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Onduidelikhede in die veld waarin die 'simbool' en 'simptoom' in die ikonologie van Panofsky optree, is die uitgangspunt van 
'n ondersoek waarin getrag word om enkele metodologiese probleemvelde in die kunshistoriese simboolhermeneutiek bloot 
te Ie. 'n Speelse parodie-uitleg, met latere korreksies, van 'n 16de-eeuse skildery word gebruik om die kategoriee en gerigtheid 
van die Panofskiaanse metodologie aan die orde te stel. Vrae omtrent die vooronderstellings van die wyse waarop die 
ikonoloog die kunshistoriese diakronie rekonstrueer, lei tot die probleem van die noodsaaklikheid dat diakronies­
gedifferensieerde simboliseringstipes en -kontekste in 'n simboolteorie verreken word. Agter die skynbare diakroniese 
neutraliteit van die simptoombegrip verberg Panofsky 'n laat-rasionalisties bevooroordeelde simboolopvatting. Oorweging 
van 'n moontlike sinkroniese verband tussen die Panofskiaanse ikonologie, die filosofiese neo-idealisme en fin-de-siecle 
Simbolisme, lei tot nadenke oor die problematiese woord-beeldverhouding gei"mpliseer deur die estetiese outonomie van die 
moderne simboolbegrip. Die hipotese dat beide abstrakte simboolteoriee en konkrete artistieke simboliseringsprosesse 
wereldbeskoulike raamwerke en tradisies van 'n perkroniese tipologie vertoon, bring die konsekwensie mee dat die 
kunshistorikus deur die simboolopvatting waarby hy aansluit, gepredisposisioneerd is ten gunste en ten koste van bepaalde 
kunswerke en stylkenmerke. 

The nebulous content of the iconological category of symptom/symbol in Panofsky's methogology is taken as point of 
departure for some reflections on the art historical hermeneutics of symbols. The main categories and general bias of the 
Panofskean methodology are introduced by means of a playfully conjectural interpretation of a 16th-century painting. 
Questions about the presupposition underlying the manner in which the iconologist reconstructs the diachronical 
development of art history, introduces the need for a theory of symbols which differentiates between various diachronical 
types and contexts of symbolism. Panofsky conceals a late-rationalistic conception of the symbol behind the apparent 
neutrality or supposed naturalness of the symptom in all diachronical contexts. Following conjectures about the possible 
historical synchrony of Panofskean iconology, philosophical neo-idealism and fin-de-siecle Symbolism, some complications 
of the relations between word and image implied by the modernist notion of the aesthetic autonomy of the symbol, are 
considered. The hypothesis that both abstract theories of symbolism and concrete artistic processes of symbolization exhibit 
features of a perchronical typology of weltanschaulich framework and traditions, has the consequence that the notion of 
symbol or symbolic action entertained by the art historian, predisposes him, both negatively and positively, towards specific 
works of art and stylistic features. 

Die ikonologie van Panofsky word gekies as 
proefplaas van 'n aantal hipotetiese vraagstel­
lings van metodologiese aard in die probleem­
veld van die simboolhermeneutiek. Die keuse 
het op Panofsky geval omdat syne waarskynlik 
die bekendste van aile kunswetenskaplike 
metodologiee is wat op die simboolhermeneu­
tiek afgestem is. Sy metodologie staan ook in 
die kritiese sentrum van hernude en resente 
pogings tot kunshistoriografiese selfbesinning 
(Fiebig, 1975; Heidt, 1977; Hasenmueller 1977; 
Batschmann, 1977: 116-129; Boehm, 1978; 
Kaemmerling, 1979; Argan, 1980; Vogt, 1982; 
Podro, 1982: 178-208; Pochat, 1983: 166-
184; Bonnet, 1983; Batschmann, 1984; 31-82, 
Holly, 1984; Bois, 1985; Moxey, 1986). Die 
oogmerk is nie om sistematiese kritiek te lewer 
op die ikonologiese metodologie van Ponofsky 
en die kunshistoriografiese resepsie daarvan, 
of om van sy unieke kunshistoriese inter­
pretasies te fynkam vir leidrade oor die 
artistieke simbool nie. Ek wit in 'n sekere sin die 
Panofskiaanse ikonologie as strooipop opstel, 
nie om dit af te skiet nie, maar met die doel om 
enkele bespreekbare begrippe uit die onoor­
sienbare probleemveld van die simboolherme­
neutiek daarvan af te kaats. Alhoewel hy 
voortdurend besig is met simboolinterpretasie, 
is Panofsky uiters skroomvallig (alhoewel 
sonder die empiriese stompsinnigheid van 'n 

positivis) in sy eksplisiete uitsprake oor die 
simboolproblematiek. Dit is juis op hierdie 
bedekte status van die simbool by Panofsky 
dat ek die aandag wit vestig. 

Die hipotese waarvan vertrek word, is dat die 
simbool 'n uiters komplekse, meersinnige, 
metaforiese figuur (of die simboliese modus 'n 
besondere metaforiese sinproses) is. Dit word 
deur Umberto Eco gekenmerk as 'n soge­
naamde 'content nebula' - 'n ondeursigtige 
veld van meersinnigheid wat ideolekties 
gerealiseer word binne die semantiese net­
werk 1 van 'n gedateerde (simbool-)ensiklopedie 
wanneer 'n besondere estetiese betekenis­
relasie histories geobjektiveer en interpretatief 
geaktualiseer word: "According to a typology 
of sign production ... there is an actualization 
of the symbolic mode when, through a process 
of invention, a textual element which could be 
interpreted as a mere imprint, or a replica, or a 
stylization is produced. But it can also be 
identified, by a sudden process of recognition, 
as the projection, by ratio difficilis, of a content 
nebula" (Eco, 1984: 162). 

Die hipotese impliseer dat simbole glad nie 
uitsluitlik artistieke skeppings was, of is nie. 
Die kunssimbool ontstaan eerder deur 'n 
spesifieke (bv. skilderkunstige) interpretasie 
van estetiese betekenismoontlikhede wat 00-

gesluit Ie in die sosio-histor'jese lewenskofl-
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tekste waarmee elke kunswerk op besondere 
wyses verweefd is. Dit is aspekte van hierdie 
kontekstualisering van die 'content nebula' 
waarop in die titel gesinspeel word. Terminolo­
gies kan die drie kontekstuele aspekte van 
waaruit ons die simbool by Panofsky gaan 
ondersoek, kortliks verduidelik word: 

1. Diakroniese kontekste 

In die Kunsgeskiedenis word soms gepraat 
van groot 'ikonografiese sisteme' (Bialostocki, 
1973: 524) of ook 'Rahmenthemen' (Bialostocki, 
1965). Sulke 'sisteme' en 'raamwerke' veron­
derstel diakronies veranderlike en ontwikke­
lende simboolensiklopediee (bv. die bekende 
'antiek-Griekse', 'middeleeus-christelike' of 
'sekuler-moderne' ikonografiese stelsels) -
elk gewortel in 'n besonderehistoriese stand 
van epogmakende, vernuwende of konsolide­
rende veranderings wat eie simboliese moont­
likhede vir artistieke voorstellingswerelde 
herberg. 

Diakroniese kontekstualisering word geken­
merk deur wat mens 'n 'argitektoniese' 
karakter sou kon noem. 'n Epogale kuns-in­
kultuur-stand is vergelykbaar met 'n gebou wat 
sosiaal opgerig vir, en bewoon word deur 
mense in spesifieke sameiewingsvorme, gelee 
in 'n eie habitat, te midde van ander materiele 
kultuurgoedere, geproduseer met 'n bepaalde 
tegnologie, funksionerend in taal-, teks- en 
tekensisteme, epistemes, ekonomiese en poli­
tieke stelsels. Epogale simboolensiklopiee is 
maar een veld in hierdie 'argitektoniese' 
konteks. 

2. Sinkroniese kontekste 

Groot historiese epogge, met hul wereld­
historiese waterskeidings en wendings, is 
nogtans geen historiese 'gebou~' nie. Hul 
bestaan nie op sigself nie, want elke diakroniese 
kader word konkreet gerealiseer in 'n aantal 
alternatiewe geestestromings of periodes. In 
sulke tydstromings gee geesgenote, tydens 
die kortstondige dominansie van die betrokke 
kulturele minoriteit, unieke 'inhoude' of 'gerigt­
hede' aan (o.a. ook) simboolensiklopediee. 
Saam met ander lewenstylfigure (wat bv. 
optree in die vermaak, spele, segswyses, 
modes, smake, etiket, versierings, disposisies 
en seremonies) is ook simboliese prosesse 
deel van daardie praktiese, menslike kompe-

. tensies wat gesamentlik die daaglikse 'habitus' 
vorm. Bourdieu (1977: 78-95) omskryf die 
funksie van die habitus van 'n periode as 'both 
structuring structure and structured structure'. 
Die estetiese kom petensie van lewenstylgenote 
tot normpositivering (vanuit 'n unieke lewens­
gerigtheid en binne 'n bree epogale kader) 
word hiermee treffend verwoord 2 . Waar epo­
gale simboolensiklopediee reeds die proble­
matiese verhouding tussen die simbool en 
kodes (Eco, 1984: 164-188) aan die orde stel, 
bring die sinkroniese konteks van die 'habitus' 
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van lewenstyle die ewe problematiese verhou­
ding tussen die simbool en betekeniskonven­
sies na vore. Die moontlikheid en wyse van 
bestaan van 'n 'content nebula' binne die kon­
teks van kodes en konvensies van singewing 
hoort immers tot die kern van die simbool­
probleatiek. 

3. Perkron iese kontekste 

Duursame wereldbeskoulike tradisies kon­
tinueer 'recurrent' en tipologies onderskeibare 
raamwerke dwarsdeur die historiese diskon­
tinu"iteite van peri odes met hul sinkronie van 
kuns- en lewenstyle. Dit is gesaghebbende 
t'radisies wat (o.a. ook) op estetiese terrein die 
tipiese 'ordeninge', 'meganismes', 'figurasies', 
'strukture' of 'sleutels' bied vir die aktualisering 
van die potensiaal van omvattende simbool­
ensiklopediee in die 'ideolek' van spesifieke 
tydstromings. Die tipologiese onderskeie ver­
tolkings van die relatiewe eenheid, verskeiden­
heid en totaliteit van ons bestaan in sulke 
tradisies word verdiep in voortgaande resep­
sieprosesse. 

