eronREFLA  DeFin L iao

1. ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA: UMA
INTRODUCAO AO ESTUDO DA ARTE
DA RENASCENCA

Iconografia é o ramo da histéria da arte que trata
do tema ou mensagem das obras de arte em contra-
posicdo 4 sua forma. Tentemos, portanto, definir a
distingio entre tema ou significado, de um lado, e for-
ma, de outro.

Quando, na rua, um conhecido me cumprimenta
tirando o chapéu, o que vejo, de um ponto de vista
formal, é apenas a mudanca de alguns detalhes dentro
da configuracio que faz parte do padric geral de
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cores, linhas ¢ volumes que constitui o mundo da minha
visio. Ao identificar, o que fago automaticamente,
essa configuragio como um objeto (cavalheiro) é a
mudanga de detalhe como um acontecimento (tirar o
thapéu), ultrapasso os limites da percepgio puramente
formal e penetro na primeira esfera do tema ou men-
sagem. O significado assim percebido é de natureza
elementar e facilmente compreensivel e passaremos a
chamé-lo de significado fatual; & apreendido pela sim-
ples identificagfio de certas formas visiveis com certos
objetos que ji conheco por experiéncia pratica e pela
identificaciio da mudanga de suas relagbes com certas
agdes ou fatos.

Ora, os objetos e fatos assim identificados produ-
zirfio, naturalmente, uma reagiio em mim. Pelo modo
do meu conhecido executar sua agfio, poderei saber se
estdi de bom ou mau humor, ou se seus sentimentos
a meu respeito sio de amizade, indiferenca oun hostili-
dade. Essas nuangas psicoldgicas dariio ao gesto de
meu amigo um significado ulterior que chamaremos de
expressional. Difere do fatual por ser apreendido, ndo
por simples identificacio, mas por “empatia”. Para
compreendé-lo preciso de uma certa sensibilidade, mas
essa & ainda parte de minha experiéncia pritica, isto &,
de minha familiaridade cotidiana com objetos e fatos.
Assim, tanto o significado expressional como o fatual
podem classificar-se juntos: constituem a classe dos
significados primdrios ou naturais,

Entretanto, minha compreensio de que o ato de
tirar o chapéu representa um cumprimento pertence a
um campo totalmente diverso de interpretagiio. Essa

. forma de saudagiio é peculiar ao mundo ocidental e

um resquicio do cavalheirismo medieval: os homens
armados costumavam retirar os elmos para deixarem
claras suas intengdes pacificas e sua confianga nas in-
tengoes pacificas dos outros. Nio se poderia esperar
que um bosquimano australiano ou um grego antigo
compreendessem que o ato de tirar o chapéu fosse, ndo
st um acontecimento préitico com algumas conotacdes
expressivas, como também um signo de polidez. Para
entender o que o gesto do cavalheiro significa, preciso
ndo somente estar familiarizado com o mundo prético
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dos objetos e fatos, mas, além disso, com o mundo
mais do que pritico dos costumes e tradicdes culturais
peculiares a uma dada civilizagio. De modo inverso,
meu conhecido ndo se sentiria impelido a me cumpri-
mentar tirando o chapéu se ndo estivesse conscio do
significado deste ato. Quanto 4s conotagbes expressio-
nais que acompanham sua agio, pode ou nfio ter cons-
ciéncia delas. Portanto, quando interpreto o fato de
tirar o chapéu como uma saudagio polida, reconhego
nele um significado que pode ser chamado de secun-
ddrio ou convencional; difere do primdrio ou natural
por duas razbes: 'em primeiro lugar, por ser inteligivel
em vez de sensivel e, em segundo, por ter sido cons-
cientemente conferido i agfio pritica pela qual & vei-
culado. i

E finalmente: além de constituir um acontecimen-
to natural no tempo e espago, além de indicar, natural-
mente, disposigdes de dnimo e sentimentos, além de
comunicar uma saudacio convencional, a agiio do meu
conhecido pode revelar a um observador experimentado
tudo aquilo que entra na composi¢io de sua “perso-
nalidade”. | Essa personalidade é condicionada por ser
ele um homem do século XX, por suas bases nacionais,
sociais e de educagéio, pela historia de sua vida passada
e pelas circunstiincias atuais que o rodeiam; mas e¢la
também se distingue pelo modo individual de encarar
as coisas e de reagir ao mum1n que, se racionalizado,
deveria chamar-se de filosofia.| Na aciio isolada de uma
saudacdo cortés, todos esses fatos nfo se manifestam
claramente, porém sintomaticamente. Ndo podemos
construir o retrato mental de um homem com base
nesta acdo isolada, e sim coordenando um grande ni-
mero de observactes similares e interpretando-as no
contexto de novas informacdes gerais quanto 4 sua
época, nacionalidade, classe social, tradigdes intelec-
tuais e assim por diante. No entanto, todas essas qua-
lidades que o retrato mental explicitamente mostraria
siio implicitamente inerentes a cada aclo isolada; de
modo que, inversamente, cada acio pode ser inter-
pretada &4 luz dessas qualidades.

