grofien und
ganzen ist der Essay weitgehend ¢in Derivat,
eine eloquente Wiederaufmahme bekannter
Positionen der ,klassischen® [ranzosischen
und deutschen Filmtheorie der zwanziger
Jahre. Vielleicht ist das der Grund (verstarkt
sicherlich durch die abliche fachspezifische
Kurzsichtigkeit), warum die Filmwissenschaft
keine der anderen Aufsitze Panofskys zur
Kenntnis genommen hat, die sich zwar nicht
explizit mit dem Film beschiftigen, aber
doch in methodologischer und philosophi-
scher Hinsicht fr die gegenwirtigen Diskus-
sionen innerhalb der Filmtheorie von Rele-
vanz sind. Als Chiasmus formuliert, kdnnte
man sagen, dall genau wie die Kunsige-
schichte und -theorie von Panolskys Aufle-
rungen tber den Film viel lerngn kann, so
auch die Filmwissenschaft von seinen Arbei-
ten auf dem Feld der Kunstgeschichte und
Kunsttheorie, besonders von seiner frithen
Erorterung des Problems der mechanischen
Reproduzierbarkeit und seiner klassischen
Schrift tber ,Die Perspektive als symboli-
sche Form*™ profitieren kann, 1!

Was die Geschichte der Filmtheorie an-
geht, trigt Panofskys Filmessay in vielerlei
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Hinsicht die Zuge der ersten Generation
theoretischer Auseinandersetzungen mit dem

Film, die weitgehend von der Ara des
Stummfilms bestimmt war. Diese erste Welle
der Filmtheorie, fur die Namen wie Rudolf
Arnheim, Hans Richter oder Béla Balidsz re-
prasentatiy sind und die in erster Linie um
die Legitimierung des neuen Mediums als
+Kunst® bemiht war, griff hiufig auf eine
am lLaokoon geschulte Rhetorik der asthet-
schen Besonderheit und Eigenstandigkeit
zuruick, die die Unterschiede zwischen dem
Film und anderen, etablierten Medien wie
dem Theater oder der Oper aufzeigte, um
dann, meist praskriptiv und normativ, die
spezifischen asthetischen Merkmale (sowohl
hinsichtlich der Form als auch hinsichtlich
des Inhalts) des filmischen Mediums zu for-
mulieren. Obwohl Panofskys Filmessay zeit-
lich im Anschlull an die klassische Film-
theorie® entstanden ist, macht er bei ihi
dennoch grofizigig Anleihen'? und uber-
nimmt auch eindeutig ihre zentrale rhetori-
sche Strategie, was sich an seinen wiederhol-
ten Versuchen ablesen laBt, die ,ausgepragt
eigenen”, ,spezifischen”, scharakteristischen®,
Jgrundsatzlich® andersartigen, vor allem aber
Jegitimen® dsthetschen Moglichkeiten des
Mediums zu beschreiben. Da der Essay
gleich zu Anfang die Behauptung aufstellt,
die Besonderheit Mediums sei eine
Funktion von dessen Technologie, hat er in
der Folge mit dem Konflikt zwischen den

des

3 Grindung der Filmbiblio-
thek des Museum of Modern
Art, 1935, Von binks nach
rechis: folin 1. Abbatt, I
Bearey, folin Hay Whitney,
A Congrr r.'.w.-.f_\'nn. Nielsentr

Rockefelle

verschiedenen Zweigen dieser Genealogie zu
kampfen und schwankt zwischen den Gegen-
polen der filmtheoretischen Landschaft, das
heiBt einerseits dem Standpunkt, nach dem
sich die Technologie des Films vor allem
durch ihre ,phantastischen® Verinderungs-
méoglichkeiten auszeichnet (Schniuw, Uber-
blendung, Mehrfachbelichtung, Zeitlupe eic.),
andererseits der Meinung, nach der sie in er-
ster Linie eine fotografische Technik zur Ab-
bildung von Bewegung ist. Und tatsichlich
findet man sowohl innerhalb Panofskys Essay
als auch zwischen seinen verschiedenen Fas-
sungen eine symptomatische Auseinander-
setzung mit der Spannung zwischen dem,
was man eine ,konstruktivistische®, und dem,
was man eine realistische” Auffassung der
Eigenart des filmischen Mediums® nennen
konnte, sowie mit thren jeweiligen Konse-
quenzen hinsichtlich des Stls™.

Das expliziteste = und infolgedessen auch
hiufig zitierte - Argument Panofskys zur fil-
mischen Eigenart ist die Behauptung, die
spezifischen Moglichkeiten des Films® lie-
Ben sich ,definieren als Dynamisierung des
Raumes und entsprechend als Verrdumlichung
der Zeit"'3, Wihrend der zweite Teil dieser
Definition, ein wichtiger Topos der frithen
Filmtheorie!t, in keiner Weise weiter erlau-
tert wird, geht Panofsky relativ ausfuhrlich
darauf ein, weshalb der Raum des Films im
Unterschied zum — mehr oder weniger — sta-
tischen Raum des Théaters ganzlich dyna-
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124 misch ist — obwohl der Kinobesucher auch

physisch unbeweglich an seinen Platz gebun-
den ist: ,Asthetisch ist er in standiger Bewe-
gung, indem sein Auge sich mit der Linse
der Kamera identifiziert, die ihre Blickweite
und -richtung stindig andert. Ebenso beweg-
lich wie der Zuschauer ist aus demselben
Grund der vor ihm erscheinende Raum. Es
bewegen sich nicht nur Kérper im Raum,
der Raum selbst bewegt sich, nihert sich,
weicht zurtck, dreht sich, zerflieBt und
nimmt wieder Gestalt an — so erscheint es
durch wohliiberlegte Bewegung und Schir-
fendanderung der Kamera, durch Schnitt und
Montage der verschiedenen Einstellungen —,
nicht zu reden von Spezialeffekten wie Er-
scheinungen, Verwandlungen, Unsichtbar-
werden, Zeitlupen-, Zeitraffer-, Negativ- und
Trickaufnahmen. Dadurch eréffnet sich eine
Welt von Moglichkeiten, von denen das
Theater niemals triumen kann.“'5 Was den
Film von anderen Medien unterscheidet und
ihn ihnen gegentber auszeichnet, ist, so be-
hauptet Panofsky, seine einzigartige, durch
seine besonderen technischen Moglichkei-
ten sich ergebende Fihigkeit, Raum durch
Zeit oder in der Zeit zu konstruieren. So er-
scheint die dsthetische Bedeutung des tech-
nischen Apparats schon von vornherein als
an das in formaler Hinsicht transformative
Potential des Films gebunden.

Das ganze Ausmal dieser besonderen fil-
mischen Moglichkeiten wurde natiirlich erst
langsam erkundet und ausgeschopft, die er-
sten Gehversuche des Films waren Erpro-
bungen der neuen syntaktischen Maoglich-
keiten, die diese junge Technologie erdff-
nete — durch Schneiden, Montieren und an-
dere Techniken, die der Apparat erlaubte —
und die oft als ,Filmsprache® bezeichnet
werden. Fir Panofsky bietet die formale Ent-
wicklung des Films ,das faszinierende Schau-
spiel, wie ein neues kinsterisches Medium
sich schriuweise seiner legitimen, das heifit
chavakteristischen Méglichkeiten und Bc_-grc'n-
sungen bewulBt wird*16, Zur Erlauterung die-

ser Teleologie der Besonderheit vergleicht
Panofsky die tastende Entwicklung des Films
seit seinen frihen Versuchen der Selbstle-
gitimierung (von der Imitation etablierier
Kunstformen wie Malerei und Theater, wo-
mit er seine Besonderheit verleugnet hat, bis
zur Erarbeitung eines filmspezifischen for-
malen Arsenals) mit der Entwicklung des
Mosaiks (das zunéchst einfach ein Mittel war,
illusionistische Genrebilder in dauerhafteres
Material zu ubertragen, um spiter in der
whieratischen Ubernatirlichkeit von Raven-
na“ zu kulminieren) und der Entwicklung
des Holzschnitts und Kupferstichs (die zu-
nachst ein billiger und praktischer Ersatz
fir kostbare Buchilluminationen waren und
dann im ,rein ,graphischen' Stil* Diirers gip-
felten). In allen drei Fallen findet das neue
Medium erst dann einen seiner Besonder-
heit entsprechenden Ausdruck, wenn secin
Inhalt nicht mehr von einem anderen, ilte-
ren Medium bestimmt wird. Indem er ex-
plizit die Sprachmetapher verwendet, die
Jahrzehnte spater zum Kern der semioti-
schen Filmtheorie avancieren sollte, schreibt
Panofsky: ,So hat auch der Stummfilm einen
ausgepragten eigenen Stil entwickelt, der
den spezifischen Bedingungen des Mediums
entspricht. Eine bisher unbekannte Sprache
wurde einem Publikum aufgezwungen, das
noch nicht fahig war, sie zu verstchen, und je
kundiger das Publikum wurde, desto mehr
konnte die Sprache sich verfeinern.*'7 In-
dem er auf die Historizitit des Wahrneh-
mungsvermogens in  seiner Abhangigkeit
von vorherrschenden Darstellungsformen
verweist, behauptet Panofsky hier (wie auch
u.a. Dziga Vertov und Walter Benjamin, die
allerdings radikal andere Schliisse daraus
zichen), daB der Film nicht nur eine neue vi-
suelle Okonomie etabliert, sondern auch
gleichzeitig eine neue Art des Sehens lehrt.
Diese Lehre brauchte Zeit - wie es die frithe
Geschichte des Films reichlich zeigt, mit
ihren Berichten tber dramatische MifB-
verstindnisse von GroBaufnahmen als Zer-
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stiickelung, der allgemeinen Verwirrung an-
gesichts der Schwierigkeit, bei Filmschnitten
eine raumliche und zeitliche Kontinuitit
herzustellen, und der Praxis, die Handlung
des Films durch einen | live“-Erzihler paral-
lel zu den Bildern erkliren zu lassen, usw. Es
dauerte also eine Weile, bis die Menschen
das ziemlich umfangreiche Repertoire for-
maler filmischer Ausdrucksmittel — subjekti-
ve Kamera, Parallelmontage, GegenschuB etc.
— beherrschten, das zur offenbar automa-
tisch funktionierenden (weil eingetubten