Die sistematiese onderskeidings wat in die 
ikonologie van Panofsky aangetref word 
tussen 'motief', 'tema' en 'simptoom', en die 
'meganisme' (in sy geval eerder: 'hierargiese 
organisme') van hul onderlinge wisselwerking, 
bied 'n voorbeeld van so 'n tipiese 'ordening'. 
Die 'struktuur' daarvan kan vereenvoudigend 
- slegs om die geheue te verfris en doelbewus 
in parodierende trant - aan die hand van 'n 
voorbeeld gedemonstreer word. Die 16de­
eeuse skildery deur 'n onbekende Antwerpse 
of Leidse kunstenaar, Lot en sy dogters3 

(Afbeelding 1) bevat 'n wonderbaarlike skat 

Afbeelding 1: 16de-eeuse Vlaamse skilder. Lot en sy 
dogters. 
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van pikturale metafore wat visueel 'gelees 
word in die proses van simboolhermeneuse. 
Ons volg egter eers die leesreels van 'n 
Panofskiaanse ikonologie. Die 'suiwere vorme' 
of gestaltes van kleur en Iyn in die komposisie 
is volgens Panofsky die draers van primere 
(feitlike en ekspressiewe) betekenisse wat pre­
ikonografies beskryf kan word: die motiewe 
van skinkende staande vrou links in die 
voorgrond, omhelsende sittende man en vrou 
onder boom en v~~r tente in die middegrond, 
rotsgebergte links, rivier in die middel en 
brandende stad regs in die agtergrond. 

Sekondere of konvensionele betekenisse 
kan vervolgens in 'n ikonografiese analise 
ge'identifiseer word deur die voorgestelde 
motiewe tematies en konseptueel aan literere 
bronne te kopp·el. Die vernaamste literere bron 
wat in hierdie geval ge'interpreteer word, is 
Genesis 19. Daarvolgens kan die historiese 
tema vasgestel word as 'die oordeel van God 
oor Sodom', soos verhaal in die verwoesting 
van Sodom en die Jordaanstreek, die verande­
ring van Lot se vrou in 'n soutpilaar, die dorpie 
Soar op die gebergte, en die twee nagte van 
dronkenskap waartydens Lot, sonder dat hy 
daarvan bewus was, die heidense stamme van 
die Moabiete en Ammoniete by sy twee 
dogters verwek het. Die literere interpretasie 
(van beide kunstenaar en kunsresepteur) 
geskied deur die retoriese vinding en kom­
binasie van ikonografiese tipes soos die 
skinkende vrou, die koppelaarster, die onvan­
paste paar, naglandskap, brandende stad -
elk met 'n eie register van toespelings in die 
allegoriese en emblematiese literatuur. Die 
allegoriese tema is self nie voorgestel nie, maar 
word binne die konvensies van hierdie 
literatuur saam met die voorstelling gekon­
strueer. Dit kan uit die allegoriese Skrifek­
segese gekonstrueer word as die intrede van 
die vader van die gelowiges, Abraham, vir die 
regverdiges in Sodom. Die in hierdie skildery 
onsigbare, maar ge'impliseerde Abraham, as 
allegoriese prefigurasie van die intredende 
verhouding van die kerk tot die heidense 
wereld, bring ons nader aan die historiese 
konteks van hierdie skildery: die 16de-eeuse 
kerk en wereld. Die vraag is: wat is die re­
levansie van hierdie kontekstualisering vir 
die verstaan van die skildery? Die geskiedenis 
van Lot is in die kerklike ikonografie van die 
Middeleeue verwaarloos, maar het in die stryd 
tussen Reformasie en Kontra-Reformasie en 
Kontra-Reformasie op die voorgrond getree 
omdat dit die tema van verlossing deur genade, 
eerder as werksaligheid, beeldend sou tema­
tiseer. 

Alhoewel daar soms na hierdie 'tematiese 
wereld' van die kunswerk verwys word as 
'simboliek', kom die simbool (in die betekenis 
van 'content nebula' wat ons wil ondersoek) 
eintlik eers ter sprake in die ikonologiese 
interpretasie wat die 'Wesens-' of 'Dokument­
sinn" (vroee Panofsky) en 'iQYinsic meaning' 
(Iatere Panofsky) intu'ltief sintetiseer. Soos Lot 
in sy dronkenskap onbewus is van sy dade, 

speel die ikonologiese simboliek (wat die 
kunstenaar betref) ook op 'n onbewuste vlak 
af. Die Panofskiaanse kunshistorikus is nie 'n 
Lot-figuur nie, maar is so os Abraham onsig­
baar aanwesig in die legitimerende ko-tekste 
of intertekstualiteit van die skildery. Hy tree in 
vir die skildery as kulturele simptoom, vir die 
'saving grace' in die willose, sinlik-bedwelmde 
werksaamheid van die kunstenaar wat as 'n 
mantiese openbaringskanaal dien. Hy sank­
sioneer die Cassireriaanse simboliese vorm 
wat in die skildery verraai word. Hy verskaf die 
divinatoriese uitleg wat van die skildery een 
instansie maak van "those underlying principles 
which reveal the basic attitude of a nation, a 
period, a class, a religious or philosophical 
persuasion ~'l\..qualified by one personality and 
condensed into one work" (Panofsky 1955: 
30). Wat kan ons aangaande die simboolher­
meneutiek uit hierdie werkswyse aflei? 

KUNSHISTORIESE DIAKRONIE: SIMBOOL 
EN SIMPTOOM 

Gombrich herinner ons daaraan "". dass 
fruher einmal die Kunst im Dienste der 
Symbolik stand und nicht die Symbolik im 
Dienste der Kunst" (1966: 16-17), en dat die 
verhouding tussen 'kuns' en 'simbool' dus 
diakronies veranderlik is. Hoe interpreteer 
p'anofsky met sy ikonologiese metode die 
kunshistoriese diakronie? Is die simbool vir 
hom 'n konstante verhef bokant die gang van 
die geskiedenis, of self ook histories trans­
formeerbaar? 

Sy bekende artikel oor 'die perspektief as 
simboliese vorm' (Panofsky, 1980: 99-168) 
verskaf die sleutelmetafoor tot sy vertolking 
van die kunshistoriese diakronie. In die tradisie 
van die Duitse idealisme waarin Panofsky 
opgelei is, behou die klassieke kultuur van die 
Grieks-Romeinse oudheid steeds 'n norma­
tiewe betekenis. As kunshistorikus bekyk hy 
die klassieke kultuur deur die oe van 
Renaissance-kunstenaars (soos Durer of 
Michelangelo), so os hy die Renaissance op sy 
beurt betrag deur 'n neo-idealistiese bril (van 
denkers soos Dilthey, Mannheim en Cassirer). 
In sy geskrifte bly die klassieke kultuur (in die 
diakronies eiesoortige simboliseringstipe daar­
van, eerder as die kultuurbeeld gekonstrueer 
uit die filosofiese tekste van Griekse denkers) 
in der waarheid relatief ongespesifiseerd. Die 
normatiewe gesag wat Panofsky in antieke 
kunswerke of geskrifte vind, is gelee in hul 
representatiewe waarde as 'produkte' (,tekens·. 
'dokumente' of 'simptome') van 'n gewaande 
toestand van eenheid van natuuren kultuur. en 
van subjek en objek. Hierdie toestand is egter 
eerder 'n produk van 19de-eeuse mitologisering 
waarmee die wysgerige idealisme trag om 
moderne kultuur- en kennisstrategiee histories 
te beklee met 'n 'klassieke' normatiwiteit. 
Panofsky probeer nie om soos sy tydgenoot. 
Martin Heidegger, die vergange, diakronies-
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unieke en ontologiese 'Griekse denkvorm' (of 
in ons geval: 'Griekse simboolvorm') te he~w!n 
nie. Anders as Aby Warburg het hy ook me n 
hoe waardering vir daardie Pathosformeln 
waarin irrasionalistiese uitbarstings van die 
antieke psige en samelewing engrammatiese 
spore gelaat het in die westerse, kulturele 
geheue nie. 

In sy bekende model van die kunshistoriese 
diakronie (Skema A) verraai antieke kunswerke 
deur hul sj!!2PJQ,rnaJi.fJ§e kon~ru.ensie van 
motiewe en temas hul herkoms Ult die kulturele 
eenheid van 'n totale historiese wareld . 
Volgens hom word hierdie eenheid eers weer 
in die Renaissance herower, want hy ontleed 
middeleeuse kuns as verteenwoordigend van 
'n simptomatiese gebrek aan eenheid tussen 
stilistiese motiefskat en tipiese literare temas. 
In die Middeleeue word motiewe, direk of 
indirek ontleen aan klassTe:Re.2.f." ~oorbeelde, 
gebruik om nuwe christelike temas voorte stel. 
Weens die kontinu'iteit van die tekstuele 
tradisie kom anti eke temas steeds in die 
middeleeuse kunswerke voor, dog in die 
christelike konteks getransformeer deur al­
legorisering en moralisering, sodat " ... a more­
than-organic and more-than-natural meaning" 
(Panofsky 1955: 52) sigbaar word. Tradisionele 
temas word deur 'n nuwe middeleeuse 
motiefskat verbeeld. 

Eers met die Renaissance is voldoende 
historiese afstand op die klassieke verlede 
bereik om die antieke kultuur opnuut in 
perspektief te plaas (of 'simbolies te vorm') as 
'n omvattende, vergange, maar interpreteer­
bare, simboliese kosmos, of 'n verenigde 
kultuurwereld, simptomaties beliggaam in 
kunswerke met 'n eenheid van motief en tema. 
Hierdie perspektief stel kunstenaars van die 
Renaissance, en die hele daaropvolgende 
nuwetydse era, in staat om 'n kunshistoriese 
re'integrasie te bewerkstellig van oorge-erfde, 
antieke temas en motiewe in nuwe kunswerke 
wat op hul beurt simptomaties is van 'n 
histories-selfbewuste en versoende, christelik­
humanistiese kultuurwareld. Die simptomatiese 
waarde van die nuwetydse kongruensie van 
motiefskat en tematiek is gelee in die 
refleksiwiteit daarvan. 

Hierdie C!i§.k.ronie~e .~kematiseri'1g van die 
verhouding tussen die anti eke, middeleeuse 
en nuwetydse eras word gevisualiseer in die 
voorbladgravure van Joachim von Sandrart se 
Iconologia Deorum ... 4 (Afbeelding 2). Die 
sirkelbeweging in die komposisie' van die 
gravure verbeeld die organiese metafoor van 
die sikliese geskiedenisbeskouing: die sJk/iese 
diakronie van normatiewe 'oudheid', historiese 
verval daarvan tydens die 'Middeleeue', en die 
'nuwetydse' herlewing. Die verganklike gode­
beelde word vernietig, maar die reste daarvan 
word weer ontdek en geroem. Die tydsiklus 
speel af rondom die blywende, bekroonde 
beeld van Homeros. lets van die hermeneutiese 
sirkel van die ikonologie van Panofsky, die 
voorrang van die literare tradisies, en die 
sosiale tuiste daarvan kan in hierdie sirkel-

19 

motief gevind word. 
Die gravure is 'n embleem van die nuwetydse, 

humanistiese dissipline van die ikonologie wat 
die historiese selfbewussyn van renaissan­
cistiese, filologiese geleerdheid verkondig. 
Hierdie ikonologie is ook die model vir die 
rasionele verklaring van visuele beelde waarby 
Panofsky se gelyknamige dissipline aansluit. 

