ABSTRACT: Aesthetic object and do-
cument at the same time, the work of art
as a cultural structure, requires the use of
an interdisciplinary methodology, capable
of encompassing its multiple levels of
signification. One possibility seems to be
the ‘fcon-logic™: through it one can
interpret the serfal aspect of the image
and, therefore, the technological horizon
and the question of reproduction.
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osé Fernandez Arenas propde uma
definicdo de histéria da arte, funcional
aos nossos objetivos, na medida em
que concebe a disciplina como um
sistema de conhecimento ordenado de
como, num determinado lugar e num
determinado momento, certas formas e
obras que denominamos arte foram
produzidas (reconhecidas ou ndo) por
seus contempordneos e conservadas
fou destruidas) como documentos de
uma culftura.

De acordo com isso, a historia da
arte ndo deve limitar-se apenas a des-
crever e cdocumentar as obras, mas
avaliar e explicar sua origem dentro de
um contexto histérico, portanto relativo,
porque possui antecedentes e uma
sucessdo posterior. Fazer historia da arte
sera fazer a histéria de uma linguagem
formal (sensorial) com implicagdes hori-
zontais e verticais em diferentes niveis
cronolégicos, geogréficos, ideologicos
e economicos. Uma vez mais, estamos
diante do carater interdisciplinar de
uma ciéncia que luta por sua auto-
nomia (ARENAS, 1986, p.23).
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Estabelecer uma relagdo precisa,
como faz Fernandez Arenas, entre in-
terdisciplinaridade e autonomia, impli-
ca reconhecer o campo de agao préprio
da histéria da arte, ciéncia que corre o
risco de ser abarcada pela histéria tout
court e de ser confundida com seus
objetos e métodos. Se € inegavel que a
histéria da arte € uma histéria particular
em relacdo a histéria geral, ndo se deve
perder de vista, contudo, o fato de que
ela dispde de instrumentos proprios
para avaliar e analisar aquele produto
chamado obra de arte, cujas mensa-
gens, como lembra Argan, ndao poderi-
am ser transmitidas de outra forma
(ARGAN, 1980, p.58).

Para que sua
definicdo de histéria da
arte se torne mais cla-
ra, Fernandez Arenas
propde um modelo de
pesquisa, articulado em
dois eixos, no qual
explicita as disciplinas
com as qhais esta deve
dialogar para chegar a
uma interpretagcdo da
obra e cujo ponto de
partida € a determinagdo da natureza
do objeto a ser analisado. No - nivel
estético, as tarefas fundamentais cabem
a histéria das formas, que diz respeito
aos conceitos de estilo, a iconografia,
que permite determinar a histéria das
imagens, e a iconologia, que possibilita
situar tais imagens no ambito da hist6-
ria das idéias. No nivel histérico, a in-
terpretacao deve lancar mao da psico-
logia, da sociologia, da economia para
poder elucidar questdes relativas a
personalidade do artista, a sua origem
social, as suas relagdes com o mercado,
entre outras (ARENAS, 1986, p.141).

O modelo proposto por Fernan-
dez Arenas é evidentemente passivel
de variagoes. Por ser genérico, apresen-
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ta determinadas énfases que podem
ser matizadas nas interpretacées pon-
tuais, dando lugar a outras articulacoes
mais pertinentes ao objeto de estudo.

O que importa reter desse mo-
delo é a verticalizacao a ele inerente,
que demonstra que a obra de arte se
insere num conjunto de relagdes que se
projeta para além das operagbes técni-
cas que estao na base de sua existéncia.

Ao determinar o ambito do sjgi-
ficado intrinseco da obra de arte, Erwin
Panofsky, um dos autores fundamentais
para o modelo interpretativo de Fer-
nindez Arenas, convida o historiador
da arte a levar em conta o significado
intrinseco dos documentos de civiliza-
¢cdo relacionados com
o objeto de estudo.
Como tais documen-
tos dizem respeito as
tendéndias politicas, poé-
ticas, religiosas, filo-
soficas e sociais do
momento histérico sele-
cionado, Panofsky acre-
dita que a busca do
significado intrinseco
é o terreno no qual as
diferentes disciplinas humanisticas se
encontram num plano comum em vez
de atuarem como servas umas das
outras (PANOFSKY, 1972, p.24).