und gewohnten) ,filmischen Bildung* des
heutigen Kinobesuchers gehért. An diesem
Punkt nimmt Panofskys Essay jedoch eine

dramatische Wendung. Geht man davon aus,
daB das formale Lexikon des Films einen
neuen Darstellungsraum konstituiert, der
die raumliche Illusion einer perspektivi-
schen Tiefe auch auf die Zeit ausdehnt und
zugleich neue raumzeitiche Falten und
Liicken entstehen laBt, dann hitte man ei-
gentlich erwarten koénnen, daB nun eine
Analyse der sozioepistemischen Bedeutung
und Reichweite dieses neuen Darstellungs-
modus nach dem Vorbild seines Textes von
1924/25 uber die Perspektive erfolgt ware.
Die expliziten Verwandischafisbeziehungen
zwischen Film und Perspektive - die kinema-
tografischen Fotogramme setzen als Fotogra-
fien die Geltung jener Optik voraus, die den
perspektivischen Raum ermoglicht — verlan-
gen geradezu eine solche synchrone Analyse,
die den Film zu zeitgenossischen Theorien
der Substantialitit, Materialitat, Raumlichkeit
und des Seins sowie zu Modellen des Sub-
jekts usw. in Beziehung setzen wiirde. Und in
der Tat hat Panofsky selbst die Bezichung
zwischen Zentralperspektive und den neuen
Darstellungstechnologien in seiner Schrift
uber die Perspektive angesprochen. Panofs-
ky zeigt hier, daB ,diese perspektivische Er-
rungenschaft nichts anderes [ist] als ein kon-
kreter Ausdruck dessen, was gleichzeitig von
erkenntnistheoretischer und naturphiloso-
phischer Seite her geleistet worden war®!®

und dab die wirklich vorliegende, gemalte
Fliche quasi nur im Modus der Abwesenheit
anwesend ist, da sie zugunsten eines ima-
ginaren, projizierten Raumes unterdriickt
wird — eine Struktur der Selbstverleugnung,
die spiter ein zentraler filmtheoretischer To-
pos wird. Deshalb konnte man auch erwar-
ten, daB er in seiner Schrift uber den Film
die Filmsprache als symbolische Form be-
trachtet und dabei gezeigt hatte, daBl eben-
falls fiir sie das gilt, was er Gber die Perspek-
tive sagte, namlich daf} sie ,nur aus einem
ganz bestimmten und eben spezifisch neu-
zeitlichen Raum- oder, wenn man so will,
Weltgefiihl verstandlich ist“!9. Wenn er die
Frage nach der Besonderheit des Films und
ihr Verhaltnis zur Filmsprache und zur
Wahrnehmungsanderung aufwirft, hat er
praktisch alles vorbereitet, um eine ikonolo-
gische Deutung der filmischen Form als sedi-
mentierter Inhalt (Adorne) vorzunehmen,
wobei der Begrifl so zu verstehen ist, wie ihn
Panofsky in Opposition zu der inhaltsbezo-
genen Analyse definierte, die das Feld der
ikonographischen Interpretation ist.

Anstatt nun aber den Film ikonologisch als
symbolische Form zu betrachten, wie es auf
verschiedene Weisen Walter Benjamin in
»Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit, Martin Heideg-
ger in ,Die Zeit des Weltbildes®, Jean-L.ouis
Baudry in ,Effets idéologiques produits par
I'appareil de base" oder Gilles Deleuze in
JLlimage-mouvement® und L'image-temps*
getan haben, um nur einige zu nennen?,
nimmt Panofskys Essay ganz unvermutet ei-
ne entscheidend andere methodologische
Richtung. Anstatt sich mit der Form des
Films als solcher zu beschaftigen, konzen-
triert sich Panofsky auf das Verstehen des In-
halts der Bilder. Er vergleicht die anfangli-
che Unverstindlichkeit des Films mit den
Verstindnisproblemen, die Menschen frithe-
rer Zeiten in bezug auf andere Kunstformen
hatten: ,Fir einen sachsischen Bauern um
800 war es nicht leicht, die Bedeutung eines
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126 Bildes zu verstehen, aul dem ein Mann Was-

ser uber den Kopf eines anderen Mannes
gieBt, und auch viel spater fanden viele es
schwierig, die Bedeutung zweier Frauen zu
begreifen, die hinter dem Thron eines Herr-
schers stehen. Fir das Publikum um 1910
war es nicht weniger schwierig, die Bedeu-
tung des stummen Geschehens in einem
Film zu erfassen [...].“2! Nachdem er damit
zudem die Frage nach der Besonderheit des
Films auf die Tatsache reduziert hat, daB der
frithe Film stumm war — was darauf hinaus-
lauft, daB die Frage nach der Filmsprache im
Endeffekt ausgeklammert wird —, geht er auf
die Mittel ein, mit denen der frithe Film die-
se stummen Bilder verstandlich zu machen
suchte. Neben dem Gebrauch einkopierter
Zwischentexte (die Panofsky mit den mittel-
alterlichen tituli vergleicht) wurde, um die
Verstandlichkeit zu steigern, vor allem auf
die Technik zuriickgegriffen, leicht (wieder)-
erkennbare Typen- und Handlungsmuster
zu entwickeln: ,Eine andere, weniger auf-
dringliche Erklirungsmethode war die Ein-
[fiihrung einer festgelegten ITkonographie, die den
Zuschauer von Anfang an aber die grund-
legenden Tatsachen und Charaktere unter-
richtete, ganz dhnlich wie die beiden Frauen
hinter dem Herrscher durch das Schwert
resp. das Kreuz, das sie hielten, als Tapfer-
keit und Glaube gekennzeichnet waren.“22
Um sicherzustellen, dafl die Bedeutung sei-
ner Bildfolgen begriffen wurde, verwendete
der frithe Film ein breites Spekurum an
Typen (den Vamp, den Schurken etc.) und
Genres (Western, Melodram etc.), die das
ideale Material fiir eine ikonographische
Analyse bilden. So deutet Panofsky zum Bei-
spiel den Vamp und das Midchen mit dem
Herzen am rechten Fleck als moderne Ent-
«sprechungen der mittelalterlichen Personi-
fikationen des Lasters und der Tugend.
Aber an diesen Typen oder Genres ist natiir-
lich nichts Filmspezifisches. Ihre Funktion
als Hilfsmittel zur Entzifferung der krypti-
schen neuen Filmsprache macht es geradezu

erforderlich, daBl ihre Verstindlichkeit von
Kenntnissen abhangt, die vor- oder extra-ki-
nematografisch sind. Diese neue Problem-
stellung rechtfertigt die ikonographischen
Exkursionen tber Typen, Genres, Darstel-
lungsstile etc. des frithen Films, denen der
Rest seines Essays im groBen und ganzen ge-
widmet ist, und erlaubt ihm, seine beein-
druckenden Kenntnisse auf dem Gebiet der
Filmgeschichte und der Genres mit ihren
Vorlaufern zu demonstrieren. Da diese Deu-
tung der Genres strikt auf die Darstellungs-
ebene des fotografischen Bildes beschrankt
bleibt, muf sie auch gegeniiber der subtile-
ren Genreikonographie des komplexen fil-
mischen Syntagmas blind bleiben — obwohl
sogar im Rahmen eines streng ikonographi-
schen Projekts die Filmsprache als solche be-
trachtet werden mibBte. Um seine ikono-
graphische Methode anbringen zu konnen,
reduziert Panofsky, der Theoretiker der fil-
mischen Besonderheit schlechthin, also letzi-
lich den Film auf gerade den Aspeki, der
nach seiner eigenen Definition fur den Film
nicht besonders, nicht spezifisch ist.

Es sei denn, Panofsky hitte gleichzeitig ein
neues, wenn auch ziemlich anfechibares
Spezifikationskriterium fir das neue Medi-
um ins Spiel gebracht — und wie sich heraus-
stellt, gibt es in der Tat ein solches, namlich
das Fotografische. Wenn man sich klar wird,
in welchem MaBe Panofsky, wie Jan Bialo-
stocki einmal bemerkte, ,den Film als hochst
.ikonographische* Kunst betrachtet hat, als
Erbe der Tradition des Symbolismus und der
alten, mit dem Bild verbundenen Bedeutun-
gen"2%, dann ergibt das sonst ratselhaft wir-
kende Vorgehen in dem Filmessay plotzlich
einen Sinn. Die ausschliefliche und dabei
duflerst unkritische Beschiftigung mit dem
Erzahlkino Hollywoods, die mikrologische
Analyse der unterschiedlichen schauspieleri-
schen Darstellungsstile im Stummfilm und
im Tonfilm, die Exkurse ber von ihm ge-
schitzte Schauspielerinnen (Greta Garbo,
Asta Nielsen), also ganz allgemein die Kon-
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zentration auf den Inhalt bei einer fast voll-
stindigen Ausblendung aller filmspezifischen
Formfragen - all das verdankt sich den Er-
fordernissen einer Filmikonographie.