O significado assim descoberto pode denominar-se
intrinseco ou contetido; € essencial, enquanto que os
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outros dois tipos de significado, o primdrio ou natural
e 0 secundirio ou convencional, sio fenomenais. E
possivel defini-lo como um principio unificador que
sublinha e explica os acontecimentos visiveis e sua
significa¢io inteligivel e que determina até a forma sob
a qual o acontecimento visivel se manifesta. | Normal-
mente, esse significado intrinseco ou contefido esti tio
acima da esfera da vontade consciente quanto o signi-
ficado expressional estd abaixo dela.

Transportando os resultados desta andlise da vida
cotidiana para uma obra de arte, cabe distinguir os
mesmos trés niveis no seu tema ou significado:

I. Tema primdric ou natural, subdividido em
fatual e expressional. E apreendido pela identificagio
das formas puras, ou seja: certas configuracdes de
linha e cor, ou determinados pedagos de bronze ou
pedra de forma peculiar, como representativos de obje-
tos naturais tais que seres humanos, animais, plantas,
casas, ferramentas e assim por diante; pela identifica-
¢Ao de suas relagbes mituas como acontecimentos; e
pela percepcio de algumas qualidades expressionais,
como o cardter pesaroso de uma pose ou gesto, ou a
atmosfera caseira e pacifica de um interior. O mundo
das formas puras assim reconhecidas como portadoras
de significados primérios ou naturais pode ser chamado
de mundo dos motivos artisticos. Uma enumeragiio

desses motivos constituiria uma descrigido pré-icono-

grafica de uma obra de arte.

II. Tema secunddrio ou convencional: & apreen-
dido pela percepgio de que uma figura masculina com
uma faca representa Sio Bartolomeu, que uma figura
feminina com um péssego na mio é a personificagio
da veracidade, que um grupo de figuras, sentadas a
uma mesa de jantar numa certa disposigio e pose, re-
presenta a Ultima Ceia, ou que duas figuras comba-
tendo entre si, numa dada posicdo, representam a Luta
entre o Vicio ¢ a Virtude. Assim fazendo, ligamos os
motivos artisticos e as combinacbes de motivos artis-
ticos (composigdes) com assuntos e conceitos. Moti-
vos reconhecidos como portadores de um significado
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secundédrio ou convencional podem chamar-se imagens,
sendo que combinagdes de imagens sdo o que os anti-
gos tedricos de arte chamavam de invenzioni; nds cos-
tumamos dar-lhes o nome de estérias e alegorias . A
identificagio de tais imagens, estorias ¢ alegorias € o
dominio daquilo que € normalmenie conhecido por
“iconografia”. De fato, ao falarmos do “tema em opo-
sicio 4 forma”, referimo-nos, principalmente, & esfera
dos temas secundirios ou convencionais, ou seja, ao
mundo dos assuntos especificos ou conceitos manifes-
tados em imagens, estdrias e alegorias, em oposicio
ao campo dos temas primérios ou naturais manifestados
nos motivos artisticos. “Andlise formal”, segundo
Wiilfflin, € uma andlise de motivos e combinagbes de
motivos (composigbes), pois, no sentido exato da pa-
lavra, uma andlise formal deveria evitar expressdes co-
mo “homem”, *cavalo™ ou “coluna”, sem falarmos em
frases como “o feio tridngulo entre as pernas de Davi
de Michelangelo” ou “a admirédvel iluminagdo das jun-
tas do corpo humano”. E dbvio que uma anélise ico-
nogréfica correta pressupde uma identificagio exata dos
motivos. Se a faca que nos permite identificar Sdo
Bartolomeu ndo for uma faca, mas um abridor de
garrafas, a figura ndo serd Sio Bartolomeu. Além
disso, € importante notar que a afirmacfio “essa figura

1. Imagens que velculamn a idéia, nio de objetos ¢ pessoas
concretos ¢ individuals (tais como Sio Bartolomeu, Vénus, Mrs.
Jones ou o Castelo de Windsor), mas de nogdes gerais e abstra-
tag eomo Fé, Luxiria, Sabedoria etc., sio chamadas personifica-
cies ou simbolos (ndc no sentide cassirerianc, mes no comum,
eg., a Cruz, ou a Torre da Castidade). Assim, alegorias, em
oposicio a estérias, podem ser definidas comeo combinacSes de
personificagies efou simbolos. H4E, & claro, muitas possibilidades
intermedidrias. Uma pessoa A pode ser retratada sob o disfarce
da pessoa B (Andrea Doria de Bronzine como Netuno, Lucas
Paumgirtner de Diirer como S3o Jorge), ou na atitude costu-
meira de uma personificacio (Mrs. Stanhope de Joshua Reynolds
como “Contemplagio”); retratos de pesscas Individuais e con-
cretas, tanto humanas como mitolégleas, podem combinar-se com
personificacies, como & o caso das incontdiveis representagfes
de cariter culogistico, Uma estéria pode comunicar, também,