Para Panofsky a historia da arte
se configura como uma disciplina
complexa, essencialmente interdiscipli-
nar: através da obra, o historiador pode
descobrir multiplas conexdes com as
idéias, as crencas, a situacao histérica
dos homens que a criaram, fazendo da
imagem o ponto de confluéncia de
uma série de operagdes, cujo resultado
final é a interpretagdo do significado
intrinseco. As fontes de tal proposta
metodolégica sdo interdisciplinares,
posto que Panofsky lanca mao das
idéias historiograficas de Warburg, que
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Ihe ensina como passar da forma ao
significado da forma, da filosofia de
Cassirer, que lhe permite analisar o
significado das formas simbdlicas como
contetdo concreto da cultura humana,
da psicologia de Jung, de quem aplica
a formulagcao relativa aos modos de
transmissdo e de transformacdo da
imagem, além de receber influéncias
do criticismo kantiano, de alguns as-
pectos da fenomenologia e da Escola
de Viena.

Panofsky concebe a obra de arte
como um todo, constituido por trés
elementos estruturais: forma materiali-
zada, idéia (tema) e contetido. Forma e
contetudo ndo podem ser separados. O
documento humano revela mais ple-
namente sua beleza, sua diccdo quando
seu vocabulario é decodificado: a diis-
tribuicdo da cor e das linhas, da luz e
da sombra, dos volumes e dos planos,
embora agraddvel como espetaculo
visual, deve ser também compreendida
como portadora de um significado que
ultrapassa o visual (PANOFSKY, 1970,
p.205).

Para poder efetuar essa decodifi-
cacdo, o historiador da arte ndo se limi-
tara a verificar informagdes fatuais
(suporte, condi¢cdes de conservacao,
época, autoria, destinagao), mas com-
parara a obra com outras do mesmo
género a fim de determinar as circuns-
tancias de sua criacdo. Numa série de
etapas que partem do geral e remetem
para o geral € em cujo amago se en-
gasta a obra de arte, o historiador de-
vera ser capaz de:

| - identificar o tema, determinar
seu lugar histérico, separar a contribui-
cao individual do artista daquela dos
precursores e contemporaneos;

2 - estudar os principios formais
que controlam a tradugdo do mundo
visivel para construir a histéria dos
motivos;

3 - observar as interrelacées en-
tre as influéncias das fontes literédrias e
os efeitos das tradi¢cdes representativas
para estabelecer a histéria dos tipos ou
féormulas iconogréficas;

4 - familizarizar-se com as atitu-
des sociais, religiosas e filoséficas da
época que estd sendo estudada para
corrigir sua visdo subjetiva do contetdo.

Ao fazer isso, sua percepgao es-
tética ir& mudando e se adaptando
cada vez mais a intuicdo original da
obra. O historiador da arte devera,
portanto, corformar suas experiéncias
de recriacdo estética aos resultados a
partir da evidéncia da experiéncia esté-
tica. Nao se trata de momentos sepa-
rados, mas de dois processos que se
interpenetram e constituem uma situa-
¢do organica: a sintese recriacdora serve
de base a pesquisa arqueolégica, do
mesmo modo que esta da suporte a
recriacdo estética (PANOFSKY, 1970,
p-39-41).

A partir de tais pressupostos,
Panofsky estrutura seu método de ana-
lise, constituido por trés ordens de
significagdo. O primeiro nivel, primario
ou natural, corresponde aos motivos
artisticos, estudados e definidos pela
andlise pré-iconogréfica. O segundo
nivel, secundario ou convencional,
resulta da relacio dos motivos artisti-
cos com os temas e os conceitos. As
manifestacdes artisticas portadoras
desse tipo de significado sao denomi-
nadas imagens e as combinacdes de
imagens recebem o nome de historias
e alegorias. A iconografia € a ciéncia
que estuda tais significados, cabendo-
lhe descrever e classificar as imagens.
O significado intrinseco ou conteido
representa o terceiro nivel: resulta dos
dois anteriores e seu agbito € aquele
dos valores simbélicos. Permite de-
terminar uma Weltanschauung a partir
da andlise da personalidade psicologica
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e do espirito da época, sendo o terreno
da iconologia.