Afbelding 2: Joachim von Sandrart. Voorbladgravure van 
sy Icohologia Deorum . , ' 

Daarbenewens verbeeld die sirkelmotief ook 
vir die moderne aanskouer die idee van 
organiese eenheid, van 'n pikturale organisme 
of komposisionele anatomie wat sedert Alberti 
hoog geskat was in retoriese terme, maar 'n 
visuele toppunt bereik het in die ontonoom­
estetiese kunssimbool van die Romantiek. Die 
idee van die kunswerk-as-simbool (as organiese 
eenheid van inhoud en vorm van 'n vergange 
historiese totaliteit) is "n vrug van die moderne 
strewe na estetiese outonomie. Panofsky het 
hierdie idee van die outonome, organiese 
eenheid van die Romantiese kunssimbool ge­
erf van die idealisme, en hy probeer om dit in 
metodologiese terme te vertaal, sodat dit met 
wetenskaplike geldigheid toegepas kan word 
op diakronies onderskeie 'simboolvorme' of 
'simboolensiklopediee' (antiek, middeleeus en 
nuwetyds). 

Die sikliese finaliteit van die sirkelmotief in 
hierdie voorstelling is dus slegs skyn. Panofsky 
behoort self tot die moderne epog waarin die 
christelik-humanistiese kulturele eenheid op­
nuut verlore geraak het5. Sedert die 18de eeu 
het daar grondverskuiwende, epogale veran­
derings ingetree in die d.i~kroniese kunsge-
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skiedenis met die opkoms van dit wat 
uiteindelik 'modernisme' genoem sal word. Die 
motiefltema-eenheid van vroeer sal nie weer in 
die kunspraktyk van die 19de en 20ste eeue 
herleef nie. Daar bly steeds kontinu'lteite van 
motiefskat en tematiek in die gang van die 
kunsgeskiedenis, maar nie met die gepostu­
leerde eenheid van voorheen nie. Die moderne 
kunspraktyk het nie slegs die historiese bande 
met die kuns van vroeer gebreek nie, maar die 
estetiese inkongruensie en fragmentasie van 
motiefskat en tematiek in die outonome 
kunswerk simboliseer nie meer die geldigheid 
van 'n totaliteitsvisie op die lewenskonteks van 
die kunswerk nie. Die enigste oorlewingskans 
van die eenheidsidee soek Panofsky in die 
Ideengeschichte, of filosofiese kunsgeskie­
deniswetenskap wat vir die moderne, 'gefrag­
menteerde' kunsresepteur die idee van die 
verlore, historiese kultuureenheid divinatories 
kan herskep in die 'organic situation' (Panofsky, 
1955: 9, 10, 14, 16 en 39) van die hermeneutiese 
sirkel van die ikonologie met sy metodiese 
'synthetic intuition'. 

Die drieledige diakroniese skema van die 
Renaissance moet dus uitgebrei word tot 'n 
vierledige model wat ook Panofsky se eie 
historiese vertrekpunt in die moderne epog 
kan akkomodeer (Skema B). Anders as die 
Romantiek, en in pas met die tydgenootlike 
kunspraktyk, kan Panofsky nie meer die 
simbool as organies-vprenigde, esteties-outo­
nome kunswerk handhaaf nie. Die simbool­
organisme bly egter sy bedekte norm, dog 
getransformeer tot kunswetenskaplike norm 
vir die ge'lntegreerde metodologie van die 
wetenskaplike resepsie van die 'simptoom-' of 
'dokumentwaardes' van kunswerke. Mens sou 
dit hipoteties kon stel dat moderne kunswerke 
vir Panofsky slegs waarde kon he as simpto­
matiese rurnes van die vergange, voormoderne 
kultuurwereld. Nie slegs die eenheid van die 
kulturele konteks van die kunswerk nie, maar 
ook die aanspraak op 'n gesaghebbende, 
intensionele totaliteitsreferensie van die sim­
bool, en ook die interpretasie-appel van 
simbole, het egter sedert die optrede van 
Panofsky bevraagtekenbaar geword in die 
kritiese debatte van die 'postmodernisme'. 

Weitenberg (1985) brei die diakroniese 
skema van Panofsky na 'v~~r' en na 'agter' uit 
deur (soos ook vervat in die 'Overlay'-idee van 
Lippard 1983) 'prehistorie' en 'postmoderne' 
diakronies verbandleggend te koppel met 
behulp van 'n epogale kontras tussen kon­
gruensie en inkongruensie van motiefskat en 
tematiek (Skema C). Die bekendste toepassing 
in die kunshistoriografie van die teenstelling: 
kongruensie-inkongruensie op die simbool 
word by Hegel gevind. In sy dialektiese 
diakronie ontwikkel die kunsgeskiedenis van 
simboliese, na klassieke, tot romantiese kuns, 
in 'n voortgaande proses tot dat die 'Ende der 
Kunst' aanbreek. Simboliese kuns tipeer hy as 
'voorkuns', gekenmerk deur 'n Unangemes­
senheit of sublieme inkongruensie van sinlike 
gedaante en bo-sinlike idee. 

Weitenberg ontleed die wyse waarop ener­
syds preh istoriese temas (soos arga'iese 
of mitiese kennisvorme, pre-tegnologiese 
natuurervaring, afwesigheid van tekste en 
diskusiewe denke, primitiewe mentaliteit, 
sjamanisme, magie, rituele, en dus ook dia­
kronies-spesifieke vorme van simboliek of 
simboliese handelinge) vertolk word in resente 
kultuurkritiese motiew~ (soos environments, 
p'erformance ar{' earth-works, land-art, pri­
vaatmites en gedematerialiseerde kunswerke). 
Omgekeerd word prehistoriese motjewe (soos 
megalitiese stapelings van grafte 'en kalenders, 
labirinte, Nazca-Iyne, sonmotiewe, onverwerkte 
rotsblokke) gebruik in werke wat slegs hierdie 
formele ooreenkomste met prehistoriese voor­
beelde vertoon, maar met 'n tematiek eie aan 
die 'significant blankness' van konseptuele 
kuns: "In deze conceptuele traditie passen de 
[post-, DJvdB] moderne referenties aan 
prehistorie, middeleeuwen, klassieken of mo­
dernisme zelf. Van zijn dwingende kracht 
ontdaan en onder de aangekoekte verwachtin­
gen, eerbied en ontzag, de romantiek van 
geheim en nostalgie, vandaan gehaald, ver­
liest het teken zijn symboolwaarde. Semiotisch 
gezien niets anders dan ruis, distorsie, krijgt 
het zijn vrijheid, word concept. Deze 'signi­
ficant blankness', deze, poetisch bezien, stil­
zwijgende uitstraling van ir:thoudrijke beteke­
nisloosheid, is wat overbiijft van de g8-
6e'imen van de verleden" (Weitenberg, 1985: 
666). 

Weitenberg se interpretasie Ie in die 
verlengde van die modernismekritiek, op die 
stramien van die 'Dialektik der Aufklarung' van 
Adorno en Horkheimer. In die 'Prinzip Herr­
schaft' van die verwetenskaplikte, vertegnolo­
giseerde, geburokratiseerde kultuur van doel­
rasionele modernisering word die wraak van 
die natuur gesien. Die 'betowerde wereld' van 
die primitiewe tyd bestaan nie meer nie. maar 
'n kultuur gebou op natuurbeheersing en 
dominansie van die vrye, menslike natuur, laat 
die gelding van ystere wette - nie meer 
mimesis van die onverbiddelike natuurritmes 
nie, maar burokratiese regulering - herleef. 
Vanuit sy toestand van verdrukking in die 
'verwaltete Welt' kyk die moderne mens met 
verlange terug na 'n utopiese natuurtoestand, 
gevul met die ongeskonde potensiaal wat in 
die gang van die geskiedenis en modernisering 
vernietig sal word. 

Die moderne mens kyk ook terug na die 
lJJitiese potensiaal van die simbool. na 'n 
vervloee era toe 'n auratiese kuns nog in die 
diens van die simboliek, en nie die simboliek in 
die diens van die kuns nie, gestaan h~t. Hierdie 
primitief-magiese simboliek dra 'n eie dia­
kroniese signatuur wat in die simbooletnologie 
(Lurker, 1958; Fi rth, 1973; Schlesinger. 1967; 
en Lippard, 1983) ondersoek word, Die aard 
daarvan word bepaal deur die ongedifferen­
sieerde, kollektiewe totaliteit van primitiewe 
lewenswyses en samelewingsvorme, en kan 
gesuggereer word met begrippe soos 'n 
'magiese. rituele en kollektiewe natuursimbo-
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liek'. Die kunssimbool in moderne en resente 
kunswerke word in die historiese terugblik van 
hedendaagse mense waardeer as 'n argaiese 
res, die irritasie van 'n mitiese spook in die 
masjien, of die genesende regressie na die 
pSigiese diepte van universele oerbeelde. Dit 
word gehoop dat die reaktivering van die 
arga'lese spore deur die kunssimbool sulke 
kunswerke in staat sal stel om hul moderne 
konteks krities te transendeer, of te dekon­
strueer. 

In die kruiskulturele kontak van die Suid­
AfrikaansEtkonteks beleef ons 'n soortgelyke 
toestand. Die besef is besig om in te sink dat 
die deurbraak van modernisme in die Suid­
Afrikaanse kunsgeskiedenis plaasgevind het 
onder die vaandel van estetiese vryheid en 
outonomie, dog binne die sosio-historiese 
konteks van die s9.siale modernisering van 'n 
samelewing onder die leiding van die heersende 
ideologiese alliansie van 'n kapitalistiese 
ekonomie en 'n selfbeskikkende volksideo­
logie6. Die Afrika-mite, die primitiewe simbool, 
ingebed in die simboliese handelinge van 
stamrituele en regionale etnisiteit, het reeds 
die moderniseringsproses ten prooi geval. Dit 
bestaan nog slegs in etnologiese rekonstruk­
sies van die moderne museumwese en in 
gedaantes van estetiese primitivisme, sonder 
om enige oplossings te bied vir die bestaande 
spanning tussen estetiese en sosio-historiese 
modernisme. Oit is te broos om as algemeen 
menslike oervorm, bakermat, matrys, of 
dieptelaag te dien wat die konstante kode vir 
aile diakroniese simboolensiklopediee sou 
verskaf. 