uma idéla alegérica, como & o caso das ilustragies do Owvide
Moralisé, ou pode ser concebida como uma prefiguragio de uma

voutra estéria, como na Biblic Pauperum ou na Speculum Hu-

manae Salvationds. Tais significados sobrepostos, ou niio entram
no contetide da obra, como no caso_das ilustragies do Owvide
Moralisé, que sio visualmente indistinguiveis das miniaturas nio
alegdricas a ilustrar os mesmos temas ovidianeos;, ou podem
ocaslonar uma ambigitidade de contetido que, entretanto, pode
ser ultrapassada ou mesmo transformada num valor adiclonal
se 08 ingredientes conflitantes forem fundidos ao calor de um
temperaments artistico ardente como na Goleria dos Medici,
de Rubens.
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& uma imagem de S3o Bartolomeu™ implica a intenciio
consciente do artista de representar este Santo, embora
as qualidades expressivas da figura possam perfeita-
mente nio ser intencionais.

1. Significado intrinseco ou conteido: é apre-
endido pela determinagdo daqueles principios subja-
centes que revelam a atitude bisica de uma naciio, de
um periodo, classe social, crenga religiosa ou filosa-
fica — qualificados por uma personalidade e conden-
sados numa obra. |Ndo é preciso dizer que estes prin-
cipios se manifestam, e portanto esclarecem, quer
através dos “métodos de composi¢do”, quer da “signi-
ficacio iconografica”. Nos séculos XIV e XV, por
exemplo (os primeiros exemplos datam de cerca de
1300), o tipo da Natividade tradicional, com a Virgem
Maria reclinada numa cama ou canapé, foi fregiien-
temente substituido por um outro que mostra a Virgem
ajoelhada em adoragdo ante o Menino. | Do ponto de
vista da composigiio, essa mudanga significa, falando
grosso modo, a substituicio do esquema triangularl por
outro retangular; do ponto de vista iconografico, signi-
fica a introducio de um novo tema a ser formulado
na escrita por autores como o Pseudo-Boaventura e
Santa Brigida. | Mas, ao mesmo tempo, revela uma
nova atitude emocional, caracteristica do tltimo periodo
da Idade Média. Uma interpretaciio realmente exaus-
tiva do significado intrinseco ou contelddo poderia até
nos mostrar técnicas caracteristicas de um certo pais,
periodo ou artista, por exemplo, a preferéncia de
Michelangelo pela escultura em pedra, em vez de em
bronze, ou o uso peculiar das sombras em seus de-
senhos, sdo sintomdticos de uma mesma atitude bésica
que é discernivel em todas as outras gualidades especi-
ficas de seu estilo. Ao concebermos assim as formas
puras, os motivos, imagens, estorias ¢ alegorias, como
manifestaces de principios basicos e gerais, interpre-
tamos todos esses elementos como sendo o que Ernst
Cassirer chamou de valores “simbdlicos”. Enguanto
nos limitarmos a afirmar que o famoso afresco de Leo-
nardo. da Vinci mostra um grupo de treze homens em
volta a uma mesa de jantar e que esse grupo de homens
representa a Uliima Ceia, tratamos a obra de arte
como tal e interpretamos suas caracteristicas composi-
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cionais e iconogrificas como qualificagbes ¢ proprie-
dades a ela inerentes. Mas, quando tentamos compre-
endé-la como um documento da personalidade de
Leonardo, ou da civilizagio da Alta Renascenca ita-
liana, cu de uma atitude religiosa particular, tratamos
a obra de arte como um sintoma de algo mais gue se
expressa numa variedade incontivel de outros sintomas
e interpretainos suas caracteristicas composicionais e
iconograficas como evidéncia mais particularizada desse
“algo mais™. ,|'3 descoberta e interpretagio desses va-
lores “simbolicos™ (que, muitas vezes, sio desconhe-
cidos pelo proprio artista e podem, até, diferir enfati-
camente do gue ele conscientemente tentou expressar)
é o objeto do que se poderia designar por “iconologia”
em oposicdo a “iconografia”.