Através de uma /ntuicdo sintéti-
ca, o historiador tracard uma sintese
iconogrdfica, analisando os métodos
compositivos e a significacdo das ima-
gens. No terceiro nivel o conhecimento
histérico € o elemento abarcador. O
historiador deverd demonstrar como,
em condicdes historicas diferentes,
temas e conceitos especificos expres-
sam as tendéncias gerais e essenciais
da mente humana. O significado intrin-
seco da obra deve ser comparado com
as significacoes dos documentos com
ela relacionados: € ngsse momento que
os valores simbolicos adquirem uma
dimensdo mais ampla que transcende o
individuo e o integra num periodo
histérico, numa concepgdo cultural e
religiosa, por exemplo.

Argan, que considera a iconolo-
gia de Panofsky o método historiografi-
co mais moderno e eficaz, destaca
aquela que parece ser sua maior contri-
buicdo: levar em conta nao apenas a
obra de arte na andlise da modificacdo
de um contelido, servindo-se de confi-
guragdes artisticas menores, de copias,
de documentos de segunda ou terceira
mao. A imagem desgastada, traduzida
inameras vezes, transfigurada, € mais
eloqiiente para o historiador da arte do
que a imagem culta, controlada nas
fontes, sistema formal por exceléncia,
pois permite ter acesso a uma cultura
difusa, a um significante ao qual podem
ser atribuidos diferentes signiﬁcados.'

A iconologia interessa a um his-
toriador da arte como Maurizio Calvesi
por sua proposta fundamentalmente
interdisciplinar, por seu método inter-
pretativo global, capaz de vir a tona a
logica da producdo das imagens. De-
nominando-a iconologica, Calvesi aponta
mais uma de suas vantagens: “re-
dimensionar criticamente aquela atitu-
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de de celebracdo acritica da arte como
um valor de qualquer modo resolutivo
e resolvido e antropologicamente su-
premo, que facilmente se transfere, ela
também, da contemplacdo idealista da
universalidade catartica da arte e de
sua autonomia aquela, ingenuamente
materialista da fungdo-guia do trabalho,
do qual a obra € manifestacao indubita-
vel, mas ndo tautolégica ou apodictica”.

No caso especifico de Panofsky,
Calvesi detecta uma possibilidade de
leitura semiolégica: quando se realiza a
passagem da descricdo pré-iconografica a
andlise iconografica € possivel dizer
que ocorre um movimento semelhante
aquele que rege a anadlise remissiva
semiolégica, no momento em que se
déd a passagem da denotacdo para a
conotacdo, isto €, para aqueles signifi-
cados que dependem da visdo de
mundo implicita na obra de arte.

Apesar dessas aberturas, que
poderiam fazer da iconologia o ponto
de integracao das varias abordagens e
das varias metodologias histérico-
artisticas, Calvesi ndo deixa de mencio-
nar aqueles que considera os limites do
método de Panofsky: a concentragdao na
obra como produto final com o conse-
qliente abandono da analise dos pro-
cessos de producdo materiais, econo-
micos e psicolégicos; o apego a um
historicismo de carater idealista que o
leva a valorizar a superestrutura e a
excluir os aspectos arquetipicos do
mundo das imaglens.2

Ha outras questoes a serem ana-
lisadas em relacao ao método de Pano-
fsky, além daquelas ja citadas, que
redimensionam seu alcance, sem que
isso signifique deixar de lado a percep-
cio de sua proposta de integracdo
interdisciplinar.

Embora no estudo dedicado a
Ticiano, que data de 1926, Panofsky
afirme o carater incindivel de forma e
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conteldo, ndo € isso que revela a sua
pratica analitica, voltada, ao contrario,
para a exploracdo exaustiva de um
significado, ndo acompanhada por uma
igual consideracdo do universo formal.
Seu método de andlise esta integral-
mente contido na frase inicial de /co-
nografia e iconologia, provavelmente
seu ensaio mais famoso, publicado em
1939, no qual Panofsky escreve:

A iconografia € aquele ramo da
historia da arte gue lida com o tema ou
significado das obras de arte, em oposi-
@0 a sua forma (PANOFSKY, 1970, p. 51).