Ein solches Projekt ist jedoch abhangig
von einer fundamentalen Anderung in Pa-
nofskys Vorstellung der Eigenart des Films.
Nachdem er die Beschiftigung mit Filmspra-
che, die in seinem Argument von der ,Dy-
namisierung des Raumes® implizit enthal-
ten war, aufgegeben hat, sieht er nunmehr
die Besonderheit des Mediums in jenem
Aspekt seiner Technologie, der das Uber-
leben des abgebildeten Inhalts garantiert: in
«seinen fotografischen Grundlagen. Wie sich
bereits in der f\ndcrung der Titel der ein-
zelnen Essay-Fassungen mit ihrer Verlage-
rung von der Bewegung selbst (,On Mo-
vies") zur Bewegung von Bildern (,Style and
Medium in the Moving [bzw. Motion} Pic-

tures”) andeutet, kimmern sich die spateren
Versionen des Essays in zunehmendem MaBe
um die fotografische Dimension des Films
und nicht um die filmische.®! Das erklirt
Panofskys Betonung, beim Film handele es
sich im wesentlichen um bewegte Bilder

oder Bewegungsfotogralic® (wobei er die
historische Vorordnung, dall der Film aber
Bilder verfugte, bevor er des gesprochenen
Worts machug wurde, in die ontologische
Prioritat ummunzt, Film sei zunachst und
vor allem visueller Nawur). Dies erklart auch
sein sich daraus ergebendes, asthetisch eher
einschrankend wirkendes ,Prinzip des kom-
binierten Ausdrucks® (,principle of coex-
pressibility®), das zuerst in der Fassung von
1947 auftaucht und besagt, der Ton miisse
dem Bild untergeordnet sein. Im Gegensatz
zu Adornos und Eislers viel reicherem und
genau gleichzeitig geschriebenem Argument
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fir eine ~Kontrapunktische* Beziehung zwi-
schen Ton und Bild, das fiir die Autonomie
des Akustischen wie des Visuellen und ihre
wechselseitige Bereicherung durch eine
Logik der Montage eintritt, besteht bei
Panofsky eindeutig eine Prioritit des (foto-
grafisch) reprasentierten Raumes fiber ein
filmisches, polysemiotisches Konstrukt aus
Ton und Bild.25

Die ikonographische Betonung des Inhalts
gegenuber der Form wird nirgendwo schla-
gender deutlich als in dem relativ umfang-
reichen, neuen SchluBargument der letzten
Version des Filmessays. Panofsky schreibt
dort, daBl im Unterschied zu den anderen
darstellenden Kiinsten, die ,von oben nach
unten® agieren, das heilit, von einer Idee
ausgehend die trage Materie bearbeiten, der
Film von unten nach oben arbeitet. Anders
als die idealistischen® Medien wie Malerei,
Bildhauerei und Literatur, die alle — wie _rea-
listisch* auch immer — ihre ,Welten® aul der
Grundlage von Ideen konstruieren, bear-
beite der Film die materielle Welt selbst:
»Das Medium des Films ist die physische Rea-
litit als solche: die physische Realitat von
Versailles im achtzehnten Jahrhundert -
gleichgiiltig, ob es sich um das Original han-
delt oder um ein Hollywood-Faksimile, das
sich asthetisch praktisch nicht davon unter-
scheiden laft, oder die physische Realitat ei-
nes Vorstadthauses in Westchester. [...] Alle
diese Objekte und Personen miissen in ei-
nem Kunstwerk zusammengeordnet werden.
Sie konnen in jeder beliebigen Weise ange-
ordnet werden, wobei ,Anordnung’ natiir-
lich Schminke, Beleuchtung, Kameraarbeit
usw. einschlieBt. Aber entkommen kann
man ihnen nicht.“?0 Far Panofsky ist es die
Wahlverwandschaft des Films mit der physi-
schen Well, die ihm seinen Status als ,gutes
Objekt” (,good object”) fir die Ikonographie
garantiert und ihn als solches zum legitimen
Erben der waditionellen bildenden Kiinste
macht. Wenn Panofsky der Bezichung des
Films zur ,physischen Redlitat" cine beson-

dere Bedeutung verleiht, so tut er dies aus
vollig anderen Griinden als viele ihm in an-
derer Hinsicht nahestehende Filmtheoreti-
ker. Panofsky begriindet die Asthetik des
Films aus den Erfordernissen seiner fotogra-
fischen Basis, weil er dadurch, fast wie auf~
grund einer logischen SchluBfolgerung, die
ungebrochene Relevanz der inhalisbezoge-
nen Methodologie des Ikonographie-Pro-
Jjekts gerechtfertigt sieht. Er lehnt daher be-
greiflicherweise jede Filmpraxis — wie zum
Beispiel den Expressionismus — ab, die die
Welt vor der Kamera einem Abstraktionspro-
zel unterwirft: ,Die Realitit im voraus zu sti-
lisieren, bevor man sie anpackt, heiBt letzi-
lich dem Problem ausweichen. Das Problem
ist, die unstilisierte Realitit so zu manipulie-
ren und aufzunehmen, daB das Ergebnis Stil
hat. Das ist eine Aufgabe, die nicht weniger
legitim und nicht weniger schwierig ist als ir-
gendeine Aulgabe in den dlteren Kiinsten *27
Infolgedessen gilt \Das Kabineu des Dr. Ca-
ligari®, das in der ersten Version des Essavs
noch als ,expressionistisches Meisterwerk® ge-
priesen wurde, nun als ,nicht mehr als ein
anregendes Experiment*.

Die klarste Formulierung der Panofskyschen
Theorie vom fotografischen Wesen des Films
findet sich allerdings nicht in einer der Fas-
sungen des Filmessays, sondern in seiner
Korrespondenz mit Siegfried Kracauer, der
sich 1941, kurz nach seiner Ankunft in den
USA, aul Empfehlung Rudolf Arnheims bei
Panofsky meldete. Wihrend sich ein Grof-
teil der Briefe der beiden im Exil lebenden
Gelehrten mit der Pragmatik intellekiuel-
ler Zusammenarbeit befalt” (Empfehlungs-
schreiben, Planung von Treffen, Organisati-
on von Kontakten), so finden sich darunter
doch gelegentlich auch ausfiihrlichere Reak-
tionen auf Arbeiten des anderen.®® So wie
Kracauer sich von der methodologischen Af-
finitat zwischen seinem eigenen mikrologi-
schen Ansatz und Panofskys Diirer beein-
druckt zeigte, so auBerte sich Panofsky begei-
stert Niber viele von Kracauers .‘\'('hl'ili'tvn und
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7 Man Ray, ,Electricity —
The City", 1931, Fotogravur
nech einem Rayogramm,

& Willy Otto Zielke, auy der
Gilas-Sevie 1934, Golantin-
Stdber -Abzug.

verwandte sich daliir, daB die Princeton Uni-
versity Press ,From Caligari 1o Hiter" veréf-
fentlichen sollie 2 Panofskys Beobachtung,
»der Film und nur der Film [werde] jenem
materialistischen  Welverstandnis gerecht,
das die gegenwirtige Kultur durchdringt, ob
€s uns nun gefallt oder nicht", ist die einzige
Stelle, die in Kracauers Exemplar des Textes
als ,wichtig“ markiert ist.30 Wie zentral die
Rolle des Textes als Uberdeterminierung
auch gewesen sein mag, manifest wurde sie
erst aber ein Jahrzehnt spater in Kracauers
nachstem groBen Buch tber den Film. Als
Kracauers Theorie des Films 1960 versffent-
licht wird, tragt sie einen Untertitel, in dem
man deutliche Anklange an Panofsky héren
kénnte: ,Die Errettung der auBeren Wirk-
lichkeit“. Und es ist ein friher Entwurl von
genau diesem Buch, den Panofsky fir die
Oxford University Press besprechen sollte,
der ihn veranlaBite, sich so detailliert wie nie
zuvor iiber die Rolle der Fotografic in sciner
Auflassung von der Besonderheit des Films
zu auBern. In einem Briel vom 17. Oktober
1949 schreibt er an Philip Vaudrin von der
OUP:

»Das Exposé zu Herrn Kracauers Buch in-
teressierte mich so sehr, dall ich der Ver
suchung nicht widerstehen konnte, es in ei-
nem Zuge durchzulesen, obwohl ich eigent-
lich gar keine Zeit hatte, und das ist viel-
leicht das beste Zeugnis, das ich  ihm
ausstellen Lill’ll]. Sowerl man s nach cinem
bloBen Exposé hearteilen kann, versprichi
Kracauers Buch ein wirklich aufregendes
und grundlegend wichtiges Werk zu werden,
und seine Hauptthese — der innere Konfliki
zwischen filmischer Strukiur und  Stony,
Endlosigkeit und Endlichkeit, episodischer
Atomisierung und Logik de Handlung -
scheint mir ebenso originell wic grundsinz-
lich richtig zu sein.