[O sufixo “grafia” vem do verbo grego graphein,

“escrever”; implica um método de proceder puramente
descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia é,

— portanto, a descriciio e classificacio das imagens, assim
wcomo a etnografin € a descricio e classificagio das

ragas humanas; € um estudo limitado e, como que
ancilar, que nos informa quando e onde temas especi-
ficos foram visualizados por quais motivos especificos.
Diz-nos quando e onde o Cristo crucificado usava uma
tanga ou uma veste comprida; quando e onde foi Ele
pregado & Cruz, e se com quatro ou trés cravos; como
o Vicio e a Virtude eram representados nos diferentes
séculos e ambientes. Ao fazer este trabalho, a icono-
grafia é de auxilio incalculdvel para o estabelecimento
de datas, origens e, &s vezes, autenticidade; e fornece
as bases necessdrias para quaisquer interpretacbes ul-
teriores. Entretanto, ela nio tenta elaborar a interpre-
tagio sozinha. Coleta e classifica a evidéncia, mas
nio se considera obrigada ou capacitada a investigar
4 génese e significacio dessa evidéncia: a interacio
entre os diversos “tipos™; a influéncia das idéias filo-
soficas, teolGgicas e politicas; os propdsitos e inclina-
goes individuais dos artistas e patronos; a correlagio
entre os conceitos inteligiveis e a forma visivel que
assume em cada caso especifico. Resumindo, a icono-
grafia considera apenas uma parte de todos esses ele-
mentos que constituem o conteddo intrinseco de uma
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obra de arte e que precisam tornar-se explicitos se se
quiser gue a percepgdo desse conteldo venha a ser
articulada e comunicével,

[Devido as graves restrigbes que o uso corriqueiro,
especialmente nesse pais *, opéem a palavra “icono-
grafia”, proponho reviver o velho ¢ bom termo, “icono-
logia”, sempre que a iconografia for tirada de seu
isolamento e integrada em qualquer outro método his-
térico, psicolégico ou critico, que tentemos usar para
resolver o enigma da esfinge. Pois, se o sufixo “grafia”
denota algo descritivo, assim também o sufixo “logia”
— derivado de logos, que quer dizer “pensamento”,
“razfio” — denota algo interpretativo. “Etnologia”,
por exemplo, € definida como “ciéncia das ragas hu-
manas” pelo mesmo Oxford Dictionary que define
“etnografia” como “descrigdo das ragas humanas™; e
o Webster adverte, explicitamente, contra uma confusio
dos dois termos, na medida em que a “etnografia se
restringe ao tratamento puramente descritivo de povos
e ragas, enguanto a etnologia denota sen estudo com-
parativo”. Assim, concebo a iconologia como uma
iconografia que se torna interpretativa e, desse modo,
converte-se em parte integral do estudo da arte, em
vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico
preliminar. H4, entretanto, certo perigo de a iconologia
s¢ portar, nio como a etnologia em oposi¢io a etno-
grafia, mas como a astrologia em oposigio a astro-
grafia.]

Iconologia, portanto, é um método de interpreta-
¢io que advém da sintese mais que da anilise. E
assim como a exata identificagio dos motivos é o re-
quisito bédsico de uma correta andlise iconografica,
também a exata andlise das imagens, estorias e ale-
gorias é o requisito essencial para uma correta inter-
pretagio iconolégica — a ndo ser que lidemos com
obras de arte nas quais todo o campo do tema secun-
dério ou convencional tenha sido eliminado e haja uma
transicio direta dos motivos para o conteido, como é
o caso da pintura paisagistica européia, da natureza
morta e da pintura de género, sem falarmos da arte
“nio-objetiva”.

* O autor se refere aog Estados Unidos da Amériea do
Norte. (N. da T.)
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Pois bem, como poderemos conseguir “exatidio”
ao lidarmos com esses trés niveis, descrigio pré-icono-
gréfica, andlise iconogrifica e interpretacio iconold-
gica?

No caso de uma descricio pré-iconogrifica, que
se mantém dentro dos limites do mundo dos motivos,
o problema parece bastante simples. Os objetos e
eventos, cuja representacio por linhas, cores e volumes
constituem o mundo dos motivos, podem ser identifi-
cados, como j4 vimos, tendo por base nossa experién-
ciapritica. Qualgquer pessoa pode reconhecer a forma
€ o comportamento dos seres humanos, animais e plan-
tas, e ndo hia guem néo possa distinguir um rosto zan-
gado de um alegre. E claro, s vezes acontece, num
dado caso, que o alcante de nossa experiéncia nio seja
suficiente, por exemplo, quando nos defrontamos com
a representaciio de um utensilio obsoleto ou desfamiliar
ou com a representacio de uma planta ou animal des-
conhecidos. Nesses casos, precisamos aumentar o al-
cance de nossa experiéncia pritica consultando um livro
ou um perito; mas, mesmo assim, ndo abandonamos a
esfera da experiéncia pritica como tal, que nos indica,
€ desnecessdrio dizer, o tipo de perito que se deve
consultar,

Todavia, mesmo nesta drea, deparamos com um
problema especial. Pondo de lado o fato de os objetos,
acontecimentos e expressdes pintados numa obra de arte
poderem ser irreconheciveis devido a incompeténcia
ou premeditacio maliciosa do artista, & impossivel che-
gar a uma exata descrigio pré-iconogrifica ou identi-
ficacio primdria do tema, aplicando, indiscriminada-
mente, nossa experiéncia pritica a uma obra de arte.
Nossa experiéncia pratica ¢ indispensdvel e suficiente,
como material para a descricio pré-iconogrifica, mas
nio garante sua exatidao.

