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Resumen: Este escrito busca mostrar la viabilidad que puede alcanzar la investigacién
doctoral en el ambito del disefio, si va al encuentro de los métodos de la historia del arte
para el analisis tanto de las imdgenes como de los objetos visuales de disefio. La historia del
arte asumio una actitud epistemoldgica similar a partir de la década de los 70, asociado a
un décloisonnement disciplinario, potenciando sus instrumentos de analisis y consideran-
do novedosas perspectivas tematicas. Lo que lo hace propicio en el campo del disefio es la
cercania disciplinaria que comparten el disefio y la historia del arte. No obstante, hay que
advertir que cada disciplina tiene sus propios intereses, enfoques, normas e historia, los
cuales modelan su aspecto. Por ello, resulta imprescindible en la transposiciéon metddica,
hacer una adaptacién a los intereses disciplinarios.
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Este escrito busca mostrar la viabilidad que puede alcanzar la investigacién doctoral en
el ambito del disefio, si va al encuentro de los métodos de la historia del arte para el ana-
lisis tanto de las imagenes como de los objetos visuales de disefio. La historia del arte
asumio una actitud epistemolodgica similar a partir de la década de los 70, asociado a un
décloisonnement disciplinario, potenciando sus instrumentos de anélisis y considerando
novedosas perspectivas temdticas. Lo que lo hace propicio en el campo del disefio es la
cercania disciplinaria que comparten el disefio y la historia del arte. No obstante, hay que
advertir que cada disciplina tiene sus propios intereses, enfoques, normas e historia, los
cuales modelan su aspecto. Por ello, resulta imprescindible en la transposicion metddica,
hacer una adaptacion a los intereses disciplinarios.

La historia del arte tiene una larga tradicion desde la perspectiva de sus métodos. Ya en
el siglo XVI, el método biografico desarrollado por Giorgio Vasari (1511-1574) empieza
a dar forma a la disciplina como ‘historia de artistas, cuyas obras se explicaban desde la
écfrasis' (Carrier, 1991). “Unica es su capacidad para ofrecer, a mediados del siglo XV1, una
construccion histdrica y unificar gran cantidad de hechos histdricos en una obra de monu-
mental grandeza”” (Kultermann, 1996, p. 29). No obstante, es en el siglo XVIII, con Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768) comienza “una ciencia metddica [...que] serd capaz de
alcanzar, mas alld de lo descriptivo, el juicio de la historicidad” (Bauer, 1980, p. 85). Su mé-
todo historico interpretativo (Carrier, 1991) se caracteriza por estar condicionado por cate-
gorias estéticas de la tradicion clasica —apriorismo estético (Checa Cremades et al., 1985)-.
“La historia del arte se concibe, pues, como una historia no sélo de artistas y de obras, sino
también de ideas estéticas: de las distintas determinaciones de la categoria estética (lo bello,
la gracia, lo sublime...)” (Rosario Assunto, como se cita en Ferndndez Uribe, 2008).
Durante el siglo XIX, los métodos se diversifican, llegando a dominar algunos de ellos la
primera mitad del siglo siguiente. Dos de ellos se enmarcan dentro de la corriente filolo-
gica y positiva, inspirados en la metodologia de las Ciencias Naturales (Checa Cremades
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etal., 1985, pp. 25-32). Por un lado, el método filoldgico formalista o atribucionista, desa-
rrollado por los connoisseurs [‘entendidos en arte’], cuyo gran representante fue Giovanni
Morelli (1816-1891); y, por otro lado, el positivista, que tuvo su portavoz mads relevante
en la figura de Hippolyte Taine (1828-1892). La critica de los connoisseurs muestra sus
mejores cualidades en la busqueda de lo individual y su producto selecto fue el catdlogo
razonado (Venturi, 1949 [1945]). Pero, sobre todo, hacen de la intuiciéon —confrontada
criticamente a posteriori con las fuentes escritas— una parte vital de un método historico-
artistico: “El arte del entendido es una préctica, formada por el habito que tiene de mirar
una y otra vez, las obras de cierto periodo” (Venturi, 1949 [1945], p. 202). Este proce-
dimiento de investigacién se funda en la comparacion formal. Morelli habia creado un
meétodo preciso y detallista, en el que la comparacion no se hacia por medio de los rasgos
estructurales (composicion, técnica, paleta de colores, masas y submasas de luz, sombra,
color) sino, todo lo contrario, “a través de la confrontacion de pequenos detalles ~-maneras
de pintar los dedos de la mano, las orejas, etcétera—, ya que [en] estas partes [... los pinto-
res] no se molestan en copiarl[a]s tal cual, sino que lo hardn a su propia manera” (Checa
Cremades et al., 1985, p. 28). Taine (1951 [1865]) —siguiendo a Comte-, aunque subordine
de manera determinista la existencia de la obra de arte al medio -milieu— que la explica,
instala la necesidad de no aislarla en su analisis del contexto de donde surge: los condicio-
nantes del medioambiente son la raza, el clima fisico y moral, los caracteres dominantes
de época. “Taine promueve una revision historica desde las condiciones reinantes en cada
momento y no desde un paradigma establecido de antemano [como sucede con Winckel-
mann]” (Ocampo y Peran, 1991, p. 27).

Reaccionando a las corrientes positivistas, en el mismo siglo XIX, encontramos dos tipos
de metodologias: por una parte, la de la historia cultural —-Kulturgeschichte-, cuyo maximo
exponente fue Jacob Burckhardt (1818-1897); y, por otra parte, la del formalismo, con
Alois Riegl (1858-1905) y Heinrich Wolftlin (1864-1945) como sus actores mds encum-
brados. La innovacion de Burckhardt radica en confrontar los hechos histdricos y cultu-
rales para explicarlos mutuamente, pues ambos eran sintoma de un mismo ‘espiritu de la
época’ —Zeitgeist— (Checa Cremades et al., 1985, pp. 32-33). Ademds, une el concepto de
arte al concepto de cultura, considerando a la obra de arte no s6lo un documento histdri-
co, sino también un fin —cultural- (Bauer, 1980, p. 90). La obra de arte es insertada en un
contexto, aunque no exclusivamente materialista, sino que, por el contrario, preponderan-
temente antimarialista (Checa Cremades et al., 1985, p. 33). Los formalistas negociaron
y dialogaron tanto con los principios fundamentales del positivismo —tradicién cientifica
analitica— como con la introspeccidn estética —de herencia hegeliana-. Es decir, sus escri-
tos sobre las obras de arte —que buscaban expresar un discurso objetivo y riguroso- alter-
nan entre dos niveles: por un lado, el descriptivo, de la especificidad histérica y empirica;
¥, por otro lado, el hipotético, de las teorias y leyes abstractas. (Podro, 2001, pp. 27-29;
Frank y Adler, 2016, pp. 1-12) En cuanto a este tltimo nivel, Riegl opera con la categoria
de la ‘voluntad artistica’ -Kunstwollen— y Wolfflin con los pares polares.