O dualismo entre
significado e forma, que
emerge dessa afirmacdo, €,
na verdade, obliterado
por Panofsky, que se
concentra exclusivamente
no primeiro termo,
interessado em buscar
as fontes historicas de
uma obra ou de um
conjunto de imagens,
adotando um procedi-
mento no qual o verbal prevalece sobre
o visual. Panofsky, mais do que ver, /é
a imagem, fazendo de determinadas
interpretacoes textuais a premissa ex-
clusiva de sua andlise e deixando, por
isso, de lado as contribuicdes e as ini-
ciativas dos artistas, que s6 parecem
fornecer matéria-prima a seus exerci-
cios altamente eruditos.

Apontar para tais questoes nao
significa desconhecer a importancia da
iconologia e de sua abordagem inter-
disciplinar, e sim mostrar a complexi-
dade da constituicio de uma histéria
da arte integradora, capaz de analisar a
obra em sua dupla natureza de objeto
estético e documento. A obra de arte
como estrutura significativa permite,
sem duvida, que dela se extraiam ele-
mentos analiticos que nos revelam
visdes de mundo peculiares, mas nao
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se pode esquecer que tais visdes se
estruturam a partir das leis da represen-
tacdo plastica, de meios semanticos
proprios, que ndo podem ser confundi-
dos com outros instrumentos e outras
praticas.

Pierre Francastel alerta para esse
fato quando escreve em A figura e o
lugar:

“A ninguém ocorreria a idéia de
escrever ou de construir teorias sobre
uma lingua que ndo conhece. Porém, a
muitos parece muito natural comentar
imagens. O resultado é muito natural;
capta-se na imagem
apenas o que se sabe
ou que se acredita
saber; ela é desarticu-
lada sem nenhuma
consideracao por sua
natureza ou sua si-
gnificacdo. E, natu-
ralmente, conclui-se
que a imagem nao
contribui com nada
mais do que nos
teriam mostrado a ciéncia ou a lingua-
gem. Sem duvida, a imagem nao é o
conceito, € muito menos o espelho fiel
do real percebido. Como as matemati-
cas, o pensamento figurativo delimita
um dominio preciso de nossas ativida-
des intelectuais; possui suas leis, tem
sua evidéncia; mas exige também uma
aproximacdo ampla quando se querem
descobrir todas as suas relagdes inter-
nas e suas relacdes com o mundo ex-
terior” (FRANCASTEL, 1970, p.15-16).

Um alerta como o de Francastel
poderd parecer paradoxal no universo
cultural dos dias de hoje, dominado
ndo tanto pela questdo da imagem
quanto por aquela da imagem da ima-
gem. Isto &, pela problematica da du-
plicagdo, da multiplicacdao, da sobrepo-
sicdio de elementos heterogéneos, da
estratificac@o de imagens, de codigos e
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junto com ele as nocdes de semelhan-
ca, de repeticdo, de reproducdo, pro-
prias do universo da comunicacdo de
massa (BERTETTO, 1980), elemento fun-
damental na compreensao do fenémeno
artistico contemporaneo.

A iconologia, ou melhor a icono-
l6gica vislumbrada por Calvesi, podera
ser um instrumento importante para a
andlise desse momento porque ela nos
ensina a lidar com o carater serial da
imagem e, portanto, com o horizonte
tecnolégico e com as estratégias da
duplicagdo, da multiplicagdo, da sobre-
posicdo. Mas € num ensaio pouco co-
nhecido de Walter Benjamin, publicado
em 1937, Eduard Fuchs, o colecionador
e o historiador, que reside a possibili-
dade de compreender com maior ri-
queza as modalidades de presenca da
arte na sociedade oriunda da Revolucao
Industrial. Proposta de uma andlise
materialista das obras de arte, na qual
se estrutura um método historiografico
globalizador, o ensaio de Benjamin
detecta trés novidades metodologicas
na atuacdo de Fuchs: interpretagcdo dos
elementos iconogréaficos, consideracao
da arte de massa, estudo das técnicas
de reproducdo, analisados como elemen-
tos destrutivos da visdo historiografica
tradlicional. Escreve, de fato, Benjamin:

“(...) A consideracdo da técnica de
reproducdo permite compreender, como
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em nenhum outro campo de investigagao,
a importancia decisiva da recepcao; permi-
te assim retificar, dentro de certos limites, o
processo de reificacdo que a obra de arte
sofre. O estudo da arte de massa leva a
uma revisdo do conceito de génio; com
relacdo a inspiragdo que concorre para ©
devir da obra de arte, sugere ndo descuidar
do momento da execugdo, a Gnica que lhe
permite tormar-se fecunda. Finalmente, a
interpretacdo iconografica demonstra ser
indispensavel ndo apenas para o estudo da
recepgdo e da arte de massa; € capaz de
neutralizar particularmente os abusos a que
nos leva logo todo formalismo” (BEN-
JAMIN, 1977, p. 94).