Uma descri¢iio pré-iconogrifica da obra de Roger
van der Weyden, Os Trés Magos, que esti no Kaiser
Friedrich Museum, de Berlim (Fig. 1), teria, € claro,
que evitar termos como “Magos” e “Menino Jesus”
etc, Mas seria obrigada a mencionar que a aparigio
da crianca foi vista no céu. Como sabemos que a
figura da crianga é para ser entendida como uma apa-
rigio? O fato de estar rodeada de halos dourados nio
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& prova suficiente dessa suposicio, pois halos similares
podem ser observados em representacoes da Nativi-
dade, onde o Menino Jesus é real. S6 podemos deduzir
que a crianga do quadro de Roger deve ser entendida
como uma aparicio pelo fato de pairar em pleno ar.
Mas, como sabemos que paira no ar? Sua pose nio
seria diferente se estivesse sentada numa almofada no
chio; de fato, é altamente proviivel que o artista tenha
usado um desenho ao vivo de uma crianga sentada
num travesseiro. A Unica razio vilida para a nossa
suposicio de que a crian¢a na pintura de Berlim seja
uma aparigio € o fato de estar configurada no espaco,
sem nenhum apoio visivel.

Podemos, porém, aduzir centenas de casos em que
seres humanos, animais ¢ objetos inanimados parecem
estar soltos no espaco, violando as leis da gravidade,
sem nem por. isso pretenderem ser aparigbes. Por
exemplo, numa miniatura dos Evangelhos de Oto 111,
que se encontra na Staatsbibliothek de Munique, uma
cidade inteira é representada no centro de um espaco
livre, enquanto que as figuras participantes da agio
permanecem no solo (Fig. 2) 2

Um observador inexperiente poderia perfeitamen-
te presumir que a cidade deveria ser entendida como
estando suspensa nmo ar por uma espécie de magia.
Todavia, neste caso, a falta de apoio ndo implica uma
invalidagiio miraculosa das leis da naturéza. A cidade
representada é uma cidade efetiva, Nain, onde se deu
a ressurreicdo do jovem. Numa miniatura de cerca
do ano 1000, o “espago vazio” ndo vale realmente
como meio tridimensional, como acontece num periodo
mais realista, mas serve como fundo abstrato irreal.
O curioso formato semicircular do que deveria ser a
linha bédsica das torres atesta que, no protdtipo mais
realista da nossa miniatura, a cidade situava-se num
terreno montanhoso, mas foi transposta para uma re-
presentagio na qual o espago deixara de ser concebido
em termos de realismo perspectivo. Assim, enguanto
a figura sem apoio da obra de van der Weyden é uma
aparigiio, a cidade flutuante da miniatura otoniana nio
tem nenhuma conotagio miraculosa. Estas interpre-

Berlim, Kaiser Friedrich Museum.

Roger "Van 'der Weyden. A Wisdo dos trés Reis

Magos (detalhe}.

2, Lemwcer, G. Das sogencennte Evangeliar Ottos III, Mu-
nique, 1912, pr. 36.
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tagbes contrastantes nos sdo sugeridas pelas qualidades
“realisticas” da pintura e pelas qualidades “irrealisti-
cas” da miniatura. Mas, o fato de apreendermos essas
qualidades na fragio de um segundo, quase automatica-
mente, ndo nos deve levar a crer que jamais nos seja
possivel dar uma correta descrigio pré-iconogrifica de
uma obra de arte sem adivinharmos, por assim dizer,
qual o seu locus histérico. Embora acreditemos estar
identificando os motivos com base em nossa experién-
cia pritica pura e simples, estamos, na verdade, lendo
“o gue vemos”, de conformidade com o modo pelo
qual os objetos e fatos sio expressos por formas que
variam segundo as condigdes histéricas. Ao fazermos
isso, submetemos nossa experiéncia pritica a um prin-
cipio »corretive que cabe chamar de histéria do
estilo *,

A andlise iconogrédfica, tratando das imagens, es-
torias e aleporias em vez de motivos, pressupde, é
claro, muito mais que a familiaridade com objetos e
fatos que adquirimos pela experiéncia pritica. Pres-
supoe a familiaridade com temas especificos ou con-
ceitos, tal como sdo transmitidos através de fontes
literdrias, quer obtidos por leitura deliberada ou tradi-
c¢do oral. Nosso bosquimano australiano nfio seria
capaz de reconhecer o assunto da Ultima Ceia; esta lhe
comunicaria apenas a idéia de um jantar animado. Para
compreender o significado iconografico da pintura, teria
que se familiarizar com o conteido dos Evangelhos.

