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HUCHET, S. A HISTORIA DA ARTE, DISCIPLINA LUMINOSA

A HISTORIA DA ARTE,
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RESUMO Este artigo apresenta, de maneira sintética, a evolugdo da histdria das artes visuais como disciplina do conhecimento
na cultura ocidental. Incipiente no Renascimento italiano, consolidada no século XVIII, a historiografia das imagens e dos
objetos artisticos conheceu um desenvolvimento exponencial de seus horizontes, métodos e interesses no século XIX.
No século XX, vérios historiadores dotaram-na de sua autonomia e consisténcia cientificas. Enfatizando antigamente os
patriménios e as escolas «nacionais», a historiografia da arte se beneficia hoje do didlogo com outras ciéncias humanas,
fazendo das imagens um objeto de investigagdo rico e fascinante num dmbito mais globalizado.
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( ( I I istéria da arte» é uma férmula que remete tanto as obras e imagens que se

sucederam na histéria da humanidade quanto a disciplina que elabora um
conhecimento baseado na analise descritiva e interpretativa delas. Ela constitui o que se-
ria justo chamar de «historiografia da arte», ja que se interessa pelas praticas «estéticas»
das diversas sociedades humanas desde nio sé os tempos «histéricos», mas também os
«pré-histéricos». Uma das grandes conquistas da modernidade foi a de entender que o
conceito de «arte», que tem um pedigree epistemoldgico que remonta as primeiras ela-
boragdes filosoficas de Platio e Aristoteles (a «techné», a «mimesis», a «poiesis»), podia
ser estendido a culturas e contextos historicos nio ocidentais. Com efeito, a produgio
de imagens e de objetos «estéticos» estd presente em todas as civiliza¢des. Ninguém ou-
saria contestar o direito de os cenarios de imagens pintadas nos afrescos rupestres de
Lascaux, de Altamira, da gruta Chauvet ou do Vale do Peruagu pertencerem a «histé-
ria» da arte. Reparamos, todavia, que, por ndo datar do periodo da «histéria», eles sdo
estudados mais por arquedlogos ou antropélogos do que por historiadores da arte. A
historiografia da arte é predominantemente uma histéria de imagens «histéricas». As
imagens pré-histéricas, cujo sentido histérico é quase impossivel de se estabelecer, per-
turbam o historiador que nio pode aplicar a elas os recursos de sua disciplina, tendo de
optar por um ponto de vista que leva em conta o préprio enigma da imagem, o que é
considerado um risco. O aporte das épocas «pré-histéricas» ou das civiliza¢des extraoci-
dentais contribuiu, contudo, para uma ampliacdo consideravel do conceito de Histéria
da arte, entendido agora como uma forma de «antropologia do visual»'. Isso significa
que o privilégio concedido, desde o Renascimento, a figura individual do artista, a obra-
prima assinada por um criador identificado, teve de ser revisto em virtude da introducdo
de objetos novos, notadamente obras e imagens flutuando «numa dimensao temporal
privada de ancoragens sélidas, ndo sendo evidentes os signos especificos de sua histori-
cidade e de sua unicidade»>. Nessa categoria, podemos incluir, além das imagens «pré-
histéricas» ou de civiliza¢des extraocidentais, as imagens medievais, cujos «fazedores»

n3o sdo conhecidos, as imagens an6nimas, as reproducdes em série de protétipos, as
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repeticdes, as réplicas, as contrafei¢bes, as «spolia», todo um conjunto complexo e rico
de imagens, como diz Christopher S. Wood3, que conheceram uma difusio e circulagio
sociais e comerciais muito mais abrangentes do que a pintura de cavalete, por exemplo,
que constitui o emblema da Histéria da arte tradicional, tal como nasceu no século
XVI. Um tipo Ginico de objeto artistico, vigorando apenas entre os anos 1500 e 1900,
nio pode constituir o tinico parimetro da Histéria da arte. A atual abertura de campos
historiograficos em paises considerados periféricos pela Europa até uma época recente
reflete a complexifica¢do dos horizontes e dos objetos. Passamos recentemente de um
G8& a um G20 historiogrifico: inclui timidamente a Asia e a Africa. E assim que, em
2016, o Congresso Internacional de Histéria da Arte, depois de ocorrer em Montréal

(2004), Melbourne (2008), Niiremberg (2012), serd realizado em Beijing*.

Quando comegou a Historia da arte?