Vanuit die hedendaagse diakoniese konteks 
in die postmodernisme soek ons tevergeefs na 
simboliese konstante of kodes (Eco, 1984: 140) 
wat as enkelvoudig verklarende of gesagheb­
bende argetipes ten grondslag van aile 
diakroniese simboolensiklopediee sou Ie. Elke 
simboliese vorm is meersinnig en multi-inter­
preteerbaar, en onlosmaaklik verbind met die 
produktiewe enreseptiewe raamwerke van 
diakronies veranderende simboolstelsels. In 
die voortgaande vertolkings in die resepsie­
geskiedenis van simboliese vorme word hul 
onwillekeurig verplaas in nuwe, vreemde en 
onvoorsiene diakroniese kontekste. Die pro­
blematiek waarmee die postmodernisme die 
simboolhermeneut konfronteer, is nie slegs 
die metaforiese, allusiewe dubbel- en meer­
sinnigheid van individuele simbole of kuns­
werk nie, maar die verskynsel van konteks­
tualiserende raamwerke of diakroniese sim­
boolensiklopediee wat hul gesag, vanself­
sprekendheid, totaliteitsreferensie, relatiewe 
konstantheid en 'natuurlikheid' ingeboet het in 
prosesse van oneindige semiosis. 

Alhoewel die simbool 'n moeilik definieer­
bare randverskynsel is in die tekenkategoriee 
van die semiotiek, is dit opvallend dat Panofsky 
in die latere weergawes van sy ikonologie, 
'sir:nboliese vorme' gelykstel aan die bekende 
tekenkategorie uit die semiotiek van Pierce: 
die simptoom (Hasenmueller, 1977: 296-298). 

'n Rede hlervoor skyn te wees dat hy na 'n 
'neutrale' metodologiese kategorie soek WElt 

van voldoende algemeenheid sal wees om aile 
diakronies gedifferensieerde simboliserings­
tipes te akkommodeer. Die universele toe pas­
baarheid daarvan moet dit geskik maak om 
gevalle van sowel kongruensie as inkongru­
ensie van motiefskat en tematiek te verklaar. In 

. elke geval word die uiteindelike organiese 
eenheid gewaarborg deur die wetenskaplike 
metodologie van die interpreterende kuns­
historikus. 

Carlo Ginzburg (1978) werp verdere lig op 
hierdie moontlikheid. Hy vermeld weliswaar 
nie vir Panofsky nie, maar behandel die 
opkoms van 'n 'hermeneutiek van suspisie' 
(soos Ricoeur, 1970: 32-36 dit noem) in die 
laat-19de eeu. Hy ontleed die ontsyfering van 
tekens as simptome (spore, reste, leidrade en 
onwillekeurige, onthullende, marginale detail) 
deur Morelli, Freud en Conan Doyle se 
Sherlock Holmes, en bespeur daarin die 
herlewing van belangstelling in die diagnos­
tiese tekenkategorie uit die mediese semiotiek. 
In die proses vestig hy die aandag op enkele 
eienskappe van die simptoom wat ons met 
vrug aan Panofsky se ikonologie kan koppel. 

Een vername kenmerk is die onwillekeurige 
verraaiende funksie van die simptoom vir die 
suspisieuse gissende waarnemer. Die simbool­
definisie van die Romantiek was 'n vername 
stap gewees in die historiese ontdekking van 
die onbewuste tydens die moderne epog. Ons 
sinspeel hier op die onbewuste werking van die 
natuur in die generering van kunssimbole 
volgens romantiese kunsfilosofiee (Marquard, 
1979 en Pochat, 1983: 32-51). Die organiese 
kunswerk-as-simbool is 'n skepprng van die 
geniale kunstenaar wat dit ekspressief voort­
bring uit unieke subjektiewe ervarings: Erleb­
niskunst as produk van die onbewuste natuur­
prosesse in die kreatiewe persoonlikheid. By 
Panofsky word 'n laat-rasionalistiese variant, 
met Hegeliaanse konnotasies, van hierdie 
onbewuste simboolkreatiwiteit van die Ro­
mantiek gevind: "One thing ... is certain: the 
more the proportion of emphasis on 'idea' and 
'form' approaches a state of equilibrium, the 
more eloquently will the work reveal what is 
called 'content'. Content, as opposed to 
subject matter, may be de'scribed in the words 
of Pierce as that which a work betrays but does 
not parade. It is the basic attitude of a nation, a 
period, a class, a religious or philosophical 
persuasion - all this unconsciously qualified 
by one personality, and condensed into one 
work. It is obvious that such an involuntary 
revelation will be obscured in proportion as 
either one of the two elements, idea or form. is 
voluntary emphasized or suppressed" (Panof­
sky, 1955: 13-14, my kursivering. DvdB). 

Met sy wysiging van die objek van die 
ikonologie vanaf die aanvanklike 'Wesens-' of 
'Dokumentsinn' (1932) na die semiotiese 
'simptoom' (1939 en 1955), slaag Panofsky dus 
nie daarin om 'n oorsigtelike 'diakronies­
neutrale', of 'n bewustelike 'epogaal-spesifieke' 
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metodologiese kategorie te konstrueer nie. Sy 
simptoomkategorie herberg nog steeds die 
organies-kongruente simboolbegrip (gelaai 
ten gunste van die balans van voorstelling en 
idee waarmee Hegel 'klassieke' - eerder as 
'simboliese' - kunswerke tipeer). Hierdie 
klassisistiese partydigheid verklaar die wyse 
waarop Panofsky 'klassieke' en 'humanistiese' 
kunsproduksie en ikonologies-metodologiese 
kunsresepsie in elkaar kan teleskopeer, ten 
koste van die kuns en simboolensiklopediee 
uit ander diakroniese kontekste. 

Ginzburg argumenteer dat die waardering 
van die simptoom ook in 'n diakroniese ont­
wikkelingsgeskiedenis differensieer. Panofsky 
sluit aan by een variant daarvan, naamlik 
die filologiese of tekstuele simptoombegrip. 
Die teks-prent- of woord-beeldverhouding 
(wat slegs in die bepaalde eras van die 
westerse kunsgeskiedenis waarin Panofsky 
belangstel, domineer) word deur hierdie keuse 

. op die voorgrond geplaas. Gevolglik word die 
tekstuele ontmaterialiseringsproses (waarin 
oraliteit, stem, intonasie, gebare, epigrafie, 
skryfhandeling en hardoplees verval) ook op 
die beeldende kunswerk toegepas - gewoon­
lik ten koste van 'n waardering vir die beelden­
de arbeid van die kunstenaar (Batschmann, 
1984: 83-113). Volgens Ginzburg is die teks 
vir die togosentriese filologie 'n onsigbare 
dieptestruktuur wat los van sintuiglike waar­
neming gekonseptualiseer word. Daarteenoor 
is die resente belangstelling in simptome juis 
afgestem op daardie marginate spore wat eks­
pressief gediagnoseer kan word as individuele 
momente wat nie deur kutturele tradisies en 
konvensies gekontroleer word nie, en waarin 
die togosentriese presensie verloen word. 
- tn die mate wat Panofsky nader aan Cassirer 
beweeg, bevind hy hom in die kamp van 
diegene wat die simbool vereenselwig met die 
semiotiese tekenbegrip (soos ook Marx en 
Lacan volgens Eco, 1984: 134-135). In kontras 
hiermee erf hy van die romantiese idealisme­
so os eerder vermeld - die vereenselwiging 
van die simbool (en selfs die ekspressiewe 
taalgebruik, soos by Croce) met die estetiese 
objek - meer spesifiek ook die simbolies­
estetiese objek met die kunswerk 7. Soos die 
19de-eeuse Simboliste bevind Panofsky hom 
dan in die spanningsveld van hierdie botsende 
aansprake op die simbool. 'n Konsekwensie is 
die interne botsing in die kunssimbool self 
tussen die transendensie en immanensie van 
die simbool: "The aesthetics of Romanticism 
has particularly insisted on this parenthood 
between symbolism and art. The work of art is 
conceived as an absolutely coherent organism 
where exrression and content are inseparable. 
A work of art is thus an untranslatable and 
unspeakable message (its 'meaning' cannot be 
s~parated from what conveys it), and art is 
symbolical by definition because its discourse 
cannot be but undefinable or infinitely de­
finable" (Eco, 1984: 141). Hieruit vloei die 
spanning tussen transendensie (of: trans­
parante referensiele semantiek) en immanen-
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sie (of: opake selfpresentasie) van die kuns­
werk/simbool (Junod, 1976: 329-349). 

KUNSHISTORIESE SINKRONIE: PANOFSKY 
EN DIE SIMBOLISME 

Ons kan Panofsky se vraagstelling refleksief 
op homself toepas met die vraag: die waas van 
onduidelikheid, of die 'content nebula' waarin 
die verhouding tussen simbool en simptoom in 
sy ikonologiese metodologie gehul is -
waarvan is dit simptomaties? Watter sosio­
historiese konteks en watter geestesrigting 
verraai dit? In die voorgaande gedeelte is 
geargumenteer dat die 'simboliese vorme' van 
Panofsky diakronies gebonde is aan die 
historiese konteks van die moderne epog. 
Binne hierdie diakroniese konteks kan dit nog 
nader geplaas word in een van die alternatiewe 
moderne tydstromings, nl. die laat-rasiona­
listiese konteks van die neo-idealisme (Sny­
man, 1981; Holly, 1984 en Podro, 1982) - die 
wysgerigetydstroming wat min of meer 
sinkronies verkeer met kunsstyle wat as 'neo­
romanties' of 'simbolisties' getipeer kan word. 
Dahlhaus (1983: 128) stel dit eksplisiet: " ... to 
put it bluntly, formalism is a theory of futurism, 
just as the history of ideas approach it so railed 
against was a theory of symbolism .. ,", terwyl 
Lehmann (1968: 316-317) ook in sy slotsom 
besluit dat 'simbool' en 'idee' die twee 
kernbegrippe is wat saamhang by die Simbo­
liste, Panofsky bevind hom in die vaarwater 
van die kritiese idealisme, soos aangetoon 
deur Podro (1982), Podro omskryf die kuns­
historiese grondprobleem van die kritiese 
idealisme as volg: ",., the products of art 
sustain purposes and interests which are both 
irreducible to the conditions of their emer­
gence as well as inextricable from them .. ," en 
", .. the nature of art itself - its being both 
context-bound and yet irreducible to its con­
textual conditions" [ ... ] "Either the context­
bound quality or the irreducibility of art may be 
elevated at the expense of the other. If a writer 
diminishes the sense of context in his concern 
for the irreducibility or autonomy of art, he 
moves toward formalism. If he diminishes the 
sense of irreducibility in order to keep a firm 
hand on extra-artistic facts, he runs the risk of 
treating art as if it were the trace or symptom of 
those other facts. The critical historians were 
constantly treading a tightrope between the 
two" (pp. xviii-xx, my kursivering, DvdB). 