3. Corrigir a interpretaciio de uma obra de arte individual
por uma “histérla do estilo” gue, por sua vez, 36 pode ser
construida pela interpretagio de obras individuais pode parecer
um ecireulo viciose. Na verdade & um cireulo, porém nio vicioso
e s5im metodico (cf. E, Winn, Doz Erperiment und die Meta-
physik, citado acima p. 23; idem, “Some points of contact between
History and Science”, citado ibidem). Quer lidemos com fend-
menos histdricos ou naturais, a observagio individual assume o
cariter de um "fato” somente guando for posaivel relaciond-la
com outras observacies andlogas de tal modo gue a série inteira
“faca sentido™, Tal “"sentido” pode, portanto, perfeltamente ser
aplicado & interpretacio de uma nova observagio individual
dentro de um mesmo ralp de fendmenos., Se, entretanto, essa
nova observagio individual se recusar, definitivamente, a ser
interpretada segundo o *sentido” da série, & s& 58 pProvar a
impossibilidade de erro, dever-se-i reformular o “sentido” da
série para incluir a nova observagio individual. Este circulus
methodicus se aplica, é claro, nfo apenas ac relacionamento
entre a interpretagio dos motivos e a histirla do estilo, mas
também ao relacionsmento entre a interpretacio das Imagens,
estirias e alegoriazs e a histdria dos tipos, e ao relacionamento
entre a interpretagio de signifleados intrinsecos e a histéria
dos sintomas eculturals em geral
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Quando se trata da representacio de temas outros que
relatos biblicos ou cenas da histéria ou mitologia que,
normalmente, sfo conhecidos pela média das “pessoas
educadas”, todos nds somos bosquimanos australianos.
MNesses casos, devemos, também nds, tentar nos fami-
liarizar com aquilo que os autores das representacdes
liam ou sablam. No entanto, mais uma vez, embora
o conhecimento dos temas e conceitos especificos trans-
mitidos através de fontes literdrias seja indispensivel e
suficiente para uma andilise iconografica, nao garante
sua exatidio. E tdo impossivel, para nos, fornecer uma
andlise iconogrifica correta aplicando, indiscriminada-
mente, nosso conhecimento literdrio aos motivos, quan-
to fornecer uma descri¢io pré-iconogrifica certa apli-
cando, indiscriminadamente, nossa experiéncia pritica
as formas.

Um gquadro, de autoria de um pintor veneziano do
século XVII, Francesco Maffei, representando uma bo-
nita jovem com uma espada na mio esquerda e, na
direita, uma travessa na qual estd a cabega de um
homem degolado (Fig. 3) foi publicado como o retrato
de Salomé com a cabeca de Sao Joao Batista® De
fato, a Biblia afirma que a cabega de Sao Jodo Batista
foi apresentada a Salomé numa bandeja ou prato. Mas,
e a espada? Salomé nfo decapitou o santo com as
proprias maos. Pois bem, a Riblia nos fala de uma
outra bela mulher em conexdo com o degolamento de
um homem: Judite. Neste caso, a situagio € exata-
mente inversa. A espada no quadro de Maffei estaria
correta, porque Judite decapitou Holofernes com as
préprias méos, mas a travessa nic concorda com sua
estoria, pois o texto diz, explicitamente, que a cabega
de Holofernes foi posta num saco. Assim, temos duas
fontes literdrias aplicdveis 4 mesma obra, com os mes-
mos direitos e mesma incoeréncia. Se a interpretarmos
como o retrato de Salomé, o texto explicaria a fravessa,
mas ndo a espada; se a interpretarmos como figuracio
de Judite, o texto explicaria a espada, mas nfio a
travessa. Estariamos inteiramente perdidos se depen-
déssemos apenas das fontes literdrias. Felizmente, esse
nio é o caso. Assim como pudemos suplementar e

4. Frocco, G. Venetian Painting of the Seicento and the
Settecento. Florenga e Nova York, 1928, pr. 20,
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corrigir nossa experiéncia prética investigando a ma-
neira pela qual, sob diferentes condigbes historicas,
objetos e fatos eram expressos pelas formas, ou seja,
a histéria dos estilos, do mesmo modo podemos suple-
mentar € corrigicr nosso conhecimento das fontes lite-
rarias, investigando o modo pelo qual, sob diferentes
condicbes histdricas, temas especificos ou conceitos
eram expressos por objetos e fatos, ou seja, a histdria
dos tipos.