En pugna con el formalismo, surge otro de los métodos de este siglo, fundado por Abby
Warburg (1866-1929): el iconografico. “La iconografia es la rama de la historia el arte que
se ocupa del asunto o significacion de las obras de arte en contraposicion a su forma”
(Panofsky, 1979 [1955], p. 45).
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Warburg trataba de superar la parcialidad de la consideracion artistica formal,
que se admitia como algo absolutamente necesario, e incluir nuevos campos,
para, asi, aproximarse mucho mas a la realidad. Su ideal era una ciencia de la
cultura amplia, dentro de la que no debia haber ninguna frontera entre las dis-
tintas disciplinas. Para este método, basado en la Iconografia, cre6 el nombre
de Iconologia, que aparecid por primera vez en su obra en 1912 (Kultermann,
1996, p. 288).

Por otra parte, la historia social del arte es un método, que se desarrolla durante las dé-
cadas de 1940 y 1950 (Brigstocke, 2001, p. 32): “trata de esclarecer las relaciones entre los
fenomenos artisticos y las formas sociales de su tiempo” (Castelnuovo, 1988, pp. 26-27).
Sus principales representantes son los historiadores del arte marxistas Arnold Hauser
(1892-1978), Frederick Antal (1887-1954) y Francis Klingender (1907-1955). Este pro-
yecto critico y analitico formulé algunos conceptos, que muestran su complejidad ter-
minoldgica ~buscando diferenciarse de los conceptos filosdficos marxistas—: autonomia;
antiestética; clase, agencia y activismo; ideologia -reflejo y mediacién—; cultura popular
y cultura de masas; sublimacién y desublimacién, neovanguardia (Foster et al, 2006, pp.
22-31). Hay que aclarar en este punto que “etiquetas como la sociologia del arte e historia
social del arte se utilizan como si fuesen intercambiables” (Castelnuovo, 1988, p. 32). No
obstante, Pierre Francastel (1900-1970) es el portavoz indiscutible de la sociologia del
arte, al sefialar su diferencia con Hauser y Antal (Francastel, 1970, p. 11). Por otra parte,
la historia social del arte brinda una critica correctiva al marco contextual algo limitado
—filoséfico, literario, religioso— manejado por Panofsky (Brigstocke, 2001, p. 32).
Después de la Segunda Guerra Mundial, quebrando la hegemonia metodica de los con-
noisseurs, del formalismo y de la iconografia, emerge, a partir de los anos 70, la New Art
History*. Este término englobador [umbrella term], abarca una serie de enfoques marxis-
tas, feministas, semioticos, deconstructivos, psicoanaliticos, antropoldgicos, que some-
ten a una profunda revision a los métodos ya existentes de la historia del arte —incluso, a
la misma disciplina-. El centro de la controversia era precisamente la critica al dominio
monolitico de ciertos métodos —como los arriba mencionados-. Esta historia del arte
revisionista se caracteriza: por su alto nivel de teoria —evidenciada en el uso de una nueva
terminologia—; por su postura abiertamente politica —a diferencia de que habia sucedido
con la historia social del arte (Castelnuovo, 1988, p.35)-; por su diversidad de nuevas
perspectivas temadticas —la obra de arte es ubicada en el nexo de las estructuras de poder
social y se analiza su rol articulando las necesidades e identidades de ciertos grupos o
clases—; y, por su pluralismo metodoldgico —-importado de disciplinas proximas de la
lingiiistica, psicologia, ciencias sociales y la historia (como la Ecole de Annales)-. (Clark,
2001 p. 165; Brigstocke, 2001, pp. 32-33, 514) El modo en que utilizan los métodos se
puede evaluar en esta frase de Victor Burgin: “El método o los métodos que seleccione-
mos depende de nuestras metas” (Rees y Borzello 1986, p. 53).

El ultimo método de relevancia a considerar es el de los estudios visuales o de la cultura
visual’, surgido a mediados de la década de los 90: un método con aspiraciones de dis-
ciplina y con vocacién a sustituir a la historia del arte institucional (Telesca, 2009). Se
plantea que es “un proyecto interdisciplinar y relativista que surge como alternativa al
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caracter ‘disciplinar’ de buena parte de las disciplinas académicas, entre ellas, la historia
del arte” (Guasch, 2003, p. 8). No obstante, este enfoque supuestamente ‘interdisciplina-
rio’ ya no esta estructurado sobre el modelo de la historia sino sobre la interpretacion
hegemonia de la antropologia (AA.VV., 1996). Su objeto de estudio es la visualidad* -
constructo social de la visién (Foster, 1988, p. 108)- (Telesca, 2009). Aunque, se podria
decir también que “se mueve a través de toda la variedad de producciones culturales para
seleccionar su objeto de estudio”, el mismo seria stricto sensu la imagen (Rampley, 2015
[2005], pp. 45 y 50). Esta narrativa “conlleva la liquidacion del arte tal como lo conoce-
mos. No hay forma en un discurso de este tipo para que el arte sostenga una existencia
separada, ni como préctica, ni como fendmeno, ni como experiencia, ni como disciplina”
(Buck-Morss et al., 1996, p. 29).