In hierdie trant kan Panofsky enersyds die 
estetiese ervaring van 'n kunswerk (in aan­
sluiting by die idee van estetiese outonomie) 
omskryf as " ... we just look at it ... without 
relating it, intellectually or emotionally, to 
anything outside of itself" (Panofsky, 1955: 
11). Andersyds kan die kunswerk slegs deur 
die kunswetenskaplike ernstig opgeneem 
word as een van vele simptome van 'n his­
toriese konteks. Daarby hoort hierdie his­
toriese konteks tot die vergange verlede 
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waarvan die kunswerk een van baie sirnpto­
rnatiese reste is. In feite word die kunswerk 
getakseer as simptoom van die ikonoloog se 
historiese idee van die eens bestaande kon­
teks. In hierdie historiese idee organiseer die 
'synthetic intuition' van die ikonoloog 'n 
metodiese eenheidsbeeld van die oorspronk­
like konteks, geformuleer in idees soos die 
'Klassieke Oudheid', 'Middeleeue' of 'Renais­
sance' - hoe verdeeld en gevul met teenstry­
dige tendense die reele konteks ookal in feite 
was. Dit is nie die kunstenaar nie, maar die 
kunshistorikus wat die konteks harmonieer. 

Die kunstenaar presenteer nie meer sy 
kulturele wereld of Weltanschauung simbolies 
in die kunswerk - soos die vroee Panofsky 
gedink hetnie. Op 'n min of meer intensionele 
of onbewuste basis laat die kunstenaar in 
die kunswerk slegs spore van hierdie konteks. 
Die ikonoloog is verantwoordelik vir die eint­
like kreatiewe, interpretatiewe simboliserings­
werk (naamlik die divinatoriese herskeppings­
proses), wanneer hy die kunswerk herme­
neuties kontekstualiseer in die ideele, orga­
niese geheel van 'n kulturele kosmos. Dan 
genereer die ikonoloog 'n historiese idee wat 
ooreenstem met Panofsky se omskrywing van 
die outonome estetiese objek, bv. die idee van 
" ... the civilization of antiquity as a phenome­
non complete in itself, yet belonging to the 
past and historically detached from the con­
temporary world - as a cultural cosmos to be 
investigated ... " (Panofsky, 1955:51).ln hierdie 
verband sou dit nie te vergesog wees om te 
praat van 'n estetisering van die geskiedenis 
deur die idealistiese kunshistorikus nie8. 

Die interpreteerder van spore of imprints 
(hetsy die spoorsnyende jagter, die speurder 
en sy leidrade, die diagnostikus en sy mediese 
simptome, die psigoanalis en sy onthullings, of 
die argeoloog en sy reste) kan nooit met een 
simptoom volstaan nie. 'n Ge'lsoleerde, unieke 
spoor, merk of trace is nog geen simptoom nie, 
maar word dit eers wanneer ondersteunende 
getuienis van ander simptomatiese tekens 
gevind word. Die bevraagtekening en inter­
pretasie van spore vanuit 'n raamwerk vreemd 
aan die konteks waarin die spore ontstaan het, 
bring die semiotiese transformasie van spore 
tot simptome mee. Die vreemde konteks word 
volgens Panofsky verskaf deur die metodiese 
vraagstelling van die kunswetenskaplike: " ... 
we deal with the work of art as symptom of 
something else which express itself in a 
countless variety of other symptoms, and we 
interpret its compositional and iconographical 
features as more particularized evidence of 
this 'something else'" (Panofsky, 1955: 31). Die 
'intrinsic meaning' is uiteindelik slegs intrinsiek 
deel van die ikonoloog se historiese inter­
pretasie waarin die veelheid van simptome 
verenig is tot 'n simboliese geheel. Die 
'something else that expresses itself' is per slot 
van sake die ikonoloog se historiese idee van 
die konteks van die kunswerk. 

Die verplasing van Wesens- of Dokument­
sinn deur die simptoom ;mpliseer dus 'n 

bcpaal(if! rasiona!istiese reduks!e van 'sirnbo­
liseringsvorrnn' tot 'n teksbemiddelende, flio­
sofiese ideereferensie van 'n sinskeppende 
metodologie. Ten aansien van die simbool 
moet egter saam met Junod (1976: 329) 
gekondludeer word: " ... il n'y a pasde methode­
miracle". Simbole is nie interpretatiewe teo­
retiese konstruksies uit tekenelemente (of 
'simboliese vorme') nie, maar eerder indivi­
duele komplekse van konkrete singewing 
binne omvattende kontekste. Simbole beskik 
oor 'n eiesoortige transenderingsdinamiek van 
uitdyende sinspelende referensies - waarmee 
die moontlike nuanses, vervat in die simbool­
ensiklopediee van diakronies kontekste, ont­
sluit word. 

In die ontwikkeling van Panofsky se metodo­
logie oorheers die konteksgebondenheid van 
die kunswerk hoe later hoe meer oor dit waarin 
die kunswerk 'irreducible to its context' is. Die 
konteksgebondenheid is weliswaar 'n struk­
turele kondisie vir die produksie en resepsie 
van enige simboliek, maar dit is hierdie 
verwaarloosde aspek van die kunswerk -
estetiese opacite in die terme van Junod - wat 
ons tans wil betrek in 'n poging om meer 
spesifieke kenmerke van die kunssimbool van 
Panofsky se metodologie afte spieel9. Dit is nie 
die vele elemente, binne sowel as buite die 
kunswerk, wat simptomaties tot 'n Dokument­
sinn gekonstrueer kan word, wat ons tans 
interesseer nie. Op sigself bied sulke elemente 
nog geen simboliek nie. Die probleem kan 
miskien aan die hand van 'n besondere 
kunssoort belig word deur die vraag: watter 
pikturale eenhede (Damisch, 1979: 130) sou in 
die geval van die skilderkuns beskou kon word 
as die simboliek van 'n kunswerk, of as 
elemente van die ekspressiewe geheel van die 
kunswerk-as-simbool? Is die afsonderlike 
komponente in die motiwiese en tematiese 
werelde van 'n skildery die konstruktiewe of 
konstituerende elemente van die opake, 
simboliese 'content nebula' daarvan? Panofsky 
(1955: 31) argumenteer skynbaar wei in hierdie 
trant: "I n thus conceiving of pure forms, motifs, 
i mages, stories and allegories as manifestations 
of underlying principles, we interpret all these 
elements as what Ernst Cassirer has called 
'symbolical' values"10. 

Dit Iyk of 'n ontkennende antwoord op die 
vraag oor pikturale eenhede 11 die vrugbaarste 
rigting is waarin gesoek kan word na 
eienskappe van die kunssimbool. Dit is my 
hipotese dat die 'content nebula' 'n bepaalde, 
konkrete, geensins formele of abstrak-teoretiese, 
eenheid en kontinuHeit van simboliese veld, 
proses en rigting veronderstel. Die kunsskilder 
artikuleer ikoniese 'figure' op die doek en die 
aanskouer 'lees'12 hierdie figurasie simbolies 
- aanvanklik sonder analitiese ontsyfering 
van die soort van ikoniese tekeneenhede en 
hul sintaksis wat meestal deur die semiotiek en 
die formele lingu'lstiek bedryf word 13. Volgens 
die teoretiese model van hierdie dissiplines 
behoort elke betekeniseenheid, en dus ook 
ikoniese tekens, 'n dubbele struktuur te 
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openbaar: signifiant: signifie, langue: parole of 
competence: performance14. In die teoretiese 
model word veronderstel dat die 'ikoniese 
beeldtaal van 'n visuele teks' (of: figurale 
samehang) sintaldies georden is in die 
snypunt van ten minste twee koordinate. Die 
sintaksis kom eerstens in werking deur die 
grammatikale seleksie van eenhede uit die 
paradigmatiese leksikon van 'n beeldreper­
torium, 'voorstellingsvokabuh3r' of motiefskat 
van 'visuele bronne' - gegewens vir, of 
vindings van die kunstenaar15. Tweedens word 
ook die sintaktiese kombinatoriek of kom­
posisie van die motiefkeuse in 'n 'montage­
operasie' (Johns, 1984) veronderstel. Hierdie 
model mag miskien van toepassing wees op 
die montage-prosedure van 'n collage, maar 
die grensgeval van visuele fragmentasie durf 
mens nie veralgemeen nie16• 

In plaas van hierdie visuele sintaksis -
geliefde veld van formaliste en strukturaliste­
sou ek verkies om eerder te praat van 'n 
visueel-interpreterende of beeldmetaforiese 
proses waarvan die komponente of fases 
(terminologies verkiesliker: figure of artikul­
asies) nie tekenagtig, lingu·isties abstraherend, 
begrensbaar, isoleerbaar, eenduidig identi­
fiseerbaar is nie. Die pikturale figure in hul 
spesifieke visuele samehang, is nie direk 
toeganklik vir die verbale taal (ook vir die 
analitiese taal van die wetenskaplike) nie, 
behalwe in die metaforiese substraat van die 
figuurlike taalgebruik (Boehm, 1978: 454-460). 

Die skilderkunstige artikulasie van pikturale 
figure vind plaas met die onbepaalbare 
labiliteit van die illusionere figuur-grondver­
houding waarop die Gestaltpsigologie ons 
aandag gevestig het. Die figure wat ~ns as 
ikonografiese motiewe in ons voorbeeld 
(Afbeelding 1) aangestip het (bv. skinkende 
vrou en flesse, omhelsende paar en tente, maar 
veral die golwende, vertikale boomstam v~~r 
die landskapagtergrond), word elk omringend 
begrens (of: 'begrond') deur ander 'nie­
motiwiese' figure, sodat gesamentlik 'n kon­
tinue, aaneengeslote, vervlegte, pikturale veld 
gevorm word. Sulke 'negatiewe' figure is 
relatief betekenisleeg in terme van semiotiese 
ikoon- en verbale motiefkategoriee, maar is in 
estetiese terme die betekenisdigste figure17 in 
hul onbepaalbare, aansluitende inversiespel 
met die herkenbare, konvensionele motiewe. 
In die beeldende metaforiek van die komposisie 
vind 'n eiesoortige spel van visuele allusies, 
van gelyktydige implisering en verraaiseling, 
van verhulling en onthulling plaas. Dit geskied 
deur die figuurherhalende sinspeling van 
metonimiese verplasings: subtiele figuur­
vergelykings, -kontrasterings, -skematiserings, 
-aanvullings en -variasies wat volstrek eie­
soortig is aan die skilderkuns, maar miskien 
analoog aan die probleme van tekskoherensie 
en -kohesie in die teksgrammatika (wat die 
grens van sinsbou oorstyg het). 

In ons voorbeeld (Afbeelding 1) kan verwys 
word na die manierwaarop die figuurordening 18 

van een-sk i n kende-vrou-en-om helsende-paar 
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varierend herhaal word in die drie flesse, drie 
tente, drie vlamme, of hoe die piramidale 
vormskema met toespelings herhaal word in 
die menslike figure en die tentopeninge. 
In hierdie 'beeldmetaforiek' vervloei die moti­
wies-herkenbare liggame, voorwerpe en ruimtes 
in die vervlegte pikturale veld. Die seksualiteit 
van Lot se bloedskande word nie in die eerste 
instansie deur die ikonografiese teksreferensie 
geaktiveer nie, maar deur die uitsluitlik visuele 
singewing van die rooi knie van die man voor 
die tentopening wat herhaal word in die 
tentspits onder die grot19. 