Ieh frage mich nur, ob das Argument nichi
noch weiter getrichen werden konnte, in-
dem min sagt, der Konflikt wohmne dey Tech

nik der Fotografic selbst inne. Her Kracan

er begreift die Fotografie, wenn ich ihn rich-
tig versiche, als einen Pol der Antinomie
und sagt, das Foto besitze ,die Tendenz, sub-
Jjektive Bezugsrahmen aufzulésen und sichi-
bare Komplexe um ihrer selbst willen zu ent-
hilllen®, wahrend er in der Erzahlung den
anderen Pol sieht. Ich frage mich, ob dieser
Konflikt nicht innerhalb des fotografischen
Mediums selbst zum Tragen kommt. Es hat
eine lange Diskussion gegeben, ob die Foto-
grafie (nicht die kinematografische, sondern
die normale Fotografie) eine ,Kunst® ist oder
jemals sein wird. Diese Frage muB meiner
Ansicht nach bejaht werden, denn die see-
lenlose Kamera® nimmt dem Kinstler zwar
viele Arbeitsphasen des Nachahmungspro-
zesses ab, die man normalerweise mit der
Vorstellung von Kunst verbindet, doch sie
laBt ihm die Freiheit, vieles an der Komposi-
tion selbst zu bestimmen, und zundichst und
vor allem Bt sie ihm die Freiheit der Wahil
des Gegenstandes, Wir linden daher selbst in
Schnappschitssen nicht nur ¢in Interesse an
Realitdstragmenten um ihrer selbst willen®,
sondern auch eine Unmenge an emotiona-
ler Farbung, wie dic meisten Schnappschis-
se¢ von Babys, Hunden und anderen Vehi-
keln der Sentimenalitat. Das scheint mir
auch das sehr frithe Auftauchen sentimenta-
ler und auch blwdirstiger Gesehichien im
Film zu erkldaren, cin Phinomen, das Herr
Kracauer 2 unterschiitzen scheint, wenn er
das rein an Fakuschem oventien e Anfinges-
stacinm des Films in cinen direkien Gegen-
stz 7o den rvein phantastischen Produktio-
nen Melies™ stell. Das Hinzuliigen der Be-
wegung und spiter des Tons fihertdian diese
inhirente Spannung aul die Ebene zusiam-
menhiangender und moglicherweise sionili-
Kanter Evzihlungen; doch ich glaube, sie ist
dem fotografischen Medium als solchem in-
hirent = was kein Einwand gegen Hern Kra-
cauers Theorie ist, sondern ihr cine noch all-
gemceinere Galtigkeit verleih 4

Dem Lasznicrenden Thema, wie Panolsky
hier Keacaner interpretient har und wice die-




FOR STUDY PURPOSES ONLY. NOT FOR REPRODUCTION.

Collection: Series.Folder:

The Museum of Modern Art Archives, NY

Rona Roob .24

ser dann auf Panofskys Kritik reagierte, kann
hier nicht nachgegangen werden. Im gegen-
wartigen Kontext sind allein die AuBerungen
Panofskys zur Asthetik der Fotografie von
entscheidender Bedeuwung. Indem ¢r an ci-
nige fast zwei Jahrzehnte frither gemachie
Bemerkungen anschlieit, in denen es um
die Freiheit des Fotogralen ging, sich auf dic
Wahl des Sujets zu konzentrieren®, behaup-
tet Panofsky, daB diese vom Foto gewihrie
Freiheit darauf hinauslauft, dal vornehmlich
Sujets gewahlt werden, die emotional tiber-
determiniert sind — cine Privilegicrung, de-
ren Ursprung aufzudecken die Aufgabe ei-
ner ikonographischen Analyse ist. Damit wice-
derum wird die Nowwendigkeit einer ikono-
graphischen Praxis an der Besonderhiei des
lotogralischen Mediums selbst und. per ex-
tensiotem, an der Besonderheit des Ervzihl-
kinos festgemacht,. Nun kann man verste-
hen, worum s geht, wenn Panolshy in cine
Antwort aul einen Briel Kracauers, in dem
dieser sciner Begeisierung (iber das Ditrer-
Buch Ausdruck verleiht, schreibi: (Aber Sie
sind der ersie, von dem ich mich, wie Palma
Kankel, el verstanden® [fihle, und dafin
kanm ich Thnen gar nicht dankba genuy
sein. Besonderen Spall hat es mir gemacht,
dald Sie gerade eine Einzelheit wie die inne
re Bezichung zwischen Technik vnd Inhial
e das 19, Jahrhundert in seiner sonder

baren Blindheit sowohl fiir das angeblich
auber-kiinstlerisch Technische als fiir das an-
geblich ebenfalls auBer-kiinstlerisch Gegen-
standliche aberschen hatte, interessant fan-
den. Das kommt daher, dafl wir beide enwas
von den Movies gelernt haben™ % Wenn
Panolsky betont, der Film sei cine Kunst, dic
aus  technischen  Gerditschalien entspringt
und mit ihnen stets innerlich verbunden
bleibt*M, dann bietet ihm die Beschworung
dieser technologischen Grundlage dic Mog-
lichkeit, jene Bezichung zwischen Inhalt und
Medium im Film zu konsolidieren, dureh die
die Tkonographie zu cinem unverzichibaren
Mittel der Filmforschung wird.

Wic Regine Prange kinzich aul iiberzeu-
gende Weise gezeigt hat, ist die Rolle des -
halts in Panolskvs Filmtheorie AUSECS]PIO-
chen dGiberdeterminiert,™ Der Filmessay in
seimen verschiedenen Viriationen  entstaned
namhch zu einer Zeit, als die methodologi-
sche Relevanyg der Ikonographic duwreh die
Amchmende  Abswaktion  der modernen
Kunst bedroht wurde. Der geheime Beweg-
grund hinter Panolskys seheinbar progressi-
ver Gutheibbung  der Anzichungskralt des
Films aul die breite Masse, seiner positiven
Sicht der Mitteilbarkeit” der wvitalen®, kom-
mevzellen Kunst des Films kann sehr wohl
cain liegen, dall dies in gewisser Weise eine
divekie Reaktion anl den Modernisnus vned
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die moderne Kunst war: ein Ausdruck seines
Widerwillens gegen die Abstraktion, der ab
den dreifliger Jahren - als er noch glaubte,
er konne Cézanne und Franz Marc in sein
universelles ikonologisches Modell integrie-
ren — bis in die Mitte der vierziger Jahre
bei ihm nachweisbar ist.36 Es mag durchaus
sein, wie oft behauptet wird, daB der neuen
Entwicklungen gegeniiber aufgeschlossene
Panofsky der modernen Kunst durchaus mit
Interesse und Wohlwollen begegnete. Doch
andererseits ist wohl auch ziemlich klar, daB
die zeitgenossische Kunst auf einer gewissen
Ebene eine Herausforderung fiir sein me-
thodologisches Programm darstellte. Diese
Spannung zwischen moderner Kunst und
bestimmten kunstgeschichtlichen Verfahren
wird in einer kurzen Buchbesprechung deut-
lich, die Panofsky 1934 im Museum of Mo-
dern Art Bulletin veréffentlichte — und die in
den gangigen Panofsky-Bibliographien selt-
samerweise unerwahnt bleibt. Das Buch,
wPlastic Redirection in 20th Century Pain-
ting“ von James Johnson Sweeney findet
ganz eindeutig den Beifall Panofskys, denn
es ist ,einer der wenigen Versuche, die Pro-
bleme der zeitgenossischen Kunst vom
Standpunkt der wissenschaftlich ausgerichte-
ten Kunstgeschichte anzugehen“¥. Wichtig
sind in diesem Kontext zwei Schluifolgerun-
gen, die Panofsky in seiner Buchbespre-
chung zieht: Es mag vielleicht ein Privileg
der amerikanischen Wissenschaft sein, die
Geschichte einer Kunst zu schreiben, die an
sich noch kein ,historisches Phinomen® ist,
[und Sweeneys Buch habe] jetzt bewiesen,
daf} es schliefllich doch moglich ist, die Me-
thoden der Kunstgeschichte auf die zeitge-
nossische Kunst anzuwenden.” Beide Behaup-
tungen lassen sich interessanterweise auch
“als Beschreibung des Programms von Panof-
skys zur gleichen Zeit unternommenen Ar-
beit iber Probleme des Films lesen.
Die fotografische Basis des Films, sein ,Ma-
terialismus®, bringt die willkommene Riick-
kehr des Signifikats, des Inhalis. Als solches

bietet sie eine Alternative gegenuber der Be-
tonung des Signifikants in der Abstraktion —
obwohl auch das in gewisser Weise eine Art
von Materialismus ist. Panofsky benutzt den
Film, wie Prange richtig sagt, um die Welt
der ,Natur®, der die moderne Kunst entsagt
hat, als kianstlerische Norm zu rehabilitie-
ren. Film, insofern er als im Wesen fotogra-
fisch verstanden wird, und Erziahlkino, inso-
fern es auch die Betonung auf das Signifikat
aufrechterhilt (im Gegensatz zur reflexiven
Involution des Avantgardefilms), retten in
der Tat die Legitimitit der ikonographi-
schen Methode und das Modell der un-

mittelbaren Erfahrung und transparenten
Wahrnehmung, auf dem sie beruht. Damit
bestatigen beide aber auch die methodologi-
sche Kritik an der Ikonographie, die von der
neueren Kunsttheorie vorgebracht worden
ist. Wie eine Begegnung mit der modernen
Kunst und ihrer Problematisicrung der an-

geblichen  Unmiuelbarkeit  der Wahrneh-
mung eine Reflexion aufl die der Tkonogra-
phie zugrundeliegende Theorie der Erfah-
rung hatte erforderlich machen kénnen, so
hitte auch eine Auseinandersetzung mit dem
Avantgardefilm vielleicht einige der Voraus-
setzungen fragwiirdig werden lassen, die die
allzu ,leichte Verstandlichkeit® des Erzahlki-
nos als unproblematisch ausgibt. Die ent-
schieden antimodernistische Haliung des
Filmessays, die an seinem ausschlicBlichen
Interesse am Erzahlkino und der daraus re-
sultierenden Privilegierung von Genres und
Typen deutich wird, gibt dann der These
nur noch zusatzlich Nahrung, die Ikonologic
habe von Haus aus eine Affinitat zur thema-
tischen Kontinuitat und sei daher blind ge-
geniber radikalen Neuerungen auf dem Feld
der Darstellung und der Wahrnehmung. Da-
durch erfahrt die analytische Reichweite des
ikotmg‘laphischen Projekts, wie Oskar Batsch-
mann gezeigt hat, eine deutliche Begren-
zung: ,Der einzige bestimmte Ertrag von
Panofskys Modell scheint die Geschichte der
Typen zu sein, d.h. die Kenninis davon, wie
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unter wechselnden historischen Bedingun-
gen bestimmte Themen und Vorstellungen
durch Gegenstinde und Ereignisse ausge-
drickt wurden. [...] Die Moglichkeit der Ty-
pengeschichte ist an die thematische Konti-
nuitat gebunden, daher entgehen ihr nicht
nur Rupturen der Tradition, wie Kubler fest-
gestellt hat, sondern auch relativ einfache
und haufige Transformationen von formalen
Schemata. Aus diesen Griinden kann der
Beitrag der Typengeschichte zu einer Ge-
schichte der Kunst nur sehr beschriankt
sein.*3 Wie strittig Batschmanns Bemerkun-
gen fur die Debatten in der kunstgeschichtli-
chen Methodologie auch sein mogen, als Be-
schreibung der Grenzen der Geltung von
Panofskys Beitrag zur Filmtheorie sind sie
zweifellos richtig.