A modo de sintesis de este panorama de los métodos utilizados por la historia del arte a
lo largo de su existencia, podemos agruparlos, al menos, en cuatro abordajes —separados,
pero imbricados—: 1) indagacion en fuentes escritas para verificar la autenticidad, fecha,
técnica, provenance’, filiacion y propésito de la obra de arte —todos los proyectos de la
disciplina consideran este enfoque-; 2) investigacion de los objetos artisticos, utilizando
técnicas visuales como el analisis estilistico para evaluar, ademas de lo ya dicho en el item
anterior, su calidad, sus tipologias y la tradiciones en la que se encuadran -basada en la
expertiz en arte [connoisseurship]; por ejemplo, el formalismo y la iconografia podria
decirse que pivotan entre este enfoque y el cuarto—; 3) exploracion del contexto social al
que la obra pertenece, incluyendo un analisis de las condiciones de su produccion y su
recepcion; 4) construccion y seleccion de sistemas para poner en relacion a las manifes-
taciones artisticas con modelos de desarrollo a gran escala, incluyendo una evaluacion
de la relevancia de las ideologias y teorias de arte —el tercer y cuarto abordaje se asocia
con los de las historias social y ‘nueva’ del arte, incluso con el de la historia cultural hasta
cierto punto a caballo en la division de las dos anteriores—. Si bien uno u otro de estos
cuatro enfoques serviran mejor a nuestros propositos para alguna tarea en particular,
siempre se tiene que estar consciente de la importancia de los otros tres. En combinacion,
proporcionan un conjunto de métodos de base amplia, que son cruciales para la explica-
cién social y tedrica de la obra de arte (Fernie, 2001, p. 327).

Por otro lado, hay que advertir que esta condensada y selectiva travesia por la historia
de los métodos de la historia del arte se centrd en la contribucién y la extensién de las
dimensiones del analisis critico, no asi en sus primeros gérmenes, ni en las teorias sobre
las que se sustentan, ni en sus criticas por parte de sus detractores, ya que no es el obje-
tivo de este escrito en el desarrollo del panorama general. No obstante, subrayo que “los
instrumentos metodoldgicos no estan a disposicion de los operadores en un ambiente
neutro donde se los busca cuando se precisan para después devolverlos sin consecuen-
cias” (Castelnuovo, 1988, p. 26). De cada método a utilizar, es necesario conocer tanto las
limitaciones de su alcance como los errores mas frecuentes, saber adaptarlos sin forzarlos
para la aplicacion en el corpus de la investigacion en cuestion, pero, sobre todo, hacer la
lectura critica y detenida no sdlo de sus fundamentos ideoldgicos sino también de su
posicion histdrica dentro del sistema disciplinar de donde surge. “En la Historia del arte,
como en otras disciplinas, el campo ideoldgico revela contrastes y grietas profundas que
nacen y se desarrollan a partir de radicales oposiciones” (Castelnuovo, 1988, p. 26).
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Ademis, hay que sefialar que los historiadores del arte contemporaneos no necesaria-
mente se a afilian o encuadran a los métodos mencionados, sino que prima la utilizacién
de los procedimientos que el objeto de estudio demande para su interpretacién en fun-
cion a la problematizacién planteada. En consecuencia, esta modalidad integradora de
aplicar dichos instrumentos da por resultado un “eclecticismo metodolégico” (Foster et
al, 2006, p. 22).

Por otra parte, muchos departamentos de arte universitarios se autodefinen tanto por la
inclusion estratégica de ciertos métodos como por su exclusién —todo menos el formalis-
ta, o marxista, o tedrico. Esta ‘diversidad’ enmascara una jerarquia subrepticia y tenaz de
meétodos. Y, también, encubre una brecha cada vez mayor entre una historia del arte como
una forma de historia y una historia del arte como arte, con cierta propension metafisica.
Este pluralismo no es inocuo, sino que es el correlato polar, igualmente extremo, de un
reduccionismo opuesto, en donde “todo es tratado como un clavo porque todo lo que
poseemos es un martillo”. Las perspectivas consideradas por las aparentemente diversas
heuristicas de la iconografia, el conocimiento pericial [connoisseurship], el analisis esti-
listico, la semiologia, la teoria critica, la historia social, la deconstruccion, entre otras, no
son facetas diferenciadas de algun “instrumento maestro uniforme” sobre los mismos ob-
jetos. Cualquier metodologia es performatica. Implica una serie de direcciones escénicas
explicitas e implicitas para asumir posiciones declamatorias y analiticas, desde las cuales
no sélo hacer afirmaciones certeras sino también plantear cierto tipo de preguntas natu-
rales, pertinentes o relevantes. La identidad propia de los profesionales deriva —en gran
medida- de tal escenografia epistemoldgica, en funcion de la cual se tiene que validar,
naturalizar y centralizar cierto tipo de protocolos discursivos y, al mismo tiempo, margi-
nar otros. La estrategia disciplinaria —no exclusiva de la historia del arte- no consiste s6lo
en dividir feudos discursivos igualitarios, sino mas precisamente en hacer parecer que las
otros discursos y metodologias son heterodoxas. (Preziosi, 1989, pp. 34-35).

Articulacion del método iconografico al campo del disefio

Dejando de lado el breve panorama historiografico-artistico focalizado en los métodos y
su contribucién al ensanche de las dimensiones interpretativas de la obra de arte, pasa-
remos a transponer el método iconografico a los intereses de la investigacion en disefio.
Esta transposicion la realizaremos considerando un orden critico-sistematico de procedi-
mientos para lograr una migracion adecuada y consciente del método, escapando de una
actitud utilitarista y pragmatica. Comenzaremos con la comprension de su estructura y
sus criticas, pasaremos luego a un segundo momento heuristico, para finalmente llegar a
la fase de hermenéutica iconografica.
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Estructura del método y cuestionamientos

La escuela iconografica fundada a partir de los estudios de Abby Warburg sobre el rena-
cimiento® estd representada por un grupo de historiadores del arte con personalidades y
desarrollos intelectuales de gran relevancia en la disciplina: Erwin Panofsky, Edgar Wind,
Walter Friedldnder, Richard Krautheimer, Rudolf Wittkower, Jurguis Baltrusaitis, André
Chastel, Jan Bialostocki, Ernst Gombrich. Lo que los unifica en su accionar es que todos
ellos buscan explicar la obra de arte o la imagen, describiendo, clasificando tematicamente e
interpretando su contenido alegorico, narrativo, simbdélico, a partir de ponerlas en relacion
con sus fuentes textuales. Es decir, los agrupa este proceder basico de explicar el objeto de
estudio a partir de la diada imagen-texto. Ademas, se podria agregar la vocacion interdisci-
plinaria. Para esta aproximacion al método, nos centraremos en su fundador y en Panofsky,
el portavoz de mayor impacto en la Academia internacional.