Dit is op hierdie pre-ikonografiese vlak van 
figuraliteit dat die 'spoor' of 'simptoom' 
hedendaags gelokaliseer word: 'Die herme­
neutische Kritik macht deutlich, wie diejenigen 
Bildbegriffen, die unter dem Ideal des Spiegels, 
des Abbildes, der Illustration stehen, die 
Matrix der Bildlichkeit verdecken. Deren 
Wesen, das terminologisch als Grund, Bild­
lichkeit, Ur-Bild, Grenze oder Spur gefasst 
werden kann, besteht darin, nicht abzubilden, 
sondern sichtbar zu machen, was ohne das 
Bild und von ihm unablosbar, nicht sichbar 
ware' (Boehm, 1978: 457). Wanneer gevra word 
na die plek van hierdie figuraliteit of Bildlich­
keit in die ikonologie van Panofsky, moet fyner 
onderskeid getref word tussen die drie vlakke 
wat ons met die terme 'motief', 'tema' en 
'simptoom/simbool' aangedui het. Volgens 
Junod (1976: 316-349) moet die drie vlakke 
van Panofsky se metodologie eintlik in vier 
betekenisrelasies opgedeel word: A Formele 
komposisie van kleur en Iyn; B. Natuurlike of 
primere betekenisse van pre-ikonografiese 
voorstellings of motiewe; C. Konvensionele of 
sekondere betekenisse van narratlewe en 
allegoriee, ikonografies ontleedbaar as tipiese 
tematiserings van idees wat ook literer 
vindbaar is; en D. 'Wesens-' of 'Dokumentsinn' 
en ikonologiese 'intrinsic meaning' wat simp­
tomaties uit die simboliese waardes gesinteti­
seer moet word. 

Die tropiese figuraliteit van die visuele 
metaforiek speel af op die verhouding A: B, 
waar dit dien as die beeldende begronding van· 
aile verdere tekenrelasies - ook die wat 
verbaal of tekstueel bemiddeld optree tydens 
voortgesette en onmisbare interpretasie waar­
mee die uitkringende betekenisveld (,content 
nebula') van die simbool verstaanbaar word. 
Die verhoudings tussen A en D behels geen 
onmiddellike transendensie van transparante 
denotasie nie (alhoewel sommige abstrakte 
skilderkuns hierdie pretensie van non-trgurale, 
beeldloos-presente, mistieke betekenisinkar­
nasie het, A: D), maar indirekte, tmmanente, 
opake, konnotatiewe, allusiewe sinspeling. 
Junod formuleer die Panofskiaanse 'intrinsic 
meaning' as volg: (A x B) x (B x C) = D20. Die 
skildery moet dus nie slegs as geistes- of 
ideengeschichtliche simptoom (dokument of 
monument) naas andere getakseer word nie, 
maar as estetiese simbolisering, gefundeer in 
'n sui generis esteties-ikoniese figuraliteit. 

Vogt (1982) het in sy ontleding van die 
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ontwikkeling van Panofsky se denke in die 
verskillende, Duitse en Engelse weergawes 
van sy sentrale teks" Zum Problem der 
Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken 
der bildenden Kunst (Panofsky, 1980: 85-98), 
aangetoon dat die aandeel van hierdie 
figuraliteit in sy metodologie mettertyd ver­
swak het. Die motief van die 'swewende figuur' 
is die deurlopende voorbeeld wat Panofsky 
gebruik. Aanvanklik word dit gedemonstreer 
aan die hand van die 'Opstanding van Christus' 
uit Grunewald se Isenheim-altaarstuk21 • Die 
sentrale motief van die swewende Christus 
bokant die graf word figuratief beteken deur 
die volledige komposisionele arsenaal van 
vlamagtig kronkelende vorme, ligtende tonale 
kontraste en gloeiende kolorietmodulasies -
tot so 'n mate dat die liggaam van Christus 
slegs 'n onderdeel vorm van die veel sterker 
figuurgeheel van die wagte/grafllykskleedl 
Christus. Later word slegs die ge·isoleerde 
detail van die klein, popagtige Christuskind 
teen die blou hemel in Rogier van der Weyden 
se Berlynse Aanbidding van die konings 
(Panofsky, 1955: Illustrasie 1) as voorbeeld van 
'n 'swewende figuur' gebruik. Uiteindelik val 
die klem volledig op die tekstuele voorbeeld uit 
Karl Mannheim (1952: 45, Panofsky, 1955: 27) 
van die illustratiewe vertolking van die man op 
straat en sy groetgebaar met geligte hoed. 

Inhierdle proses van filologlsenng van die 
beeldende kunste (waarmee terloops ook die 
toepassingsgeldigheid van die ikonologie in 
die argitektuurgeskiedenis ingeboet word), 
verloor Panofsky kontak met die eietydse, 
post-simbolistiese kunspraktyd van sy dag. 
Die voortgang van die estetiese outonomie­
strewe in die geskiedenis van skilderkunstige 
abstraksie bring die 'Ikone ohne Sprachanteil' 
(Vogt, 1982: 290) voort - in direkte botsing 
met die byna platonies-diskursiewe verbalise­
ring van Panofsky, wat (in 'n eie allegoriese 
sweeftog) vanaf sinlike voorstelling tot bo­
sinlike idee wil opstyg: " ... Panofsky runs the 
risk of reducing the picture to a mere illustra­
tion of a text, the unique code, rather than 
paying attention to the image itself as text" 
(Bann, 1972: 109). 

KUNSHISTORIESE PERKRONIE: 
AL TERNATIEWE SIMBOOL TRADISIES 

Bryson (1981: 1-28) het op voortreflike wyse 
en in semiotiese terme die dialektiek tussen 
'figuraliteit' en 'diskursiwiteit' in die Westerse 
skilderkuns ontleed. Hy identifiseer 'n hierargie 
van skilderkunstige betekenisvlakke tussen 
die figurale en diskursiewe uiterstes: vanaf die 
funderende, figurale spore van die 'painterly 
mark' tot die volledige ideografie van die 
hieroglief (Bryson, 1981: 27). So os ontleed 
deur Hauser (1981), verbeeld Die geograaf 
(1669) van Johannes Vermeer22 (Afbeelding 3) 
iets van hierdie hierargie - vanaf die 
Parrhasios-tapyt in die voorgrond, met die 

Afbeelding 3: Johannes Vermeer. Die geograaf. 

skynbare tromp l'oeil figuraliteit van sy 
stofnabootsende tekstuur en die skynbaar 
ongeordende vormspel in die lewendige 
landskap van sy vouespel, tot die ligtende 
matematiese orde van die perspektiwiese 
ruimte -en skematiserende topografiese kaart 
in die agtergrond. Die hierargie verbeeld die 
geestelike ordenings- en beheersingsideale 
van die 17de-eeuse skilder. Tog vind die 
aanskouer op elke vlak van die hierargie 'n eie 
kombinasie van figuraliteit en diskursiwiteit. 
Alhoewel dit voorkom of die skilderkunstige 
'merk', 'spoor' of 'simptoom' sy rol by uitstek op 
die vlak van figuraliteit sal speel, kan die 
simbool geensins uitsluitlik op enige van 
hierdie vlakke gelokaliseer word nie. 

Waardevolle leidrade vir die verstaan van die 
skilderkunstige simboliek word verskaf deur 
die simbool- en metafoorhermeneutiek van 
Paul. Ricoeur (1970, 1976 en 1978). Drie 
argumente van Ricoeur kan uitgesonder word 
as relevant vir die skilderkunstige simbool­
hermeneutiek: 1. Die idee van 'n 'dubbele 
intensionaliteit' waarmee die letterlik-figuurlike 
betekenisstruktuur van die simbool geformuleer 
word. Die meersinnige impliseringstruktuur 
wat interpretasie noodsaak, is reeds hierbo 
aangeroer by die figurale23 fundering van 
skilderkunstige simboliseringsprosesse. 2. Ri­
coeur (1976: 45-69, 1978: 187-215) argumen­
teer voorts oortuigend dat die linguale meta­
foor nie meer bevredigend, so os in die 
klassieke tropologiese retoriek, as gramma­
tikaal afwykende rededeel of stylfiguur binne 
die semantiek van die sinsverband verklaar­
baar is nie, maar dat metaforiese prosesse 
eerder uitgestrek moet word tot "in die groter 
teks- en konteksverbande waar die simbool 
met sy opaakheid en lewensverworteling (ook 
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in die lewendige kommunikatiewe taalhande­
linge) optree. Op analogiese wyse wil ons in 
die geval van die skilderkuns die beeldmeta­
foriese figuraliteit diensbaar stel aan die 
kontekstualiserende totaliteitsreferensie van 
die simbool. 3. Ricoeur (1970: 496) propageer 
twee komplementerende simboolhermeneu­
tieke wat die simbool in die dialektiek van 
'argeologie' en 'teleologie' kan interpreteer. 
Die onderskeiding suggereer aan ons die 
dinamiek van figurale sinsfundering en tran­
senderende sinsontsluiting waarin ook die 
visuele kunssimbool begrepe is. Die dinamiek 
impliseer dat kontekstualisering nie slegs 
sosio-histories (diakroniese en sinkroniese) 
veranderlikes betrek nie, maar dat dit 'n 
radikaliserende en totaliserende gerigtheid 
het. Die simbool in die beeldende kunste is nie 
slegs 'n formeel-visuele aanbod aan ons oe nie. 
Deur aanskouing vind 'n religieus-estetlese 
konfrontasie plaas wat die interpreteerder 
terugvoer tot sy basiese sekerhede en oortui­
gings omtrent die wereldorde waarin hy leef. 

Die voorlopige konklusie kan gemaak word 
dat die 'content nebula' van die simbool 
kontekstuele raamwerke van wereldbeskoulike 
omvang veronderstel. Kontekstualisering is 
nie slegs 'n interpretatiewe posedure van die 
hermeneutikus nie, maar is waarskynlik ook 
die terminologies juiste begrip om die figurale 
simboliseringswerk van die kunstenaar aan te 
dui. Die relatiewe en spesifiek-pikturale een­
heid, sinsrykheid en omvang (scopus) van die 
figurale beeldmetaforiek in die kunswerk 
simboliseer ook 'n kontekstuele eenheid, ver­
skeidenheid en totaliteit van wereldbeskoulike 
aard. Die beeldmetaforiese figuraliteit word 
enersyds ('argeologies') gedra deur die kon­
teks, terwyl die wereldbeskoulike omvang en 
gerigtheid van die konteks andersyds ('tele­
ologies') eers sigbaar word in die transende­
rende, referensiele allusies van die skildery. 