No caso presente, teremos que perguntar se havia,
antes de Maffei pintar seu quadro, quaisquer retratos
indiscutiveis de Judite (indiscutiveis porque incluiriam,
por exemplo, a criada de Judite) que apresentassem,
também, travessas injustificadas; ou quaisquer retratos
indiscutiveis de Salomé (indiscutiveis porque inclui-
riam, por exemplo, os pais desta) que apresentassem
espadas injustificadas. Pois bem! Embora nio possa-
mos aduzir nenhuma Salomé com uma espada, vamos
encontrar, tanto na Alemanha quanto na Itilia do Nor-
te, virias pinturas do século XVI representando Judite
com uma travessa *; havia um “tipo” de “Judite com
a travessa”, porém, nio havia um “tipo” de “Salomé
com a espada”. Dai podemos, seguramente, concluir
que também a obra de Maffei representa Judite ¢ nio,
como se chegou a pensar, Salomé.

Caberia ainda, indagar por que os artistas se sen-
tiram no direito de transferir o motivo da travessa de
Salomé para Judite, mas ndo o motivo da espada de
Judite para Salomé. Esta pergunta pode ser respon-
dida, investigando mais uma vez a historia dos tipos,
com duas razes. Uma € que a espada era um atributo
estabelecido e honorifico de Judite, de muitos mértires
e de algumas virtudes, como a Justica, a Fortaleza etc.;

5. Uma das pinturas do Norte italiano ¢ atribulda a Roma-
nino e encontra-se hoje no Berlin Museum, onde era antes
catalogada como Salomé a despeito da aia, de um soldado dor-
mindo & da cidade de Jerusalém ao fundo (n. 155); outra &
atribuida ao discipule de Romanino, Franeesco Prato da Cara-
vaggio (catalogada no Catdlogo de Berlim) e uma terceira é de
autoria de Bernardo Strozzi, que nasceu em Génova mas atuou
em Venezs mals ou menos na mesma &poca que Francesco
Maffei. ® bem possivel que o tipo de Judite com wma trovessa
s¢ origlnasze na Alemanha, Um dos primeiros exemplos conhe-
cidos (de autoria de um mestre andnimo de cerca de 1530,
relacionade com Hans Baldung Grien) foi publicade por G.
Poenscen, Beitriige zu Baldung und seinem Kreis, Zeitschrift
fur Kunstgeschichte, VI, 1837, p. 36 e sz,
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assim, ndo poderia ser transferida, com propriedade,
para uma jovem lasciva. A outra razdo ¢ que, durante
os séculos XIV e XV, a bandeja com a cabega de Sio
Jofio Batista tornara-se uma imagem devocional isolada
( Andachisbild) muito popular nos paises ndrdicos e
no Norte da Itdlia (Fig. 4); fora extraida da represen-
tacio da estoria de Salomé do mesmo modo como o
grupo de 53o Jodo Evangelista descansando no colo do
Senhor viera a ser extraido da Ultima Ceia, ou a Vir-
gem no parto da Natividade., A existéncia dessa ima-
gem devocional estabeleceu uma associagiio fixada de
idéias entre a cabeca de um homem decapitado ¢ uma
travessa, e assim, o motivo da bandeja substituiria mais
facilmente o motivo do saco na estéria de Judite que
o motivo da espada poderia se encaixar numa repre-
sentacio de Salomé.

Finalmente, a interpretacio iconoldgica requer algo
mais que a familiaridade com conceitos ou temas espe-
cificos transmitidos através de fontes literdrias. Quando
desejamos nos assenhorear desses principios bdsicos que
norteiam a escolha e apresentacio dos motivos, bem
como da produgfio e interpretagio de imagens, estorias
e alegorias, e que dfio sentido até aos arranjos for-
mais e aos processos técnicos empregados, nio pode-
mMos esperar encontrar um texto que se ajuste a esses
principios bdsicos, como Jodo 13:21 se ajusta 4 ico-
nografia da Ultima Ceia. Para captar esses principios,
necessitamos de uma faculdade mental comparivel &
de um clinico nos seus diagndsticos — faculdade essa
que s6 me é dado descrever pelo termo bastante desa-
creditado de “intuigdo sintética”, e que pode ser mais
desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso
erudito,