Panofskys Filmessay hat, wenn er uber
haupt rezipiert wurde, die ernsthaftesten
und produktivsten Reaktionen auf dem Sek-
tor der Filmforschung gezeitigt, der sich mit
der Geschichte von Filmtypen, der Heraus-
bildung von Stereotypen und der Theorie
der Genres befaBt.? Panofskys Ausklamme-
rung der Filmform zugunsten des Filmin-
halts erklart, warum sich ein Theoretiker wie
Stanley Cavell, der ebenfalls vom Film als
Medium des ,Wirklichen® fasziniert ist, auf
ihn beruft — und das ausfiihrlich. In seinem
Buch ,The World Viewed. Reflections on the
Ontology of Film“ nennt er Panofsky einen
der ,beiden stets intelligenten, interessanten
und fir mich brauchbaren Theoretiker, die
ich zu diesem Thema [Was ist Film?] gelesen
habe*4. Wenn Cavell auch Panofskys Positi-
on im allgemeinen wohlwollend gegentiber-
steht, so nimmt seine Hommage die Form ei-
ner sorgfiltigen und schonungslosen phi-
losophischen Kritik an dem Filmessay an, die
einige der Kernpunkte von Panofskys Uber-
legungen deutlicher sichtbar werden lassen,
als es Panofskys Text selbst vergonnt war.4!
Cavell liest Panofsky nicht nur manchmal in
Richtung auf eine Ikonologie des Films, die
der Essay selber gar nicht bietet'?, er vertei-

digt ihn auch gegen sich selbst, wenn er zum
Beispiel dessen Behauptung angreift, die
Genres und Typen, die dem Filmzuschauer
bei der Fahrt durch das komplexe System
formaler Innovationen als Richtfeuer dienen
sollten, wiirden uberfliissig werden, sobald
die Zuschauer im ausreichendem MaBe der
neuen Sprache machtig geworden wiren.
»Anstalten dieser Art", hatte Panofsky ge-
schrieben, ,wurden allmihlich uberflussig,
das Publikum gewohnte sich daran, die
Handlung selbst zu interpretieren.“4* Wenn
der Hauptbeitrag Panofskys zur Filmwissen-
schaft in dieser ikonographischen Analyse
der Typen und Genres besteht und wenn sol-
che Konventionen wirklich nicht mehr oder
deutlich weniger verwendet werden wiirden,
sobald das Publikum generell der Filmspra-
che machtig wird, dann hatte Panofsky, so
meint Cavell, damit den Beweis erbracht,
dab} sein eigenes Projekt tiberflissig oder be-
stenfalls nur fir den Stummf{ilm relevant wa-
re. Doch Panofsky hat sich hier einfach ge-
irrt, sagt Cavell, und verweist dabei aufl das
Fortbestehen der Western-, Gangsier- und
anderer Filmgenres: Wenn sich auch Einzel-
heiten in der Ikonographie etwa des Schur-
kentyps im Laufe der Zeit andern, so bleibt
die ikonographische Besonderheit eines sol-
chen Typus doch unverindert bestehen.
Cavell ist sogar ganz in Panofskyscher Ma-
nier der Meinung, dall die fortbesichende
Abhangigkeit von Filmtypen und Genres
wdurch die Gegebenheiten des Filmmediums
selbst begrindet wird — es sind gerade die
Typen, die die Formen wagen, auf die die
Filme sich immer verlassen haben. Diese Me-
dien erschufen neue Typen oder Kombina-
tonen und ironische Umkehrungen von Ty-
pen; aber sie waren da und blieben.*4 Cavell
pladiert hier de facto fiir ein ikonographi-
sches Programm Panofskyscher Pragung als
relevanter Bestandteil der heutigen Filmfor-
schung, Sein zweites Buch uber Film, ,Pur-
suits of Happiness. The Hollywood Comedy
of Remarriage", ist denn auch nichts anderes
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als eine solche ikonographische Studie iiber
ein bestimmtes Filmgenre, das Cavell damit
zum ersten Mal als solches umreif s Man
kénnte in der Tat behaupten, dieses Buch —
und in geringerem MaBe vielleicht sogar der
gesamte Bereich der Filmforschung, der sich
mit Genres und Typen sowie mit der Bedeu-
tung von Gesten und Szenen etc. beschaftigt
— sei in seinen ikonographischen Dimensio-
nen dem von Panofsky und seinem Essay,
aber natiirlich nicht nur von ihm, angereg-
ten Programm verpflichtet und in gewissem
Sinne dessen Fortsetzung.

Heute sind die Rolle des Fotografischen in
Panofskys Filmessay und seine erkenntnis-
theoretischen Uberdeterminierungen aller-
dings nicht unbedingt nur fir die Filmfor-
schung von besonderem Interesse, sondern
eher im Kontext einer politisierten  Wie-
deraufnahme der Gedanken Warburgs und
Panofskys in der gegenwirtigen Szenerie
deutscher Runstgeschichte. Nach der von
Johann Konrad Eberlein entworfenen histo-
riographischen Karte muB man zwei Phasen
der Tkonologie unterscheiden. Die erste —
Ikonologie im engeren Sinne — wurde durch
Panofsky bestimmt und konzentrierte sich

hauptsachlich auf die Renaissance und den
Humanismus. Wegen ihres zu mechanisti-
schen Verhaltnisses zu den aus einem zu en-
gen Spektrum geschopfien Quellen und ih-
rer Art, Bilder nur als Illustrationsmaterial
zu diesen Quellen gelten zu lassen, wurde sie
von einer jingeren Generation kritisiert.
In den spaten achtziger Jahren entwickelte
sich dann das zweite ikonologische Pro-
gramm, das mehr an Stilfragen sowie an re-
zeptionstheoretischen und soziologischen
Problemen interessiert war und bei der Aby
Warburg im Mittelpunkt stand.?% Sowohl
Panofsky als auch Warburg, so heilit es, folg-
ten am Anfang ihrer Karriere einer komple-
xen, an Riegl orientierten Methode, die, wie
Walter Benjamin sagte, im Kansiwerk ,einen
integralen, nach keiner Seite gebietsmaBig
einzuschrainkenden Ausdruck der religiosen,
metaphysischen, politischen, wirtschaftlichen
Tendenzen einer Epoche erkennt*¥7. Aber
im Gegensatz zu Warburgs ikonologischem
Ansatz, der eher eine Kulturgeschichte in-
tendierte, galt Panofskys Arbeit mit ihrer fast
ausschlieBlichen Konzentration auf Fragen
der Inl(‘rprclaliml und des Inhalts, auf das
Abgebildete statt-auf die kulturellen Bedin-
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gungen des Abbildens, schnell als Beispiel
fiir eine eher traditionellere, geistesge-
schichtlich orientierte Kunstgeschichte. Da-
her wurde Warburg und nicht Panofsky zum
Stammvater einer neuen kritischen Kunsige-
schichte. Dabei versuchte man die Ikonolo-
gic mit der Sozialtheorie der Frankfurter
Schule zu kreuzen, um die Kunstgeschichte
als historischen Wissenschaftszweig zu be-
granden. Kunstgeschichte sollte so Teil einer
umfassenderen, interdisziplinaren Kulturwis-
senschaft sein, die die sich stindig verin-
dernden Funktonen von Bildern jeder Art
analysiert, auch die der ,niederen® Trivial-
oder Massenkultur.