A pesar de que Warburg, a diferencia de Panofsky, no tiene un método sistematico, mas
bien podemos detectar lineas de investigacion —por ejemplo, la busqueda filogenética de
un tema o su atencion a lo marginal como la supersticion o la magia—, en él encontramos
con gran claridad la base epistemoldgica germinal del método. Los fundamentos tedricos
de Warburg estdn sesgados por el prisma cientifico decimonoénico; podemos observar en
ellos: por un lado, la psicologia de la cultura —atravesada por la teoria asociacionista—; y, por
otro lado, ideas evolucionistas.

Las clases de Hermann Usener y con Karl Lamprecht en la universidad de Bonn lo habian
puesto en contacto con la psicologia de la cultura. Usener encaraba el estudio de los mitos
como un problema psicoldgico. Para ¢él, el hombre primitivo reaccionaba con exclama-
ciones ante fuertes impresiones como un trueno, que en la repeticion se transformaba en
palabra, la cual describia a un agente imaginario —Zeus, el que truena-. Ademds, se inte-
resaba por la pervivencia tenaz de la tradicion primitiva. Mientras que Lamprecht busco
explicar las transiciones culturales a partir de traducir el sistema hegeliano de la historia
en términos psicologicos, siendo cada periodo de la civilizacion una fase de una conscien-
cia particular de la humanidad -esto es, hechos de una psicologia colectiva dada-. Asi, la
mentalidad primitiva evolucionaba de la falta de consciencia de su individualidad hasta la
adquisicion de la misma. Para ilustrar cada estadio, utilizaba el arte como sintoma de dicha
mentalidad. El equilibrio mental, quebrado por el cambio cultural, se restablece en un nivel
de diferenciacion mas elevado —nocién de extension psiquica—. Con Schmarsow que era un
evolucionista —también atrapado en el psicologismo-, Warburg se vincula a los problemas
tedricos de la arquitectura sobre la percepcion del espacio y nuestra tendencia a la empatia,
asi como a los pictéricos sobre el gesto y la expresion. Para este autor, el arte era un intento
del hombre por llegar a un acuerdo con su entorno. (Gombrich, 1992, pp. 36-51)

El concepto, de simbolo, Warburg lo toma de Theodor Vischer -tedrico del arte, fildsofo
hegeliano-, que establece un vinculo entre psicologia y cultura.” Esta nocién de simbolo
implica una imagen visual que representa algo distinto: préxima a un enigma —emblema-.
El nexo imagen-significado se basa en una convencién oscura, irracional, establecida sobre
todo en la religién primitiva. En la esfera del arte en relacion con los simbolos miticos
—dioses, héroes—, este simbolo oscuro se mueve en una polaridad: por una parte, nos per-
mite aceptar acriticamente la experiencia estética de la ficcion, de lo magico; y, por otra
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parte, mantiene la posibilidad de dejarnos salir en cualquier momento al poder captar la
estructura dual imagen-significado. Dicha polaridad es lo que le permite a Warburg expli-
car y ubicar la imagen: si se halla en la esfera magica, en la del convencionalismo racional
o0 en ese espacio intermedio donde encontramos al arte. (Gombrich, 1992, pp. 79-82)

En relacion a las ideas evolucionistas, la teoria warburgiana, focalizada en el movimiento
y la expresion, abreva de los trabajos de Tito Vignoli —~Mito y ciencia de 1879~ y Charles
Darwin -La expresién de la emocion en el hombre y los animales de 1872-. Vignoli, en
esta obra, aboga por un enfoque concertado de todas las disciplinas —especificamente, la
psicologia, la biologia, la antropologia, la etnografia-. Su tesis es que la conducta es explica-
da por las leyes bésicas de las reacciones psicoldgicas con un rol preponderante del miedo.
Un animal percibe cualquier objeto mévil —sea un depredador, sea una rama movida por
el viento- como un agente hostil, postulando la existencia de un ente ‘movedor, se asusta y
huye en una reaccion fortuita. Lo mismo sucede con el hombre, no obstante, este es capaz
de controlar ese miedo, distanciando con el pensamiento su reaccion, al dotar a ese ‘move-
dor’ de vida propia y haciéndolo parte del animismo, del mito, de la personificacion en la
religion, llevandolo a las puertas de la ciencia. La evolucion de la humanidad es la victoria
de la racionalidad sobre los temores irracionales, buscando las causas de ese movimiento
en la mitologia, la religion, el arte y, posteriormente, en la ciencia. El miedo animal o del
hombre primitivo se debe a la proyeccion defectuosa de una causa, la cual Warburg deno-
miné Ursachensetzung —‘presentacion de causas— y fue fundamental en su pensamiento.
Darwin plantea la idea de que los movimientos expresivos humanos se pueden rastrear
evolutivamente hasta los movimientos intencionados de los animales. La evolucién implica
desvincular las acciones de su impulso inmediato. Las expresiones faciales serian residuos
simbdlicos de un acto bioldgicamente util. Por ejemplo, el cefio fruncido sirvié para prote-
ger los ojos de los animales en combate. (Gombrich, 1992, pp. 75-98).

Por otro lado, Warburg toma su concepto de engrama de Richard Semon —Mneme de 1908
, que era un bidlogo evolutivo y psicélogo de la memoria. Semon postulaba que la memoria
no es una propiedad de la consciencia, sino una capacidad de reaccionar ante un suceso
durante un lapso, lo que le permite conservar y transmitir la energia. Todo evento deja una
huella psiquica, que es el engrama, cuya energia potencial puede —bajo ciertas condiciones-
reactivarse y descargarse —se toma como modelo a la dinamo-: asi, el organismo acciona
de un modo dado al recordar el acontecimiento anterior. (Gombrich, 1992, pp. 225-242).
Por ello, cuando la historiografia artistica destaca —incluso, sobrevalora- la interdicipli-
nariedad de Warburg, no hay que perder nunca de vista las teorias sobre las que funda su
método: no solo la psicologia asociacionista sino también el evolucionismo del siglo XIX.
Y, con ello, hay que considerar entonces las criticas a dichas teorias y, antes de recorrer
sus lineas de investigacion, poner bajo esta lupa conceptos warburgianos como engrama,
Denkraum [espacio para el razonamiento], Pathosformeln [férmulas expresivas], Nachleben
[pervivencia, continuidad], Vorstellung [imagen mental], incluso su Atlas Mnemosyne.