H4 duas perspectivas sob as quais se pode responder a essa questdo: na histéria co-
letiva do Ocidente ou na escala mais especifica da sensibilidade individual? No que diz
respeito a segunda opgdo, podemos dizer que alguém pode se tornar historiador da arte
quando, com um olhar minimamente questionador e sensibilizado, depara com ob-
jetos que os homens costumam chamar de «arte». N3o nos enveredaremos, contudo,
numa psicologia superficial. Para restringir a resposta, podemos recorrer ao grande
historiador da arte André Chastel (1912-1990)s. Para Chastel, o dominio inicial e fun-
dante da Histdria da arte s3o as Colecdes, constituidas por homens sensiveis a beleza
e significincia — de varias ordens — de objetos que sobreviveram a seu autor ou a seu
produtor. Na cultura ocidental, a partir de uma certa época, esses documentos de me-
mbria, verdadeiros «monumentos» (pinturas e esculturas em varias escalas, imagens
de varias técnicas, objetos de uso cotidiano, objetos e imagens de devogdo, ourivesaria,
artesanatos diversos etc.) selecionados, recolhidos e preservados por seus proprieta-
rios, colecionadores, tornaram-se «modelos». A historia da arte é em parte a histéria
dos mecanismos de perenizag¢do e transmissdo do valor desses objetos. Se a existéncia
de colegdes de «arte» sempre constituiu o primeiro material da futura historiografia é
porque, como conhecimento sempre mais apurado dos objetos, toda cole¢ao tornou-se

um elemento fundamental da cultura artistica.
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Sob a perspectiva da histéria coletiva da cultura ocidental, a «Histéria da arte» teve
seus primoérdios no século XVI, em Florenga®. Antes, ja no século XV, varios Tratados ou
escritos tedricos (Alberti, Ghiberti) tentaram estruturar uma concepg¢do normativa, ao
mesmo tempo ideal e empirica, da pratica e da criacio artisticas, dos mecanismos e do
sentido da «representa¢do». Todavia, esses textos ndo constituiam ainda uma «histéria».
A historiciza¢do da arte se torna objeto de racionaliza¢o nos escritos do pintor florentino
Giorgio Vasari (1511-1574), autor de uma série de biografias de artistas que possibilitam
uma «leitura» retrospectiva da evolugdo das artes, pintura, escultura e arquitetura, desde
Giotto, no inicio do século XIV. A historiografia da arte nasce como concep¢io do tempo
histérico. A obra Vidas dos mais ilustres pintores, escultores e arquitetos..., publicada pela
primeira vez em Florenca em 1550, com uma segunda edi¢io ampliada em 1568, apre-
senta uma série de biografias de artistas e assinaturas individuais, que, além de amparar
o desejo do artesdo-pintor e do artesdo-escultor de conquistar um reconhecimento social
como profissional liberal, introduz a primeira interpreta¢do teleolégica da arte. Muitos
intelectuais florentinos anteriores a Vasari ja o tinham dito: a arte, que ter-se-ia perdido
durante o periodo anterior a0 humanismo italiano — o que corresponde a «Idade Média»
— teria renascido de suas cinzas — resfriadas desde o fim da Roma antiga — no inicio do
século X1V, com os pintores florentinos, notadamente Giotto. A morte e a ressurrei¢io da
arte implica uma ideia ciclica. Introduz o tépico «finalidade», «perfectibilidade», numa
histéria em «evolugdo». Isso explica a necessidade de escolhas e do exercicio do juizo
seletivo para apresentar os artistas que seguem uma certa regra da arte, a que caminha
de maneira teleoldgica rumo a perfei¢io. Para Vasari, os exemplos s3o contemporineos:
Leonardo, Rafael e particularmente Michelangelo. As biografias veiculam um modelo
ciclico de desenvolvimento organico, infincia, juventude e maturidade. Essa metafora
biologica caracterizard a Histéria da arte durante muito tempo.

O conhecimento da arte nio se restringe apenas a um estudo formal das obras
e das imagens. Exige também o estudo aprofundado das ideias artisticas, da reflexao
critica, propria de cada época, isto é, dos conceitos, do posicionamento das pessoas en-
volvidas na vida artistica, na difusio, na circula¢do, na recepcio e nos diversos juizos
proferidos, privados ou publicos, acerca de determinada obra ou imagem. Isso gerou o
que foi chamado de «Literatura artistica». N3o é por acaso que, no inicio do século XX,

tenha-se observado um interesse crescente nessa «literatura», com historiadores como

REV. UFMG, BELO HORIZONTE, V. 21, N. 1 E 2, P. 222-245, JAN./DEZ. 2014



HUCHET, S. A HISTORIA DA ARTE, DISCIPLINA LUMINOSA

o italiano Adolfo Venturi (1856-1941) ou o austriaco Julius von Schlosser (1866-1936),

autor de Kunstliteratur, em 19247. Desde suas origens, a historiografia da arte é mais do
que uma histéria das obras: também ciéncia do contexto, ela é obrigatoriamente uma
histéria da critica e da teoria da arte. N3o é por acaso que um historiador de grande ex-
pressdo na pratica historiografica do século XX, o alem3ao Erwin Panofsky (1892-1968),
de quem falaremos adiante, consagrou um estudo especifico as concep¢des do belo
e a metafisica vinculada a producao estética entre Platdo e o século XVIII, publicado
em 1924, intitulado Idea®. A relagdo intrinseca entre a historiografia e suas conexdes
com a critica e a teoria adquire for¢ca no Renascimento. Ja faz parte, por exemplo, do
projeto historiografico de Vasari. Isso explica, portanto, o fato de toda histéria da arte
estabelecer uma relagdo aberta com outras disciplinas. A arte tem sentido em varios
planos indissocidveis: o plano conceitual das ideias artisticas e os planos social, politico
e, inclusive, econémico. Isso possibilita compreender, quando se estuda uma obra ou