Vielleicht aus dem Gefiithl heraus, auch
Panofsky fir ein solches Projekt rekrutieren
zu mussen, haben Wissenschaftler wie Volker
Breidecker in letzter Zeit den Filmessay als
offenbar eindeutiges Beispiel dafiir angese-
hen, daB auch dem Panofskyschen Werk ei-
ne solche Sensibilitit 2 la Warburg nicht
fremd ist.* Breidecker meint, der Essay be-
weise Panofskys Interesse an einer popularen
und recht ,niederen* Kunstform und sei in
seiner Ausrichtung explizit soziologisch. Er
beruft sich dabei auf Aussagen Panofskys wie
dessen Behauptung, das Erzahlkino sei nicht
nur Kunst, ,sondern auler der Architektur,
der Karikatur [cartoons] und der Ge-
brauchsgraphik auch die einzig bildende
Kunst, die wirklich lebt. Der Film hat wieder
eine lebendige Beziehung hergestellt zwi-
schen Kunstschaffen und Kunstgebrauch, ei-
ne Beziehung, die auf vielen anderen Gebie-
ten kinstlerischer Tatigkeit sehr gelockert,
wenn nicht ganzlich unterbrochen ist - aus
Grunden, die zu komplex sind, als daB man
sie hier erortern konnte*49, LiBt man die zu-
tiefst antimodernistisch ausgerichtete Kultur-
politik einmal auBer acht, die ein solcher an-
scheinend progressiver asthetischer Populis-
mus impliziert, so rickt durch einen solchen
Versuch, Panofsky als Theoretiker der po-
puldaren Massenkultur zu rehabilitieren, eine
andere, oft zitierte Stelle des Essays ins

9 Tryptichon aus Peter Wol-
len, _Signs and Meaning in
the Cinema®, Bloomington
1969/72

Zentrum  der Aulmerksamkeit, namlich
Panofskys geniale Antwort auf den Vorwurf,
der Film sei etwas Kommerzielles: Wenn
man indes alle Kunst als kommerziell defi-
niert, die primar nicht den Gestaluungsdrang
ihres Schopfers befriedigen, sondern haupt-
sachlich den Anspriichen des Auftraggebers
oder des Kauferpublikums entsprechen soll,
dann mufl man sagen, daB nichtkommerziel-
le Kunst mehr eine Ausnahme als eine Regel
ist, und eine ziemlich neue und nicht immer
gliuckliche Ausnahme obendrein. Sicher ist
kommerzielle Kunst stets in Gefahr, als Hure
zu enden, aber ebenso sicher ist nichtkom-
merzielle Kunst in Gefahr, als alte Jungfer zu
enden.”¥ In dieser heute geschlechispoli-
tisch nicht unproblematischen Zuriickwei-
sung des klassischen Modells asthetischer
Autonomie wird die oft als verderblich hin-
gestellte Kommerzialitat des Films als ganz
normales Charakteristikum aller Kunst ent-
hillt. Dies ist eine Variation des Benjamin-
schen Elaborats der Feststellung Valérys, der
Film werde, stau sich der Kunst anzuglie-
dern, eher den Begriff des Asthetischen
selbst verandern. Aber wenn Panofskys Film-
essay auch die unabanderlich kommerzielle,
wirtschaftliche (,Filmindustrie*) und damit
politische Dimension des Mediums sicher-
lich betont, so mibte doch eigentlich schon
bei einer flichtigen Lektiire auffallen, daf
die soziologische Komponente seiner Argu-
mentation bestenfalls eine oberflachliche
Zugabe ist. Das heiBit nicht, dafl Panofsky der
politischen Dimension des Films gegenuber
blind gewesen wire. Seine begeisterte Reak-
ton auf Kracauers Arbeit iber den national-
sozialistischen Propagandafilm 1942 beweist
das Gegenteil: ,Ich glaube namlich - sagen
Sie das nicht weiter —, daB es einen echten
.Documentary Film"' berhaupt nicht gibt
und dal unsere sogenannten Documenta-
ries auch Propaganda-Filme sind, nur, Gott
sei Dank, meistens fir eine bessere Sache,
und, leider Gottes, meistens nicht so ge-
schickt gemacht.*®! In seinem Filmessay.




FOR STUDY PURPOSES ONLY. NOT FOR REPRODUCTION.

Collection: Series.Folder:

The Museum of Modern Art Archives, NY

Rona Roob .24

136 bleibt seine Aufmerksamkeit fiir diese Di-

mension des Films jedoch aufgrund einer
Konstellation von Uberdeterminierungen,
von denen einige oben angedeutet worden
sind, nur ganz auBerlich und unentfaltet.
Aufs Ganze gesehen kann der Filmessay, ob-
wohl er die Wurzeln des Films in der Volks-
kunst sieht, die Rolle des Zuschauers und
verschiedene Auffiihrungspraktiken ausfiihr-
lich erortert und die Beziehung zwischen
Schauspieler und Apparat bedenkt®, in kei-
ner Weise, wie Breidecker behauptet, die
Kritik verstummen lassen, Panofskys Spat-
werk privilegiere den ,Inhalt” gegeniiber for-
malen oder stilistischen Charakteristika und
die Ikonographie auf Kosten des Politischen
und sein Ansatz sei letztlich ,geistesge-
schichtlich orientiert und ignoriere die ma-
tericllen und technischen Entstehungsbe-
dingungen und die gesellschaftlichen Aus-
wirkungen der Kunsiwerke.’® Das erstaun-
liche Ausmall, in dem der Filmessay alle
Fragen der Ideologie, der Entfremdung, des
Profits, der Monopolstrukturen, der Kapital-
gesellschaften etc. ausklammert, die ,Ge-
meinschaft* der Zuschauer romantisiert und
die  Identifikation® des Zuschauers mit der
Kamera gutheiBt - fast in jedem Punkt die
exakte Antithese zu Adornos und Horkhei-
mers etwa zur selben Zeit formulierten Kritik
an der ,Kulturindustrie® — kann derartige
Einwande gegen Panofskys Werk nur bestir-
ken und nicht entkriften.

Panofskys Ausklammerung fast aller Fra-
gen, die sich mit der Filmsprache, dem Film
als symbolischer Form und damit auch mil
den soziopolitischen Verflechtungen des
Films beschaftigen, ist, wie Prange zeigt, cine
Kurzsichtigkeit, die fir die Stlgeschichte
symptomatisch ist. Und trotz aller bewunde-

“rungswirdiger Versuche, das ikonographi-
sche Projekt in eine Protosemiotik umzu-
miinzen, wie es Peter Wollen in seiner Arbeit
wSigns and Meaning in the Cinema* macht,
dessen Titel nicht nur ganz deutlich Spuren
der Syntax von Panofskys Essay wrigt, son-

dern. auch ein Triptychon von Standfotos
enthalt, das Panofskys Beispiele illustriert™,
ist der Filmessay alles andere als eine Arbeit,
die dem Warburgschen Ansatz verpllichiet
wire. Anstattin ihm einen Beleg fir Panofskys
angebliche Sensibilitat gegentiber der Mas-
senkulwur zu sehen, sollte man ihn besser als
wichtiges Dokument begreifen, das gerade
wegen seiner Unbefangenheit (vielleicht
eher als viele andere Schriften Panofskys)
die Kunsigeschichte etwas aber die metho-
dologischen Fallgruben und Wahlverwand-
schaften des ikonographischen Programms
lehren kann. Aus demselben Grund ist als
relativ ungenutzte Quelle auf dem archiolo-
gischen Feld der Filmtheorie Panofskys Stu-
die tiber die Perspektive um einiges inhalts-
voller als sein Filmessay. Obwohl die zahlrei-
chen filmtheoretischen Einsichten in ,Die
Perspekiive” als symbolische Form® zum
groBten Teil noch im embryonalen Stadium
sind, lassen sie doch erahnen, wie cine —
wirklich ikonologische — Auscinanderset-
zung Panofskys mit dem Film haue aussehen
konnen. Der Aufsatz iiber die Perspektive
liefert uns de facto sogar mehr als nur eine
Ahnung davon, denn man kann eine an-
dere, gleichzeitig mit Panofskys Filmessay
entstandene Arbeit auch als Interpretation
dieses Aufsaizes lesen, namlich Benjamins
Schrift ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit®, die viel-
leicht den Prototyp einer Panolskyschen Ar-
beit tber Film als symbolische Form* dar-
stell. Benjamins Schrift 1aBt sich nicht nur
deshalb so deuten, weil bekannt ist, dald sich
Benjamin, um sie in Form von Thesen vor
dem Schutzverband Deutscher Schriftsteller
1936 in Paris zu verteidigen, daraul unter an-
derem durch die Lektiire von Panofskys ,Die
Perspektive® als  symbolische Form* vorbe-
reitete™ oder weil sie wahrend der soge-
nannten \Warburg-Renaissance” eine Schliis-
selrolle spielte. Was dazu berechtigt, in
Benjamins schwieriger und oft falsch verstan-
dener Schrift einen Versuch zu sehen, den
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+Film als symbolische Form* zu deuten, ist
vor allem die Tatsache, dal die Fragen, die
Benjamin in dieser Schrift aufwirft — wie der
Film der neuen Ordnung oder Struktur und
dem neuen Tempo der Erfahrung ent
spricht, wie er die Wahrnehmung verandert
hat, wie er den Status des Kunstwerks revolu-
tioniert, in welchem Verhiltnis er zu ilteren
Technologien der Wiederholung steht, wie
sein Verhdltnis zum Faschismus und zum
Klassenkampf ist, kurz, wie er ein bestimmtes
kulturelles Wissens- und Erkenntnissystem

Anmerkungen

* Dies ist cine gekirzte und iberarbeitete Fassung
cines langeren Work-in-progress, die in einer ersten
Form im November 1993 bei der Panofsky Centennial
Conference des Institute for Advanced Study vorgelegt
und als .Iconology at the Movies: Panofsky's Film
Theon™ in dem von Irving Lavin herausgegebenen
Band .Meaning in the Visual Ars: Views from the Out-
side. A Centennial Commemaoration of Erwin Panofsky
(1892-1968)", Princeton 1995, veraflenticht wurde,
Die ungekirzte deutsche Fassung dieses Textes er-
scheintin Aul der Suche nach dem Filmischen®,
SYNEMA, Wien. Den vielen Menschen, die frithere Ver-
sionen dieses Textes gelesen und kommentiert haben,
machte ich hier pauschal danken. Spezielle Hinweise,
Einsichten und Informationen haben Horst Brede-
kamp (Berlin), Stefan Germer (Frankfurt/M.), Woll-
gang Lichermann (Berlin) und Regine Prange (Ti-
hingen) gegeben. Besonderen Dank schulde ich Gerda
Panofsky (Princeton), dic mir aus der Korrespondenz
Erwin Panofskys zu zitieren erlaubie, Volker Breidecker
(Berlin), der mich scine Arbeit tiber den Brielwechsel
zwischen Panofsky und Kracauer vor ihrer Verdfleni-
lichung einsehen lie, und Marina Daring (Berlin),
die grofizigigerweise mit mir die gesamie deutsche Fas-
sung tiberarbeitete,