En cuanto a Panofsky, su método consiste en ir adentrandose progresivamente en tres es-
feras de sentido del contenido de una obra de arte o imagen. Estos tres niveles de andlisis
son: el preiconografico —simple descripcion fenomenoldgica de formas puras-, el icono-
grafico —reconocimiento literario del tema, de los motivos artisticos, de la composicion-y
el iconoldgico —interpretacion exhaustiva de los principios religiosos y filosoficos subya-
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centes, que se manifiestan como sintoma en la obra que los condensa-. (Panofsky, 1979
[1955], pp. 45-75)

Podriamos detenernos en la posibilidad a nivel preiconografico de percibir formas puras,
considerando que toda percepcion estd improntada por la tradicién cultural (Bauer, 1980,
p. 115). O bien, podriamos discutir, sea, sobre los limites a la interpretacion de los icono-
logos y el ‘simbolismo disfrazado, sea, sobre el descubrimiento del inconsciente y de su
papel en el arte, lo cual parece haber socavado el concepto usual de intencién (Gombrich,
1986, pp. 13-51). Pero centrémonos en la idea de la obra de arte como sintoma en el estrato
iconologico, que nos vinculard a la idea de Zeitgeist:

Mientras nos limitamos a afirmar que el famoso fresco de Leonardo da Vinci
muestra un grupo de trece hombres alrededor de la mesa de un comedor, y que
este grupo de hombres representa la Ultima Cena, nos estamos ocupando de la
obra de arte como tal, e interpretamos sus rasgos compositivos e iconograficos
como sus propiedades o caracteristicas peculiares. Pero cuando tratamos de
comprenderlo como un documento sobre la personalidad de Leonardo, o de la
civilizacion del Alto Renacimiento italiano, o de una actividad religiosa pecu-
liar, nos ocupamos de la obra de arte como sintoma de algo mas que se expresa
a si mismo en una variedad incontable de otros sintomas, e interpretamos sus
rasgos compositivos e iconograficos como una evidencia mas particularizada
de este ‘algo mas diferente’ (Panofsky, 1980 [1939], p. 18).

Y, también, contemplemos este presentimiento algo criptico de Panofsky (1979 [1955]):

Pues asi como el sufijo ‘grafia’ denota algo descriptivo, asi el sufijo logia’ (deri-
vado de logos, que significa ‘pensamiento’ o ‘razén’) denota algo interpretativo.
La ‘etnologia, por ejemplo, la define como ‘ciencia de las razas humanas’ ese
mismo Oxford Dictionary que define la ‘etnografia’ como ‘descripcion de las
razas humanas’ [...] Asi, entiendo yo la iconologia como una iconografia que se
hubiera vuelto interpretativa [...] Sin embargo, hay que reconocer que existe un
cierto peligro en el hecho de que la iconologia pueda comportarse, no como la
etnologia en contraposicion a la etnografia, sino como la astrologia en contra-
posicién a la astrografia. (p. 51)

Finalmente, observemos esta advertencia explicita en relaciéon a que no habra necesaria-
mente un texto adecuado para poner en relacién con la imagen y asi poder captar los
principios basicos subyacentes que demanda la iconologia:

Para captar estos principios, nos hace falta una facultad mental comparable a la del diag-
ndstico, una facultad que no podemos definir mejor que con el término, mds bien desa-
creditado, de ‘intuicion sintética’ [...] Sin embargo, cuanto mas subjetiva e irracional se
muestre esta fuente de interpretaciéon —puesto que toda aproximacion intuitiva se hallard
condicionada por la psicologia y la ‘cosmovision’ del intérprete-, tanto mas necesaria sera
la aplicacion de esos correctivos y controles [...] Esto significa lo que podria llamarse una
historia de los sintomas culturales en general —o ‘simbolos’ en el sentido en que lo entiende
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Cassirer-. El historiador del arte debera confrontar [...] con lo que estima como la signi-
ficacion intrinseca de otros documentos culturales, historicamente vinculados a esta obra
(o grupo de obras), en la mayor cantidad que le sea posible dominar... (Panofsky, 1979
(1955], p. 57)

Estos textos nos introducen al blanco de las criticas, la esfera iconolégica, que veremos
en las palabras de Ernst Gombrich, Nikos Hadjinicolaou y Carlo Ginzburg. El primero de
ellos apunta a la obra como sintoma:

Panofsky representaba una tradicién germanica de la historia del arte que a
menudo he criticado. Es una tradicion que se remonta, como he tratado de
demostrar, a la filosofia hegeliana de la historia y a la que le gusta operar con
ideas de Zeitgeist —espiritu del tiempo- y de Volkgeist —espiritu de un pueblo-.
Esta tradicion sostiene que todas las manifestaciones de una época, la filosofia,
el arte, las estructuras sociales, etc., deben ser consideradas como la expresion
de una esencia o de un espiritu idéntico. En consecuencia, toda época es con-
siderada como una totalidad en la que todo se sostiene. (Gombrich y Eribon,
1992, pp. 119-120)

Hadjinicolaou (1981) indica el abandono de lo iconolégico como una autocritica velada
por parte de Panofsky:

[...] segun testigos de los tltimos afnos de su vida, Panofsky consideraba amar-
gamente todo lo que se hacia en su nombre. Pero nunca denuncié publica-
mente lo que el mismo consideraba una desviacion de su propio método. Se
contentd con aplicar una forma de autocritica indirecta abandonando practi-
camente el uso del término ‘iconologia, como lo demuestran su Iconography of
Correggios Camera di San Paolo, o su tardio ‘Tiziano pero también el prefacio
de la edicion francesa de los Estudios sobre iconologia: “Hoy en dia, en 1966,
quizas hubiera remplazado la palabra clave del titulo, iconologia, por iconogra-
fia, mds familiar y menos sujeta a discusion. (p. 117)

Mientras que Ginzburg (1989) llama la atencién también sobre el alejamiento de lo ico-
noldgico:

[...] el mismo Panofsky quien terminé por dedicarse en forma predominante a
investigaciones iconogréficas, dejando de lado, en no pocas ocasiones, la con-
sideracion unitaria de los diversos aspectos de la obra de arte (iconograficos,
estilisticos, etc.), que debia constituir la tarea especifica del estudioso de ico-
nologia. (p. 57)