Die hermeneutikus moet interpretatief ant­
woord op hierdie ryke sinpotensiaal. Daarom 
kar. Eco (1984: 163) tot die slotsom kom: "In 
the modern aesthetic experience, the possible 
contents are suggested by the co-text and by 
the intertextual tradition: the interpreter knows 
that he is not discovering the external truth but 
that, rather, he makes the encyclopedia work 
at its best. Modern poetic symbolism is a 
secularized symbolism where languages speak 
about their possibilities. In any case, behind 
every strategy of the symbolic mode, be it 
religious or aesthetic, there is a legitimating 
theology, even though it is the atheistic 
theology of unlimited semiosis or of a 
hermeneutics as deconstruction. A positive 
way to approach every instance of the 
symbolic mode would be to ask: which 
theology legitimates it?" 

Die 'simboolteologiee' waarna Eco verwys, 
kan waarskynlik getakseer word as geloof­
waardige wereldbeskoulike raamwerke. Dit is 
tipologies onderskeibare, legitimerende tra­
disies, elk met alternatiewe konfessionele 
visies op die totale samehang van epogale 
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ensiklopediee waarin besondere simbole ge­
kontekstualiseer is. Die alternatiewe sienings 
oor die vraagstukke van eenheid, verskeiden­
heid en totaliteit van dit wat simboliseerbaar 
is, bestaan as traditionele tipes wat herhalende 
posisies binne die diakroniese en sinkroniese 
verskeidenheid vertoon. In sy bekende 'Icones 
symbolicae' het Gombrich (1972) enkele van 
hierdie tradisionele simboolfilosofiee onder­
soek. Hy gee veral aandag aan wat hy noem die 
didaktiese aristoteliese en die mistieke neo­
platoniese tradisies. In sy samevatting brei 
Pochat (1983: 220-229) hierop uit. In die­
selfde trant sou mens minstens kon onder­
skei tussen 'n mistieke tradisie van negatiewe 
inkarnasiesimboliek (bv. 'neoplatonisme', 
gnostiek, kabbalistiek, Creuzer, Jung, Ben­
jamin, Bloch, Bloom en Derrida), 'n kontra­
diktere tradisie van dialektiese spanning­
simboliek (bv. Hegel, Vischer, Marx, Warburg, 
Cassirer en Gadamer), 'n platoniese tradisie 
van dualistiese afskadu'ingsimboliek (bv. Kant 
en Schopenhauer) en 'n aristoteliese tradisie 
van didaktiese openbaringsimboliek (bv. Ripa, 
Gombrich, en Panofsky). 

Die hipotese waarmee ek werk, behels dat 
hierdie simbooltipologie en die tradisionele 
wereldbeskoulike raamwerke daarvan, nie 
slegs elkeen 'n eie simboolteorie voortgebring 
het nie, maar dat hierdie tradisies - by wyse 
van prefiguratiewe kontinu'iteite wat as tradisies 
invloed verwerf en resepterend verdiep word 
- ook visuele neerslag gevind het in pikturale 
figuraliteitstipes24. Die bogemelde slotsom van 
Eco wil selfs suggereer dat sulke 'teologiee' of 
simboolteoriee ge'implimenteer word as legi-

. timeringstrategiee vir reeds bestaande sim­
booltipes, simboolbelewenisse en simboliese 
praktyke. In die tekswetenskappe het reeds 
geblyk dat die 'oerteks', die outeur (of 
Urheber) en die 'oorspronklike leser' filologiese 
mites is wat nie een in staat is om die gesag en 
oorsprong van 'n besondere teksuitleg te kan 
waarborg nie. Elke oorspronklike teks, outeur 
en leser veronderstel reeds 'n interpretatiewe 
tradisie. Dieselfde geld ook vir die produksie 
en resepsie van beeldende kunswerke: die 
visuele artikulasie van elke figurasie en die 
interpreterende lees daarvan veronderstel die 
bestaan van prefigurerende tradisies. 

Met hierdie traditionele tipes van 'simbool­
teologiee' het ons teruggekeer tot ons vertrek­
punt by die tipiese 'ordening' van motief, tema 
en simptoom by Panofsky. Gedagtig aan die 
rol van die kunshistorikus as allegoriese 
Abraham-tipe (so os in ons aanvanklike parodie­
uitleg gesuggereer), sou mens die teksgenre 
van Panofsky se ikonologiese geskrifte kon 
tipeer as 'kunshistoriografiese allegoriee'. 'n 
Reeds bestaande ideewereld - die berugte 
'essential tendencies of the human mind' 
(Panofsky, 1955: 41), sinkronies van 'n laat­
rasionalistiese en neo-idealistiese signatuur­
wat in die gang van 'n afvalsgeskiedenis 
beeldend verduister is in sinlike prente met 
ingeboude (maar verborge) teksreferensies, 
word deur die vergeestelikende verbalisering 
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van die prentinhoud gesaghebbend openbaar 
gemaak deur 'n ingewyde kenner25 . 

Die detail van 'n perkroniese simbooltipo­
logie kan ek nog nie verskaf nie, maar ek 
beskou die hipotetiese gebruik daarvan as 'n 
belangrike hermeneutiese sleutel vir die 
kunshistorikus. Dit is by uitstek nuttig vir die 
beoefening van die simboolhermeneutiek om 
te besef dat die besondere tipe van simbool­
teorie wat die kunshistorikus hanteer, hom 
predisposisioneer, ten voordeel en ten nadeel, 
t.o.v. die verstaan en eksegese van bepaalde 
kunswerke. Aangesien die simbool en sim­
boliese handelinge. deel is van die konkrete 
historiese posisie en alledaagse lewenspraktyk 
van die mens, het die teorie slegs beperkte, 
maar nogtans vir die kunswetenskap, onmis­
bare toegang tot hierdie dimensie van ons 
bestaan wat in kunswerke ge'interpreteer word. 

AANTEKENINGE 

1 Eco (1984: 80-84) beskou die metafoor van die labirint 
as regulatiewe idee van die ensiklopedie, alhoewel die 
metafoor van die boek ook hierdie rol gespeel het. 

2 In die vierde hoofstuk van Bourdieu, 1970 word die 
simboliese vorme van die 'habitus' krities gekonfronteer 
met Gothic Architecture and Scholasticism (1951) van 
Panofsky. Die sosiologiese implikasies van die 
ikonologiese kategoriee word vanuit 'n marxistiese 
klasse-ideologiese simboolteorie ontmasker: "'Sym­
bolisch' erscheint die Kunst nun im negativen 
soziologischen Sinne - es geht nicht mehr, wie in der 
Ikonologie, um einen geglaubten symbolischen Wert 
der Kulturguter, der in der dritten Sinnschicht 
aufgedeckt wird, sondern um die Entlarvung solcher 
Vorstellungen als sozial negativ wirksame, abschir­
mende Ideologien" (Pochat, 1983: 200). 

3 Voorheen toegeskryf aan Lucas van Leyden. 
Olie op hout, 58 cm hoog en 34 cm wyd. 
Gedateer ca. 1510-1530. 
Paris, Musee du Louvre. 
Inventarisnommer R.F. 1185. 
Foto uit Laclotte, M. 1970. Musee du Louvre: paintings. 
Flammarion: 93. 

4 Nurnberg, 1680. Foto uit Batschmann, 1984: 97. 
5 Oit is tekenend dat Curtius hierdie eenheid van die 

'Latynse kultuur' in talige terme omskryf. 
6 Oit skyn 'n diakroniese eienaardigheid van die moderne 

kunssimbool (waar simboliek in die diens van die 
esteties-outonome kunservaring en verhef bokant die 
alledaagse estetiese lewe staan) te wees dat dit 
onbewus is, of die besef verberg, van die historiese 
sinkronie en wedersydse kondisionering van estetiese 
modernisme en sosiale modernisering. In diakroniese 
perspektief blyk dit dat beide sake (ten spyte van hul 
soms oppervlakkige en wedersydse antagonisme) 
vertakkings is van 'n uiteindelik religieus-gemotiveerde 
moderniseringsgeskiedenis, en dat beide tydens 
kultuurverkeer en akkulturasieprosesse 'n vernietigende 
uitwerking op primitiewe samelewings, hul prehis­
toriese simboolensiklopediee en hul 'kunsuitings' het. 

7 In sy klassieke studie praat Lehmann (1968) van " ... our 
provisional definition of the sym bol as simply an artistic 
monad" (p.298); van die simbool as " ... the aesthetic 
unity of created art - which is indifferently unity of form 
and unity of content" en van " ... the various senses in 
which the word 'symbol' is understood represent so 
many different ways of grasping the central - indeed, 
objectively the only - aesthetic fact; namely, the unity 
of an expression" (p.302). 

8 Hans Sedlmayr se oordeel oor wat hy die grond­
paradoks van die kunsgeskiedskrywing noem, kan dus 
ook op Panofsky toegepas word: "In der Konzeption 

der Stilgeschichte ist eben schon von Geburt an die 
Tendenz zur einer der historischen Wirklichkeit kaum 
einmal entsprechenden Harmonisierung dadurch ge­
geben, dass der Stilbegriff ursprunglich von der 
Geschlossenheit eines einzelnen Kunstwerks auf die 
Geschlossenheit einer kunstlerischen Epoch uber­
tragen worden ist, die er viel zu harmonistisch sieht. 
Wie der Stilbegriff klassifikatorisch (und zwar auf 
'Phanotypen' abzielend) und neptunistisch ist (er 
mochte am liebsten aile Geschichte als stetige 
'Entwicklung' erfassen), so ist er seiner Abkunft nach 
astetisch und schon deshalb der Komplexheit eines 
historischen Geschehens, in welchen sich Notwendig­
keit und Freiheit, Sinn und Zufall, Evolution und 
Revolution in immer neue Weise verflechten, nicht 
gewachsen" (aangehaal in Van den Berg, 1977: 127, 
oorspronklik gepubliseer in Die Grenzen der Stilge­
schichte und die Kunst des 19. Jahrhunderts, Historis­
chen Jahrbuch der Gorres-Gesel/schaft, 1955,74: 394-
404). 

9 Volgens die oordeel van Podro (1982: xx soos hierbo 
aangehaal), behoort hierdie belangstelling in dit wat 
deur Panofsky verwaarloos is, mens weg van die 
ikonologiese simptoom, en nader aan die formalistiese 
outonomie van die kunswerk te voer. Oit is wei waar dat 
die ondersoek van die simptoom in Panofsky se 
metodologie mens noodsaak om die fokus te verskuif 
vanaf die ikonologie na die eerste vlak van pre­
ikonografiese vormontleding. Oit is egter te betwyfel of 
hierdie fokusverskuiwing noodwendig 'n verval in 
formalisme moet behels. 