1) Die Beitrage zu den beiden internationalen Konfe-
renzen anlalich seines 100. Geburistages erschienen
in den beiden Banden: Bruno Reudenbach (Hrsg.),
Erwin Panofsky. Beitrage des Symposiums Hamburg
1992, Berlin 1994, und Irving Lavin (Hrsg.), Meaning
in the Visual Aris, Princeton 1995,

2) Erwin Panofsky, ,On Movies”, in: Bulletin of the
Departiment of Art and Archacology of Princeton Uni-
wversity, Juni 1936, 5.5-15 (im folgenden zitiert als EP

inszeniert —, genau die Fragen sind, von de-
nen man erwarten wurde, dall sie eine Ar-
beit mit dem Titel ,Der Film als symbolische
Form® stell. Wenn wir Panofskys Essay ,Stil
und Medium im Film* lesen, so sehen wir
uns vor die Aufgabe gestellt, zu begreifen,
wie sehr Benjamins Schrift iiber den Film
das Panofskysche Programm erfiillt und wie
sechr Panofskys cigenem Filmessay dies in
einem entscheidenden Sinne miBlingt.
(Ubersetzung aus dem Amerikanischen
von Jiirgen Blasius)

1936); ders,, ,Style and Medium in the Moving Pic-
tures”, in: Transition, XXVI, Februar 1937, $.121-133%
(im folgenden zitiert als EP 1937); wiederabgedruckt
in Dwight L. Durling e.a. (Hrsg.), A Preface to our Day.
Thought and Expression in Prose, New York 1940,
S.570-582.

H) Erwin Panofsky. Style and Medium in the Motion
Pictures™, i Catigue, 1/3, Januar-Februar 1947, S.5-28.
Diese Version von 1947 gibt es in nicht weniger als awei
deutschen Ubersetzungen, die cine, von Meggy Busse-
Steflens, erschien unter dem Titel Stilarten und das
Medium des Films® in: Alphons Silbermann (Hrsg.),
Mediensoziologie, Band I: Film, Disseldorf/Wien
1978, 5.106-122; die andere, von Helmut Farber, er-
schien unter dem Titel ,Stil und StofT im Film® zuerst
in: Filmkritik X1, 1967, $.343-355, und wurde kiirzlich
mit geringfiigigen Anderungen (und unter Beigabe
zahlreicher ganzscitiger Standfotos aus Filmen) unter
dem Titel Sl und Medium im Film* in einem grof}-
formatigen Buch wiederabgedruckt: Erwin Panofsky,
Die ideologischen Vorlauler des Rolls-Royee-Kiihlers &
Stil und Medium im Film, Franklur/New York 1993,
51751, Im folgenden wird diese Ausgabe unter dem
Sigel SMF zitiert werden,

4) Das .unterirdische® Weiterleben von Panolskys
frithem Filmessay in seiner Studie ,The Codex Huygens
and Leonardo da Vinci's Art Theory® (1940) wurde zu-
erst von Horst Bredekamp in seinem Beitrag ,Augen-
mensch mit Kopl. Zum hundertsien Geburistag des
Kunsthistorikers Erwin Panofsky" (in: Die Zest, 27. Marz
1992) bemerkt. Eine sehr lebendige Wiedergabe der
zwei Jahre vor seinem Tod gemachien Bemerkungen
Panofskys zu Alain Resnais’ Film Letztes Jahr in Marien-
bad” findet sich bei William S.Heckscher, JErwin
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138 Panofsky: Ein Lebenslauf™ in: E. Panofsky, Die idcologi-
schen Vorliufer, S.118-119. Zur Bezichung zwischen
Panofsky und Gessner, die mit ciner 1960 erfolgen
Einladung an Panolsky begann, das ersie Ehrenmit-
glied der Sociew of Cinematologists 2u werden, siche
meine Studic Panofsky, Gessner, and the Grundbegyil-
fe of Cinema® (im Erscheinen).

5) W.S. Heckscher, Erwin Panofsky: Ein Lebenslauf,
S.118; Irving Lavin, Panofskys Humor*, in:

E. Panofsky, Die ideologischen Vorlaufer, S.10. Fiir eine
detaillicrie bibliographische Information iiber dic in-
ternationale Wiederverdffendichungsgeschichie der
wletzten® Version des Essays von 1947 siche Anm. 17 in
meinem Beitrag .Iconology at the Movies®, 5.3291.

6) In Deutschland hat Regine Prange vor kurzem die
erste Deutung des Filmessays im Kontext des Panofsky-
schen Gesamtwerks vorgelegt: R. Prange, Stil und
Medium. Panofskys ,On Movies'”, in: Bruno Reuden-
bach (Hrsg.), Beitrage des Symposions Hamburg 1992,
$.171-190. Nach Prange tauchen die wenigen Hinweise
aufl Panofskys Filmessay, dic in der deutschen kunsi-
geschichtlichen Literatur zu finden sind, dann auf,
wenn dic protofilmische Strukuur antiker und miuel-
alterlicher Bilderfolgen diskutiert wird; vgl. Georg
Kauffmann, Die Macht des Bildes — Uber die Ursachen
der Bilderflut in der modernen Welt, Opladen 1987,
S.31£., und Karl Clausberg, .Wiener Schule — Russi-
scher Formalismus — Prager Strukturalismus. Ein kom-
paratistisches Kapitel Kunstwissenschaft®, in: Idea,
2/1983, 5.151 u. 176f. Zur Beziehung zwischen Panofsky
und Kracauer — auf die unten noch eingegangen wer-
den wird = siehe auch Volker Breidecker, Kracauer
und Panofsky. Ein Rencontre im Exil*, in: Im Blickfeld.
Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, Neue Folge 1,
1994, 5.125-147, und: Siegfried Kracauer und Erwin
Panofsky, Briefwechsel 1941 = 1966, mit einem Anhang
«Kracauer und , The Warburg Tradition'”, herausge-
geben und kommentiert von Volker Breidecker (im Er-
scheinen).

7) Ein Beleg fiir die methodologische Herausforde-
rung, die der Film [iir die Kunsigeschichte darstelly, ist
zum Beispiel Martin Warnkes AbriB der ,Gegenstands-
bereiche der Kunsigeschichte®, der Teil der weit ver-

* breiteten Einfithrung in die Disziplin ist, die Hans
Belting und andere besorgt haben (Hans Belting u.a.
[Hrsg.], Kunstgeschichte. Eine Einfilhrung, Berlin
1985). Selbst wenn, wie hier, die unbestreitbare Bedeu-
tung der Medienforschung fiir die Kunstgeschichte als
wissenschaftliche Disziplin klar erkannt wird, bleibt das

Auvsmall, in dem die Medien i die Kunsyeeschichiliche
Praxis integrien werden konnen, doch eng begrenst.
Beseichnenderweise enthilt die Bibliographic am

Ende des Buches nicht cinen einzigen Verweis auf filin-
theoretische Literatur; und in dem Abschniw Beispicle
grenzuberschreitender Untersuchungen aus der Kunsi-
geschichie” ist nur ein Aufsaw verzeichnet, der sich mit
dem Film heschalugt: der von Panofsky.

8) Heckscher, Erwin Panofsky: Ein Lebenslaul, und

I. Lavin, .Panofskys Humor" in: E. Panolsky, Dic idelo-
gischen Vorlaufer, 8,118 und $.9; Karen Michels, Die
Emigration deutschsprachiger Kunstwissenschafiler
nach 1933%, in: Horst Bredekamp e.a. (Hrsg.), Aby
Warburg. Akten des internationalen Symposions Ham-
burg 1990, Weinheim 1991, 5.296.

9) Eine Geschichte der Filmtheorie ist zwar noch nicht
geschrieben, doch labt sich immerhin festhalten, daB
sich auch in den beiden Werken, die gemeinhin diese
Licke aiberbritcken helfen, kaum ein Hinweis aufl
Panofsky findet; siche Guido Aristarco, Storia delle
Teoriche del Film, Turin 1963, und |. Dudley Andrew,
The Major Film Theories, New York /London 1976,
Fine kluge Zusammenfassung und Zitatenmontage von
Panofskys Essav indet sich jedoch interessanterweise in
cinem neucren Uberblick aber die Geschichte der
Filmtheorie, den ein Filmwissenschaftler aus der che-
maligen DDR geschricben hat; siche Peter Wuss, Kunst-
wert des Films und Massencharakier des Mediums.
Konspekte zur Geschichte des Spielfilms, Berlin 1990,
S.248-254,

10) Vgl. zum Beispiel P. Adams, Visionary Film, New
York 1980, 5.25; Keith Cohen, Film and Fiction, The
Dynamics of Exchange, New Haven/London 1979, In-
teressanterweise erfahrt Panofskys Essay ¢ine angemes-
senere Behandlung in solchen Texten, die ihn im Kon-
text ciner Auseinandersetzung tber Fragen philosophi-
scher Asthetik lesen; siche Joseph Margolis, Film as a
Fine Art", in: Millensum Film fournal, 14/15, Herbsy/
Winter 1984-85, S.89-104, und vor allem Terry Comito,
«Notes on Panofsky, Cassirer, and the Medium of the
Movies™, in: Philosophy and Litevature, 4/2, Herbst 1980,
5.229-241. Ein anderer, noch unbeschrittener Weg,

wie man sich Panolskys Werk im filmwissenschaftlichen
Kontext nahern kénnte, wird durch die folgende Aulle-
rung des Regisseurs Douglas Sirk deutlich: Mich hat
auch Erwin Panolsky beeinfluflt, der spitere grolie
Kunsthistoriker, bei dem ich studiert habe. Ich wurde
2u seinem Seminar zugelassen, und ich schrieb lir ithn
cinelange Abhandlung tiber die Bezichungen zwi-
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schen der deatsehen Malerei des Mittelaliers und den
Mirakelspiclen. Ich verdanke Panofsky cine Menge.™
(Sirk on Sivk. Interviews with Jon Halliclav, New York
1972, 5.16.)