Ademas, dice que es consciente de lo subjetivo del estrato iconologico:
Adviértase que Panofsky tiene plena conciencia de la naturaleza ‘subjetiva e

irracional” de la posicion del icondlogo [...] ve los riesgos de esta apelacion a
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la intuicién, y postula un control de esta tltima sobre la base de ‘documentos
que arrojen luz sobre las tendencias politicas, poéticas, religiosas, filosoficas y
sociales de la personalidad, del periodo, del pais que se estudian’ Resulta evi-
dente que una formulacién de este tipo permite, por lo menos como principio,
eludir el riesgo, ejemplificado a propdsito de Saxl, de leer en los testimonios
figurativos lo que se ha conocido por otro camino. (pp. 57-58)

Y por dltimo, senala que la autocritica de Panofsky no se reduce al abandono de los estu-
dios iconoldgicos, sino que también a limitar lo irracional de esta esfera alejandola de las
ideas sobre el inconsciente:

[...] en las dltimas décadas se ha afirmado en Panofsky una leve desconfianza
respecto del método propiamente iconoldgico. Un sintoma elocuente, junto a
la inclinacién, cada vez mas notable, que puede encontrarse en algunos de sus
estudios mas recientes hacia las investigaciones puramente iconograficas, nos
lo ofrece una correccion aportada por Panofsky en la reimpresion (1955) del
ensayo introductorio de los Studies in Iconology. El objeto de la iconologia, ha-
bia escrito Panofsky, esta representado por los ‘principios de fondo que revelan
la actitud fundamental de una nacién, un periodo, una clase, una concepcién
religiosa o filoséfica, actitud calificada de manera inconsciente por una perso-
nalidad, y condensada en una obra’: en la reimpresion se suprime el giro ‘de
manera inconsciente. El hecho forma parte, sin duda, de la reciente revalo-
racion, concretada en la practica por Panofsky, del papel que los ‘programas’
racionales y conscientes cumplen en la actividad artistica. (p. 58)

Con las evidencias anteriores, queda claro que avanzar una tesis en disefo, aplicando el
estadio iconoldgico panofskyano seria colocar a la investigacion directamente en el blanco
de las criticas.

Heuristica

En esta etapa de la investigacion, tenemos que buscar documentos o fuentes histdricas
pertinentes para la adecuada interpretacion de los objetos visuales o imégenes. Recorde-
mos que para hacer iconografia necesitamos obligatoriamente relacionar imagenes y tex-
tos. La heuristica consiste en “la recoleccion y, en casos, el descubrimiento de las fuentes
de conocimiento de los hechos, que pueden reducirse a la palabra escrita o los documen-
tos y a los monumentos mudos..” (Matute, 2000, p. 149)

En el caso de enfrentamos a culturas agrafas —como muchas de las prehispanicas-, él abor-
daje iconografico tiene que suplir la falta de escritura por un ‘texto cultural’ Es decir, es
necesario reconstruir —por ejemplo, a partir de los aportes de la arqueologia o antropolo-
gia— la cosmovisién, el imaginario social ~Cornelis Castoriadis—, la mentalidad -Ecole des
Annales— del creador/enunciador del objeto visual.
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A continuacion, presentamos un cuadro orientativo para comenzar la investigacion heu-

ristica.

TIPO DE IMAGEN

FUENTES PRIMARIAS

FUENTES SECUNDARIAS

Teogonia de Hesiodo; Popol
Vuh...

CRISTIANA Biblia, Evangelios Apdcrifos, Diccionarios de iconografia
resoluciones conciliares o de cristiana como L. Réau, G.
sinodos, enciclicas... Duchet-Suchaux y M. Pastoureau,

L. Charbonneau-Lassay...

MITOLOGICA lliada y Odisea de Homero, Diccionarios de iconografia

cristiana como L. Réau, G.
Duchet-Suchaux y M. Pastoureau,
L. Charbonneau-Lassay...

ALEGORIAS O EMBLEMAS

Iconologia de Ripa, Emblemas de
Alciato...

Diccionarios de simbolos como
los de J. E. Cirlot, F. Revilla, H.
Biedermann...

PREHISPANICA

Cronistas, resoluciones conciliares
americanas, Popol Vuh,
inscripciones en monumentos

Diccionarios de arte prehispanico
como los de César Sondereguer,
investigaciones arqueologicas en
América Latina...

TRIBUS O PUEBLOS ABORI-
GENES CONTEMPORANEOS

Historia oral, entrevistas a
observadores contemporaneos,

Investigaciones antropolégicas
generales

investigaciones antropolégicas
de campo sobre pueblos
especificos...

Interpretacion iconografica

A modo de sugerencia, dejamos a continuacién un procedimiento standard para iniciarse
desde el ambito del disefio en la practica de la iconografia y, luego, analizaré brevemente
una obra de disefio desde este método. Quisiera sefialar que no basta abordar al objeto
visual o imagen Gnicamente desde un andlisis exclusivamente iconografico. Es necesario
considerar al objeto visual como un todo y no unicamente desde su contenido. Por ello, es
imprescindible considerar, ademads, abordajes complementarios de caracter formal, contex-
tual (historico-artisticos; socioldgicos, antropologicos y/o psicoldgicos del arte; semioticos,
culturales —focalizados en lo estético-) y técnico-material. De esa forma, se avanza sobre la
modalidad interdisciplinar, que requiere la investigacion cientifica contemporanea.

Pasos para hacer un analisis iconogréfico

1. Observar la obra visual (sea de disefio, de arte, de arquitectura, una imagen, un objeto,
una manifestacion cultural) y ubicar a qué género® pertenece. Esto establece un horizonte
de expectativas de lo que se va a analizar, dando un encuadre y limites a la interpretacion.
2. Analizar el tema (idea conceptual que sirve de base a la trama general) y los motivos o
elementos identificables que lo componen.
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3. Luego de comprender la composicion general y cada una de sus partes, tenemos que
justificar nuestros planteos iconograficos, apoyandonos en la relacién imagen-texto.

4. Sintesis de las busquedas investigativas, construyendo las intenciones del mensaje que
se haya interpretado y justificado argumentadamente desde un aparato critico sélido.