Recoloca-se, desse modo, a
questdo central desse debate: a neces-
sidade de se pensar a arte e a historia
da arte como elementos integrantes de
uma rede de relagdes, nas quais o as-
pecto estético € um dado fundamental,
mas ndo Gnico para a compreensao da
obra de arte. Longe da autonomia fe-
chada buscada por alguns historiado-
res, é necessdrio pensar a autonomia
possivel da obra de arte, aquela fisio-
nomia peculiar que a diferencia de
outros produtos culturais, no interior de
uma sintese interdisciplinar, na qual
venham a tona seus diferentes compo-
nentes, suas multiplas articulacoes com
o momento histérico e suas especifici-
dades.
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NOTAS

' Argan, Storia dell’arte come storia della citta. Roma, Editori Riuniti, 1983, p.60-61, 66. A relagdo da obra
culta com as transformagoes das imagens de consumo pode ser acompanhada em relagdo a Laocoonte (c.
50 a.C.) no livio de W. M. lvins |r., /magen impresa y conocimiento (Barcelona, Gustavo Gili, 1975).
Através de onze reprodugoes do conjunto escultérico, que vao do século XVI ao século XIX, é possivel
seguir as sucessivas transformacgoes da imagem e as diferentes leituras que foram feitas dela. A propasito
de tais imagens escreve lvins: “A famosa estitua de Laocoonte foi descoberta em escavacoes efetuadas
no século XVI. Tomando-a como modelo, foram feitas gravuras a vuril, dguaforte e xilografias em interva-
los freqlientes; seus autores foram varios, alguns haviam visto o original, enquanto outros trabalharam a
partir de desenhos feitos para eles. Outros, por fim, basearam-se em impressos de primeira ou segunda
mao realizados anteriormente. (...) Naturalmente, cada gravador formulou a informacao que transmitia
utilizando a rede de racionalidade prépria a seu estilo de gravar. Ha tamanha disparidade entre suas
imagens que so gracas a um grande esforco de imaginacao histarica é possivel perceber que todas elas
pretendiam dizer a verdade sobre a mesma coisa. No melhor dos casos, ha um vago ar familiar entre elas.
Se tivessem representado borboletas ao invés de uma estitua famosa, teriamos dito que ilustravam dife-
rentes familias do género Laocontidae. (...)" (p.131-132).

# M. Calvesi, "per una iconologia come icono-logoca”, in: E. Mucci - P. L. Tazzi, orgs. Teoria e pratiche
della critica d’arte. Milano, Feltrinelli, 1979, p.47-54. Renato De Fusco, em Storia e struftura: teoria della
storiografia architettonica (Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1981), realiza uma anélise das diferencas
existentes entre iconologia e semiologia. Enquanto a iconologia so se interessa pelo estudo dos simbolos
artisticos, a semiologia se dedica a andlise de todo tipo de signo. Panofsky estabelece uma distingdo
nitida entre o significado da obra e seus valores formais, ao passo que para Saussurre a significacdo semio-
logica se resolve no ambito dos elementos que compdem o signo, significante e significado. Se Panofsky
realiza sua andlise em trés etapas, o semi6logo parte da coexisténcia de “imagem” e “conceito” naquela
unidade que é o sino. A pesquisa iconolégica resolve-se num ato de interpretagdo subjetiva, baseada na
experiéncia da tradicdo, enquanto a semiologia trabalha a partir do Cédigo (p.223-228). Para Omar Cala-
brese, o elo entre iconologia e semidtica deve ser buscado em Gombrich, que confia “no valor de algu-
mas grandes normas configuracionais, entendidas como valores convencionais dependentes do conjunto
de conhecimentos que constituem a rede de uma cultura. Os esquemas figurativos conferem a imagem o
valor de uma codificacao que elimina o conceito de uma visdo inocente e ‘natural’ dos fatos visuais. (...)".
Ver: A linguagem da arte. Lisboa, Editorial Presenca, 1986, p.29.
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