11) Hier sei erwaling Erwin Panofsky, ,Original und
Faksimile™, in: Der Kyeis, 7/1930, wicderabgedimckt in:
Jedea, \'/ 1986, 5.11-123; und ders., ,Dic Perspektive als
ssymbolische Form*, in: Vorudge der Bibliothek War-
burg (1924/235), Leipzig/Berlin 1927, wiederabge-
drucktin: ders., Aufsitze zu Grundfragen der Kunst-

wissenschaft, Berlin 1964, $.99-167, im folgenden zitiert

als PSE. Kunsthistoriker haben diese Texte im Zusam-
menhang mit den neueren, fiir die Filmtheorie unmit-
telbar relevanten Diskussionen fiber Wahmehmung
und Technik rezipiert; siche zum Beispiel Michael Ann
Holly, Panofsky and the Foundations of Art History,
5.130-157, sowie Brigitte Buettner, Panofsky a I'ére de
la reproduction mécanisée: une question de perspec-
tive®, in: Les Cahiers du Musée National d’art moderne 53,
Herbst 1995, $.57-77. Was die Filmforschung angeht,
sind diese Texte nach wie vor praktisch unbekannt;
cine begriBenswerte Ausnahme ist Gabriele Jutz und
Goulried Schlemmer, Zur Geschichilichkeit des

Blicks™, in: Christa Blimlinger (Hrsg.), Sprung im Spie-

gel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und
Wirklichkeit, Wien 1990, S.15-82.

12) Besonders verbliiffend sind die Parallelen zu Arn-
heims Aufsatz ,Zum ersten Mall®, wiederabgedruckt in:
Rudolf Arnheim, Kritiken und Aufsatze zum Film,
Minchen/Wien 1977, 5.19-21.

13) SMF, 5.22; Hervorhebung im Original. In Kracau-
ers From Caligari to Hitler: A Psychological History of
the German Film (Princeton 1947) wird Panofskys Es-
say nur einmal zitiert (S. 6), und zwar mit dieser Stelle,
wobei Kracauer bezeichnenderweise die nicht weiter
verfolgte Nerraumlichung der Zeit” unter den Tisch
fallen laBe.

14) Wie Brigitte Peucker in ihrer Untersuchung der
Bezichungen zwischen dem Film und den anderen
Kunstformen zeigt, ist Erwin Panofskys berithmier
Satz, die einzigartigen Moglichkeiten des Films ligen
in seiner Dynamisterung des Raumes und seiner Verrdum-
lichung der Zat, nicht die erste derartige Behauptung®
(B. Peucker, Incorporating Images. Film and the Rival
Arts, Princeton 1995, 5.170). Eine fruchibare Diskussi-
on einiger der dlteren Versuche, die spatio-temporale
Besonderheit des Mediums zu beschreiben, liefert An-
thony Vidler, . The Explosion of Space: Architecture and
the Filmic Imaginary®, in: Assemblage, 21/19938, §.45-59,

Vidler zitient Elie Faures Essay von 1922 {iber die (Gi-
neplastik” (ein Begrifl. den er 1922 unter dem Einflufl
Legers pragie und der die besondere Art der Synthese
von Raum und Zeit im Film bezeichnen sollte), in dem
Faure sagt: Der Film gliedert die Zeitin den Raum
ein. Oder besser gesagt, die Zeit wird durch ilin in der
Tat zu einer Dimension des Rawmes.® (Elie Faure, .De
la cinéplastique®, in: L'Arbre d'Eden, Paris 1922, wie-
derabgedrucke in: Marcel L'Herbier, 1 Intelligence du
cinématographe, Paris 1946, $.275.) Der Raum des
Films, so meint Faure, ist ein neuer Raum, dhnlich dem
imaginaren Raum .innerhalb der Mauern des Gehirns®
(ein Thema, das heute in den Untersuchungen iber
den .narrativen Raum* wiederkehrt), durch den far
Faure .der Begrilf der Dauer als konstitutives Element
in den Raumbegriff Einzug halt*.

15) SMF, 8.221.; Ubersetzung leicht verindert.

16) SMF, §.85; Hervorhebung von mir.

17) SMF, 8.35.

18) PSF, 5.122.

19) PSF, S. 104.

20) Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalier sei-
ner technischen Reproduvierbarkeit, Frankfurt /M.
1963; Martin Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, in:
ders., Holzwege, Frankfurt/M. 1950; Jean-Louis
Baudry, Effets idéologiques produits par I'appareil de
base, in: ders., L'Effet cinéma, Paris 1978, 5.13-26; Gil-
les Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt/M.
1989; ders., Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt/M. 1991.
21) SMF, 5.35; das in diesem Nachdruck der Uberset-
zung falschlicherweise als 900 erscheinende Datum ist
hier korrigiert worden.

22) SMF, 5.39; Hervorhebung von mir,

23) Jan Bialostocki, .Erwin Panofsky. Thinker, Histo-
rian, Human Being®, in: Simiolus, 4/ 1970, S.82.

24) Zu den Titelinderungen des Essays siche Irving
Lavin, Panofskys Humor, S.11.

25) Siehe Theodor Adorno und Hans Eisler, Komposi-
tion far den Film [1947]. Gesammelte Schriften, Bd.15,
Frankfurt/M. 1976, 5.7-155, Zur Asthetik des kontra-
punktischen Klangs siche meinen Aufsatz , The Acou-
stic Dimension: Notes on Cinema Sound”, in: Screen,
25/3, Mai-Juni 1984, S.55-68,

26) SMF, 5.47f; gravierende Ubersetzungsfehler be-
richtigt; in den Drucknachweisen (S. 131) wird irrtim-
licherweise der Titel der ersten deutschen Ubersetzung
mit ,Stil und Stoff im Film* angegeben.

27) SMF, 5.48; Ubersetzung berichtigt.

28) Die Korrespondenz, die im Kracauer-NachlaB im
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Deutschen Literaturarchiv (DLA) in Marbach liegt,
wird bald veréffenticht werden (siche Anm. 7).

29) Zum Verhalinis zwischen Kracauer und Panofsky
siehe V. Breidecker, Kracauer und Panofsky. Ein Ren-
contre im Exil. Einen Abrifl von Kracauers gleich-
zeitiger — und in vieler Hinsicht viel wichtigerer — Be-
zichung zu einer anderen dominierenden Gesialt der
New Yorker Kunsthistorikerszene liefert Ingrid Belke,
»Das ,Geheimnis® des Faschismus liegt in der Weimarer
Republik®: Der Kunsthistoriker Meyer Schapiro iiber
Kracauers erstes Film-Buch, in: Fibmkixil, 4/1994, S.35-
49; siche auch Mark M. Anderson, ,Siegfried Kracauer
and Meyer Schapiro: A Friendship®, in: New German
Critique, 54, Herbst 1991, S.19-99,

30) SMF, §.47; Kracauers Exemplar der ,Critique®, das
ihm Panofsky geschickt hatte, tragt die Widmung: Fur
Dr. S.K. mit den besten Wiinschen, E.P. Eine alte, alte
Geschichte mit ein paar neuen Verzierungen* (Kracau-
er-NachlaB, DLA). Kracauer hat hinsichtlich des Film-
essays wiederholt seine Bewunderung ausgedriickt. Be-
reits in seinem zweiten Brief an Panofsky am 1. Okio-
ber 1941 schieb er: .Lassen Sie mich hinzufiigen, daf}
ich Thren Essay Swle and Medium in the Moving Pic-
tures® wirklich bewundere; ich bin schr froh dariiber,
dall meine eigenen Gedanken iiber den Film, die ich
jetzt endlich in Form eines Buches zu enwwickeln hoffe,
fast in dieselbe Richtung gehen® (Kracauer NachlaB,
DLA). Der leichte Vorbehalt, der sich in dem Wértchen
wfast” anzudeuten scheint, wird in Kracauers publizier-
ten Schriften sehr deutlich: Im Caligari® zum Beispicl
gibt es nur einen beilaufigen Verweis auf Panofskys
Essay (siche oben, Anm. 14), und die letzte Version des
Filmessays, Giber die sich Kracauer ebenfalls enthusia-
stisch auflert [so .h('hauplcl erin cinem Brief an Panol-
sky vom 6. November 1949: _Das rote Helichen der
Critique’ mat Hhrer Abhandlung = cinem wahren Klas-
siker — habe ich immer bei der Hand® (Kracauer-Nach-
laB, DLA)], zitiert er in seiner Theorie des Films nur an
vier Stellen beilaufig.

31) Kracauer-Nachlafl, DLA.

32) Indem Aulsatz von 1930 iiber Original und Fak-
simile® (siche Anm. 12) hatte Panofsky bereits be-
merkt, bei einem Foto handele es sich durchaus um
cine . personliche Schopfung®, bei der der Fotograf in
bezug auf ,Ausschniu, Distanz, Aufnahmerichiung,
Schirfe und Beleuchtung nicht sehr viel weniger frei'
ist als ein Maler*.

33) Handgeschriebener Brief Panolfskys an Kracauer
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