Analisis iconografico de obras de disefo

Abordaremos como posible modelo la obra Life table de Tiago Curioni -2017-°, haciendo
foco en la linea filogenética y en la imagen mental, que evoca los polos masculino-feme-
nino. Comenzaremos con una pequefa descripcion inicial de la pieza -IMAGEN-: es una
mesa que tiene forma cuibica y esta recubierta por un material muelle, de color fucsia. Lue-
go, confrontamos con un TEXTO" , donde el autor describe la obra: es una mesa lateral
‘VIVA! revestida en una especie de liquen vivo e estabilizado, que no demanda ninguna
mantencion...ni agua ni podas. Un apoyo de vidrio garantiza la perfecta utilidad de la
pieza y se adapta a cualquier ambiente interno. Es parte de la serie Life Collection, que es
la primera linea de muebles vivos; fueron creados en asociacion con la empresa Benetti
Home. Sus medidas son 50x50x40 cm.

Para interpretarla, reconstruiremos su linea filogenética: tendremos en cuenta, por un
lado, su forma cubica que nos remite al minimalismo de la década del 60 y, por otro lado,
el material muelle, blando y fucsia que evoca a la critica postminimal de la misma década.
El minimalismo se desarrolla entre 1963-5, retomando ideas del cubismo. En el 1966, se
establece como movimiento en la exposicion Estructuras Primarias: Jovenes artistas ame-
ricanos y britdnicos del Jewish Museum de New York (Dempsey, 2002, pp. 236). Su poética
—su estética especifica—: introduce el ‘cubo epistemoldgico. Es decir, hay un compromiso
con una teoria del conocimiento, un compromiso con la inmediatez del objeto: sélo hay
claridad, rigor conceptual, literalidad —supuestamente no hay simbolismo, metafora, no
hay historia literaria—. (Stangos, 2000, 244) Los rasgos estilisticos comunes son: formas
geométricas simples, unitarias —formas predominantemente rectangulares y ctbicas—; no
se preocupa por la relacién compositiva —en cuanto a partes relacionadas entre si- sino
que hacen simples ordenamientos progresivos, permutables, simétricos, repetitivos; utili-
za materiales industriales ~hierro galvanizado, acero, cobre, tubos fluorescentes, pintura
industrial-; se maneja con grandes dimensiones, formas monoliticas, ocupa el espacio.
(Stangos, 2000, 245 y 258) Su imagen evidencia MASCULINIDAD.

En el mismo afio de la exposicion Estructuras Primarias -1966-, se realiza otra exposicion
Eccentric Abstraction. Segun Pincus-Witten, en el apogeo de minimal surge la fase postmi-
nimalista. Aqui, sin renunciar a una sélida base formal, se da la desviacion de lo minimal
hacia lo exdtico, lo excéntrico, hacia el humor y la incongruencia, reivindicando que la
obra de arte tiene componentes vitalistas y sensuales. (Guasch, 2005, pp. 30-31) Aunque
no busca vinculos literarios o metafdricos, hay asociaciones surrealistas, freudianas, cierta
perversidad metafdrica, velada estética de la obscenidad. (Guasch, 2005, pp. 30-31) Su
imagen connota lo FEMENINO, la CRITICA A LA HEGEMONIA MASCULINA.

En sintesis, Life table de Tiago Curioni —-2017- se inserta dentro de la linea filogenética
originada en el cubismo de principios del siglo XX, retomada tanto por el minimalismo
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como por su critica postminimalista, y los artistas contemporaneos que contintian inda-
gando la experiencia de este movimiento.

La obra en cuestion se enmarca en los parametros de la abstraccion excéntrica, especifica-
mente inspirada en la obra de Hans Haacke, Grass Cube, 1967, 76x76x76 cm. Su busqueda
se centra en la critica a la hegemonia de lo masculino heteronormado, fundamentalmente
con la utilizacion de un liquen muelle y fucsia sobre una base ‘ctibica, la cual remite a una
estructura primaria minimalista. El liquen hace el desvio de lo minimal hacia lo exdtico
y excéntrico, reivindicando una capacidad expresiva de cardcter sensual y evocadora de
asociaciones freudianas. Cabe destacar que, en sus medidas 50x50x40 cm, se observa un
tema ergondmico propio del disefio para ser util como mesa.

Fig. 2. Life table de Tiago Curioni, 2017. 50x50x40 cm [en estas medidas, se observa un tema
ergondémico para ser util como mesa] Recuperado de https://www.tiagocurioni.com.br/
product-page/life-table

Fig. 3. Hans Haacke, Grass Cube 1967. Medidas 76x76x76 cm . Recuperado de https:
/Iwww.theguardian.com/artanddesign/2015/feb/27/hans-haacke-horseplay-city

Notas

1. “Una écfrasis es una recreacion verbal de una narracion representada en una pintura.”
(Carrier, 1991, p. 103)

2. “El término ‘nueva historia del arte’ se utiliza principalmente para caracterizar la erudi-
cion en Gran Bretafia, pero también hay desarrollos comparables en otros paises” (Brigs-
tocke, 2001, pp. 514).
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3. El uso del término ‘cultura visual’ para este método es mas frecuente en lengua inglesa.
4. “Aunque la vision sugiere la vista como una operacion fisica y la visualidad, la vista
como un hecho social, las dos no se oponen como naturaleza a cultura: la vision es social
e historica también, y la visualidad involucra el cuerpo y la psique.” (Foster, 1988, p. IX)
5. Recorrido histdrico que tuvo la obra de arte desde su creacion hasta la actualidad.

6. Warburg no era reconocido ni como exponente de esta escuela historiografica, ni como
profesional asociado al museo o mercado de arte sino mas bien ocupaba un plano margi-
nal en la disciplina. Sin embargo, sus escritos se fueron difundiendo durante la postguerra
hasta que su reputacion crecio6 hacia la década de 1970. Recientemente, hubo un renovado
interés, debido tanto a sus meticulosas observaciones como al anélisis profundo de com-
plejos aspectos de la imagen. (Warburg, 2005 [1932], p.11).

7. Warburg hace un viaje a Nuevo México en 1895, donde presencia durante tres dias
las ceremonias tribales de los Hopi y, en particular, el ritual de la serpiente. Alli, como
evolucionista, entrd en contacto con el hombre primitivo’ y ve como funciona el simbolo
de Vischer, impregnado de la creencia magica. A partir de un experimento que realiza
relacionado con su interés por la psicologia del simbolismo, obtene como resultado una
imagen mental. (Gombrich, 1992, pp. 92-96).