Entretanto, quanto mais subjetiva e irracional for
esta fonte de interpretacio (pois toda abordagem in-
tuitiva estard condicionada pela psicologia e Weltans-
chauung do intérprete) tanto mais necessiria a aplica-
¢io desses corretivos e controles que provaram ser
indispensdveis 14 onde estavam envolvidas apenas a
andlise iconogréfica e a descrigido pré-iconografica. Se
nossa experiéncia pritica e nosso conhecimento das
fontes literdrias podem nos transviar quando aplicados,
indiscriminadamente, &s obras de arte, quio mais peri-
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goso nio seria confiar em nossa intuigio pura e sim-
ples! Assim, do mesmo modo gue foi preciso corrigir
apenas nossa experiéncia pritica per uma compreensao
da maneira pela qual, sob diferentes condiges histd-
ricas, objetos e fatos foram expressos pelas formas
(historia dos estilos); e que foi preciso corrigir nosso
conhecimento das fontes literdrias por uma compreensio
da maneira pela qual, sob condigbes histéricas dife-
rentes, temas especificos e conceitos foram expressos
por objetos e fatos (histéria dos tipos), também ou
ainda mais, nossa intuigio sintética deve ser corrigida
por uma compreensio da maneira pela qual, sob dife-
rentes condiges histdricas, as tendéncias gerais e essen-
ciais da mente humana foram expressas por temas
especificos e conceitos. Isso significa o que se pode
chamar de histéria dos sintomas culturais — ou “sim-
bolos”, no sentido de Ernst Cassirer — em geral. O
historiador de arte terd de aferir o que jolga ser o
significado intrinseco da obra ou grupo de obras, a
que devota sua atencdio, com base no que pensa ser
o significado intrinseco de tantos outros documentos
da civilizacio historicamente relacionados a esta obra
ou grupo de obras quantos conseguir: de documentos
que testemunhem as tendéncias politicas, poéticas, re-
ligiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo
ou pais sob investigagio. Nem & preciso dizer que,
de modo inverso, o historiador da vida politica, poesia,
religido, filosofia e situagdes sociais deveria fazer uso
andlogo das obras de arte. E na pesquisa de signifi-
cados intrinsecos ou contelido que as diversas disci-
plinas humanisticas se encontram num plano comum,
em vez de servirem apenas de criadas umas das outras.

Concluindo: quando queremos nos expressar de
maneira muito estrita (o que nem sempre é necessario
na linguagem escrita ou falada de todo dia, onde o
contexto geral esclarece o significado de nossas pala-
vras), incumbe-nos distinguir entre trés camadas de
tema ou mensagem, sendo que a mais baixa ¢ comu-
mente confundida com a forma e a segunda é o dominio
especial da iconografia em oposigdo a iconologia. Em
qualquer camada que nos movamos, nossas identifica-
¢Oes e interpretages dependerdo de nosso equipamento
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subjetivo e por essa mesma razio terfo de ser suple-
mentados e corrigidos por uma compreensiio dos pro-
cessos historicos cuja soma total pode denominar-se
tradicio.

Resumi, num quadro sinéptico, o que tentei
explicar até agora. Devemos, porém, ter em mente
que essas categorias nitidamente diferenciadas, que no
quadro sinbptico parecem indicar trés esferas indepen-
dentes de significado, na realidade se referem a aspectos
de um mesmo fendmeno, ou seja, & obra de arte como
um todo. Assim sendo, no trabalho real, os métodos
de abordagem que aqui aparecem como trés operagdes
de pesquisa irrelacionadas entre si, fundem-se num
mesmo processo orginico e indivisivel.

OBJETO DA INTERPRETACAD ATO DA INTERPRETACAQ

I. Tema primdric ou natural  Descrigdo pré-iconogrdfica (e
— (A) fatual, (B) expres- anidlise pseudoformal).
sional — constituinde o mun-

do dos motivos artisticos.

1. Tema secunddric ou con-  Andlire lconogrdfica.
vencional, constituinde o

mundo das imagens, estdrias

e alegorias,

II. Significade intrinseco ou  Interpretagde iconoldgica,
conteido, constituindo o mun-
do dos valorer “simbdlicos”.

EQUIFAMENTO PARA A
INTERFRETAGCAD

FRINCIPIOS CORRETIVDS DE
INTERPRETACAD
{Historig da Tradicao)

Experiéncig prdtica (familia-
ridade com objeios e eventos).

Histaria do estilo (compreen-
530 da maneira pela qual, sob
diferentes condigdes histdricas,
objetos e eventos foram ex-
pressos pelas formas),

C::u_:hzc':'meui‘o de fontes lite-
rdrias  (familiaridade com
temas e corcelios especificos),

Histdria dos tipes (compreen-
sio da maneira pela qual,
sob diferentes condigBes his-
téricas, femas ou conceitos
foram expressos por objetos e
erentos),

Intuicdo  sintética (familiari-
dade com as tendéncias essen-
clais da mente humana), con-
dicionada pela psicologia pes-
soal e Weltanschauung.

Historia dos sinfomas cultu-
rais ou “simbolos” (compre-
ensio da maneira pela qual,
sob diferentes condigbes his-
toricas, tendéncias essencials
da mente humana foram ex-
pressas por lemas e colceilos
especificos).
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