10 Die komplekse dubbelsinnigheid van Panofsky se 
argument moet nie oor die hoof gesien word nie. 
Enersyds word die beeldmateriaal van 'n skildery 
verbaliserend of tekstueel verwerk tot die konvensionele 
kategoriee (,letters', 'woorde', 'sinne') van die filologie 
- as of die ikonografie werklik te doen het met sulke 
pikturale elemente. Andersyds moet die logosentriese 
konseptualisering van die onsigbare dieptestruktuur 
van tekste in gedagte gehou word. Die "pure forms, 
motifs, images, stories and allegories" is nie in sigself 
pikturele betekeniselemente nie. Hul word dit slegs 
wanneer hul gekonseptualiseer word as "manifes­
tations of underlying principles" van die ikonologiese 
methodologie. Podro (1982: 192-199) beweertereg dat 
dit by Panofsky gaan om exemplification (of: "the 
visible representation of what falls under the concept"): 
Eerstens " ... Panofsky's sense of symbolism here is not 
that of the carrier of signs, but the visual and 
'expressive' exemplification of concepts. The symbol 
can only function by instantiating or embodying, by 
presenting and not merely by being readable" (p.198), 
en tweedens " ... the category in which the production of 
the visual image is seen as analogous to, or informed 
by, a procedure of reflection" (p.199). Vergelykbaar 
met lingu'istiese abstraksies soos die foneem, morfeem 
en woord wat nie die konkrete boustene van die 
klankstroom of teks is nie, is die elemente van Panofsky 
se werkswyse eerder abstrakte konseptuele kategoriee 
van sy metodologie, as reele pikturale eenhede. 

11 "En ce qui concerne les 'unites' mises en jeu pour 
prodL.ire Ie 'sens', Ie systeme 'peinture' ne dispose sans 
doute pas d'une 'Iangage' qui lui permettrait de 
designer celles d~nt iI joue. Encore peut-il, ces unites, 
les produire, les montrer, les exhiber par tous les 
artifices et procedes qui sont les siens, d'espacement, 
de positionnement, de cad rage, d'eclairage, de 
traitement, de 'deformation', etc, tous artifices et 
procedes qui n'empruntent pas de I'ordre discursif, ni 
meme necessairement de I'ordre iconique aus sens 
strict (en tant que celui-ci serait fonde sur la mimesis), 
mais directement de I'ordre plastique, visuel" (Oamisch, 
1979: 130-131). 

12 "In dieser Weise scheint mir in der Tat 'Lesen' ein 
Prototyp fUr die Forderung, die an jede Betrachtung 
von Kunstwerken, gerade auch von Werken der 
bildenden Kunst, gestellt wird. Es gilt zu lesen, mit all 
diesen Vorgriffen und Ruckgriffen, mit dieser wach­
senden Artikulation, mit diesen sich anreichernden 
Sedimentierungen, so dass am Ende einer solchen 
Leserleistung das Gebilde in all seiner artikulierten 
Reichhaltiqkeit dennoch wieder zur vollen Einheit einer 
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Aussage zusammenschilzt" (Gadamer. 1979. 30). 
13" la semiologie picturale est un my the La peintllw 

n'est pas un lang age, mais Ie produit d'une activitc 
specifique qui met en oeuvre un reseau complex 
d'analoga, ou les indices I'emportent sur les signaux" 
(Junod, 1976 314). 

14 Soos dit in die estetiese struktuurgerleel van die 
beeldende kunswerk optree, is die 'dubbele struktuur' 
nie vergelykbaar met die talig< 'dubbele artikulasie' (bv. 
Martinet of Buhler) nie. Laasgenoemde behels 'n 
linguistiese proses van abstrdherende analise, tever­
geefs gerig op die identifikasie van elementere 
betekeniseenhede in die klankstroom of tekssakwens. 
Dit is geen kenmerk van konkrete taalhandelinge wat 
met die visuele simboliseringswerk van die skilder 
vergelykbaar sou wees nie: "Wenn eines vom Bild 
grundsatzlich gilt, dann eine Unvertraglichkeit ge­
genuber der Trennung von abstrakten Zeichen und 
ihnen transzendentem Sinn. Bildlichkeit tallt vor die 
metaphysische Unterscheidung von Zeichen und 
Bezeichnete, Innen und Aussen, Sinnlichkeit und 
Begriff, Form und Inhalt" (Boehm, 1978: 449). Indien 
mens in 'n taalhandelingsteorie die begrip van 'dubbele 
artikulasie' sou toepas (am die verdubbeling in die 
verhouding tussen lokusie, illokusie en perlokusie van 
die konkrete taalgebruik te soek). beweeg mens vanuit 
die taal nader aan die simboliseringswyse van die 
skilderkuns. 'n Dubbele struktuur wat wei skilder­
kunstige relevansie het, is die tropiese struktuur van 'n 
'dubbele intensionaliteit' waarmee Ricoeur die be­
tekenisstruktuur van die simbool ontleed: ..... the 
ambiguity of symbolism is not a lack ofunivocity but is 
rather the possibility of carrying and engendering 
opposed interpretations, each of which is self­
consistent" (1970: 496). I nterpretasie word genood­
saak weens die meersinnige impliseringstruktuur 
(Ricoeur, 1967: 14-18; Ricoeur, 1976: 45-69) wat ook 
die figurale aard van die estetiese simboliserings­
prosesse in die skilderkuns tipeer, maar wat nie tot 
sintaktiese elemente reduseerbaar is nie. 

15 Die toepaslikheid van die lingu'istiese parallel van 
denotatiewe leksikale items van 'n woordeskat, met sy 
konvensionele betekenisrelasies van sinonieme en 
antonieme, op skilderkunstige terrein is bevraag­
tekenbaar. 'n Kulturele netwerk van konnotasies wat 
nie leksikaal kodeerbaar is nie, speel 'n dominante rol in 
estetiese betekenissuggestie. 

16 Die filmiese montage werk met die kombinasie van 
reeds bestaande beeldmateriaal, maar die effektiwiteit 
daarvan hou uiteindelike verband met die onvoorsien­
bare semantiese produk wat in die kombinatoriese 
spanningsveld tussen die gekose fragmente uit 
bestaande materiaal geproduseer word. In die visuele 
kunste gaan dit nie in die eerste instansie om 
kombinasie van bestaande materiaal, of die vinding en 
verwerking van visuele bronne nie, maar juis om die 
objektiverende 'sigbaarmaking' van nuwe betekenis­
nuanses. Reeds in die Renaissance het Varchi die 
verskynsel onder woorde gebring: "Ia pittura fa parere 
quello che non e" (Batschmann, 1984: 87-91). 

17 "Das ikonisch Dichte ist das (von der verbalen Sprache 
aus gesehen) Leerste am Bilde: die Nicht-Figur, d.h. die 
gleichzeitige Beziehungsform von Figur zu Figur, von 
Figur zu Komposition, zu Farbausbau ... " (Boehm, 
1978: 463). 

18 Batschmann, 1984: 127-128. 
19 Vol gens Baxandall (1979) is die kunswetenskaplike op 

hierdie vlak van interpretasie aangewese op die gebruik 
van deiktiese 'ostensives' (of: 'verbal pointing') en die 
visuele kontrole daarvan deur die beeldaanbod: "The 
specific interest of the visual arts is visual ... and one of 
the art historian's specific faculties is to find words to 
indicate the character of shapes, colors, and organiza­
tions of them. But these words are not so much 
descriptive as demonstrative" (p.455), en ..... the art 
historian's use of language invites the receiver to 
supply a degree of precision to broad categories by a 
reciprocal reference between the word and the 
available object. It is ostensive" (p.456). 

20 (B x C) word as denotatief getipeer, en (A x B) as 
analogies: .... ce qui distingue la connotation de la 
denotation, c'est que Ie sens y resulte non pas 
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directement d'un signifiant transparant, rnais d'llne 
rc/ation de signification qui assume a son tour Ie r61e de 
signifiant" (Junod, 1976: 316). 

21 Vergelyk Afbeelding 22 in Suid-Afrikaanse Tydskrifvir 
Kunsgeskiedenis, Julie 1986, 1 (3 en 4): 22. 

22 Olie op doek, 53 cm hoog en 46,6 cm wyd. 
Geteken op regter boonste paneel van kasdeur: 
IVMeer. 
Onegte monogram op muur regs bo: I. Ver-Meer 
MDCLXVIlIi. 
Frankfurt a.M., Stadelsches Kunstinstitut. inventaris­
nommer 114. 
Foto uit Stadelsches Kunstinstitut. 1971. Verzeichnis 
der GemaJde aus dem Besitz des Stadelschen 
Kunstinstituts und der Stadt Frankfurt. Frankfurt a.M.: 
62 en 52. 

23 Bryson (1981: 27) gebruik die term ook doelbewus 
dubbelsinning: "The term 'figurality' therefore requires 
apology: it seems to refer to figure in the sense of body, 
as in 'the figure of a man'; but in the definition used 
here, it returns to the root sense, of figura, formation, 
from fingere, to form." 

24 By wyse van kriptiese voorbeeld sou enkele hipotetiese 
name uit die perkroniese tradisies vermeld kan word 
om die moontlike inhoude van die simboliese 
figuraliteitstipes te suggereer: Blake, Redan, Kandin­
sky, Malevich, Duchamp en Rothko sou die mistieke 
inkarnasiesimboliek; Michelangelo, Bernini, Rubens, 
Delacroix, Kokoschka en Picasso sou die hero'iese 
spanningsimboliek; Raphael, Vermeer, Poussin, Char­
din, Mengs, Conova en Morandi sou die platoniese 
afskadu'ingsimboliek, en Giorgione, Watteau, Con­
stable, Monet. Gauguin en Braque sou die didaktiese 
openbaringsimboliek kon verteenwoordig. 

25 Die rol van allegorese as gesagslegitimasie word as 
volg deur Eco (1984) verwoord, op 'n wyse wat ook op 
die ikonologie van Panofsky toepaslik is: ..... the rules 
for good interpretation were provided by the gate­
keepers of the orthodoxy, and the gatekeepers of 
orthodoxy were the winners (in terms of political and 
cultural power) of the struggle to impose their own 
interpretation. Such a rule also holds for a more secular 
hermeneutics:the text [of prent, DvdB.] will tell the 
truth insofar as the reader has the rhetorical power to 
make it speak. And the reader will be sure to have seen 
right insofar as he has seen - in the text [of prent, 
DvdB] - his own image" (p.151) en "The power 
consists in possessing the key for the right interpreta­
tion or (which is the same) in being acknowledged by 
the community as the one who possess the key. Not 
only in the Middle Ages does every community (be it a 
church, a country, a political regime, a scientific 
school) in which the symbolic mode holds need an 
auctoritas (the Pope, the Big Brother, the Master). The 
auctoritas is indispensable when there is not a code; 
where there is a code - as a system of preestablished 
rules - there is no need for a central auctoritas, and the 
power is distributed through the nodes of organized 
competence. Either power eliminates the other one. 
Civilizations and cultural groups have to make a 
choice" (p.152-153). 
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