8. Para este concepto, ver (Gombrich, 1986).

9. Obra de disefio trabajada en el Seminario Avanzado de Disefo Internacional del Doc-
torado en Disefio de UP (segundo ciclo 2020) por la Dra. Adriana Dormas en la unidad
‘Disefio-Arte: una mirada a uno de los aspectos del disefio brasilefio en el siglo XXT.

10. Recuperado de https://www.tiagocurioni.com.br/product-page/life-table

Referencias Biliograficas

AA.VV. (1996) Visual Culture Questionnaire. October, 77 (Summer), pp. 25-70.

Bauer, H. (1980). Historiografia del arte. Madrid: Taurus.

Brigstocke, H. (2001). The Oxford companion to Western Art. Oxford: Oxford University
Press.

Buck-Morss, S. et al. (1996). Visual Culture Questionnaire. October, 77 (Summer), pp. 25-70.

Carrier, D. (1991). Principles of art history writing. Pennsylvania: Pennsylvania State Uni-
versity Press.

Castelnuovo, E. (1988). Arte, industria y revolucién. Barcelona: Nexos.

Checa Cremades, F. etal. (1985). Guia para el estudio de la Historia del Arte. Madrid: Cétedra.

Clark, M. (2001). Oxford concise dictionary of art terms. Oxford: Oxford University Press.

Dempsey, A. (2002). Estilos, escuelas y movimientos. Buenos Aires: La Isla

Fernie, E. (2001). Art history and its methods. Londres: Phaidon.

Francastel, P. (1970). Sociologia del arte. Buenos Aires: Emecé.

Frank, M. y Adler, D. (2016). German Art History and Scientific Thought. Londres: Routledge.

Fernandez Uribe, C. (2008). Concepto de arte e idea de progreso en la Historia del Arte.
Medellin: Editorial Universidad de Antioquia.

Ginzburg, C. (1989). Mitos, emblemas, indicios. Barcelona: Gedisa.

Cuaderno 139 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2021/2022). pp 55-71 ISSN 1668-0227 69



A. M. Isidoro Crossover metodologico: Investigacion doctoral en disefio (...)

Gombrich, E. (1986). Introduccion: objetivos y limites de la iconologia. Imdgenes simbdlicas.
Madrid: Alianza Forma.

Gombrich, E. (1992). Aby Warburg. Una biografia intelectual. Madrid: Alianza Forma.

Gombrich, E. y Eribon, E. (1992). Lo que nos cuentan las imdgenes. Madrid: Debate.

Guasch, A. (2003) Los Estudios Visuales. Un estado de la cuestion. Estudios Visuales, 1,
pp. 8-16.

Guasch, A. (2005). EI ultimo arte del siglo XX. Madrid: Alianza Forma.

Hadjinicolaou, N. (1981) La produccién artistica frente a sus significados. México: Siglo XXI.

Kultermann, U. (1996). Historia de la Historia del Arte. El camino de una ciencia. Madrid:
Akal.

Matute, A. (2000) Heuristica e historia. Velasco Gomez, A. (COORD.). El concepto de la
heuristica en las ciencias y las humanidades. México: Siglo XXI/UNAM.

Ocampo, E. y Peran, M. (1991). Teorias del arte. Barcelona: Icaria.

Panofsky, E. (1980 [1939]). Estudios sobre iconologia. Madrid: Alianza Forma.

Panofsky, E. (1979 [1955]). El significado en las artes visuales. Madrid: Alianza Forma.

Preziosi, D. (1989). Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science. Chelsea (Michi-
gan): Book Crafters.

Podro, M. (2001). Los historiadores del arte criticos. Madrid: Visor.

Rampley, M. (2015 [2005]). La amenaza fantasma: ;la cultura visual como fin de la historia
del arte? BREA, J. (ED.). Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de
la globalizacién. Madrid: Akal.

Rees, A. y Borzello, F. (1986). The New Art History. Londres: Camden Press Ltd.

Taine, H. (1951 [1865]). Filosofia del arte. Buenos Aires: El Ateneo.

Stangos, N. (2000). Conceptos del arte moderno. Barcelona: Destino.

Telesca, A. M. (2009) Si a la Historia del Arte. Aproximaciones a un debate actual: la apa-
ricién de los Estudios Visuales. Espacio de critica y produccién. 41, pp. 4-11.

Venturi, L. (1949 [1945]). Historia de la Critica del Arte. Buenos Aires: Poseidon.

Warburg, A. (2005 [1932]). El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural
del Renacimiento europeo. Madrid: Akal.

Abstract: This writing seeks to show the viability that doctoral research in the field of
design can achieve, if it meets the methods of art history for the analysis of both images
and visual objects of design. The history of art assumed a similar epistemological attitude
from the 70s, associated with a disciplinary décloisonnement, enhancing its instruments
of analysis and considering novel thematic perspectives. What makes it auspicious in the
field of design is the disciplinary closeness that design and art history share. However,
it should be noted that each discipline has its own interests, approaches, standards and
history, which shape its appearance. For this reason, it is essential in the methodical
transposition, to make an adaptation to the disciplinary interests.
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Keyword: design and art history - methodological transposition - iconographic method -
iconography - performative of the methods.

Resumo: Este texto busca mostrar a viabilidade que a pesquisa de doutorado na érea
do design pode alcangar, se atender aos métodos da histéria da arte para a andlise tanto
de imagens quanto de objetos visuais de design. A histéria da arte assumiu uma postura
epistemolégica semelhante a partir dos anos 70, associada a um décloisonnement
disciplinar, valorizando os seus instrumentos de analise e considerando novas perspectivas
temdticas. O que o torna auspicioso no campo do design é a proximidade disciplinar que o
design e a historia da arte compartilham. No entanto, deve-se destacar que cada disciplina
tem seus proprios interesses, abordagens, padroes e historia, que moldam sua aparéncia.
Por isso, é imprescindivel na transposicdo metddica, fazer uma adaptagdo aos interesses
disciplinares.

Palavras-chave: design e histéria da arte - transposi¢dio metodoldgica - método
iconografico - iconografia - performatica dos métodos.

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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