uma imagem, a énfase dada a seu contexto de surgimento, a rede que leva do dominio
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da producio (criacio artistica, criador, artista, meio no qual evolui) ao conjunto dos
destinatarios, que podem ser diversos (cliente, comissionario, pablico receptor em ge-
ral), sem esquecer a funcio fundamental dos intermedidrios, das mediacoes entre a obra
e seu publico: os pares do artista, os marchands, os colecionadores, os conservadores,
os curadores, as institui¢des artisticas (galerias ou museus), os meios de difusio, os
suportes de circulagdo, os criticos, entre outros. Um exemplo: para compreender bem
a obra Nymphéas (Neniifares), de Claude Monet, na sua atual situacio museoldgica,
precisamos considerar a pintura e seus entornos — a busca de Monet por uma ex-
perimentacio visual, pictdrica e espacial e o papel dos parceiros: o ex-presidente da
Republica francesa durante a Grande Guerra, Georges Clémenceau, amigo intimo do
pintor; os responsaveis por museus em Paris; os arquitetos que propuseram ao pintor
varios remanejamentos do Pavilhio da Orangerie, no parque das Tuilherias, para satis-
fazer suas demandas etc. Todos colaboraram com Monet para encontrar o lugar mais
adequado para suas pinturas, a fim de garantir as condicdes de apresentacio conside-
radas as mais satisfatorias. A historia dos Nymphéas é, portanto, nio s6 da obra, mas
também dos destinatarios e dos intermediarios, ativos e insistentes. Tudo isso remete
aquilo que se chama hoje «sistema» da arte. Na sua histéria, a arte sempre foi o motor
e o centro de disparo e convergéncia de um sistema social e cultural.

Os fatos precisam ser reinseridos no seu contexto ideal e empirico, espiritual, mo-
ral, social. Essa rede de conexdes é algo quase natural na pratica historiografica, mas
a proposta cientifica de um método que construa de maneira sistematica esse saber
é relativamente recente: data da «iconologia» concebida por Erwin Panofsky entre as
primeiras décadas do século XX e os anos 1930. O método iconoldgico propde os ins-
trumentos e niveis de investiga¢do e analise sucetiveis de ser percorridos para se che-
gar a uma sintese final que reconstitui e apresenta ao leitor o sentido global da obra ou
da imagem. Para Chastel, por exemplo, a anilise do contexto é fundamental. A obra
de arte é objeto de uma restituicio a seu contexto: s6 se entendera assim a fungio das
obras. O contexto é constituido por ideias e crencas, um lugar de surgimento e um
meio profissional. Panoksky produziu um saber historiografico consideravel, e a lei-
tura de suas obras, essencialmente focadas no Renascimento e no pré-Renascimento,
garante altissimos momentos de inteligéncia histérica. A «iconologia» foi criticada

por ter idealizado a obra de arte como um documento sobre o contexto e a cultura que

REV. UFMG, BELO HORIZONTE, V. 21, N. 1 E 2, P. 222-245, JAN./DEZ. 2014



HUCHET, S. A HISTORIA DA ARTE, DISCIPLINA LUMINOSA

determinaram seu surgimento, como se isso fosse uma negac¢do da dimens3o propria-
mente artistica e estética da imagem. Na «iconologia», a imagem seria atravessada,
a fim de ser decodificada e sintetizada no discurso sabio e filolégico do intérprete.
O texto gerado representaria o estado final de um conhecimento formalizado, supe-
rior a imagem gracgas a sua capacidade de

propiciar a palavra final de um enigma. O

saber confirmado e comprovado faz par-

te da ambic¢do do historiador da arte que

se inscreve nessa linha de pensamento.

Chastel pensava logicamente que se toda obra representa um ponto de cruzamento
de séries de determinacdes, fazendo sistema nela, isso serve como alerta para o fato
de todo objeto artistico sofrer dois tipos de evolucdo: a degradacio e a mudancga das
abordagens a seu respeito. A possibilidade de erro exigia que o historiador fizesse um
trabalho de reparo das deformacdes (as da forma e as da interpretagdo) que foram
se acumulando sobre o objeto estudado. Para historiadores recentes, como o francés
Georges Didi-Huberman, que inaugurou sua trajetéria como critico da historiografia
tradicional, a iconologia tradicional negaria a realidade prépria da imagem e o que ela
tende a «dizer» com base no seu proprio «nio saber». Para ele, a imagem nunca deve
ser tomada pelo que ndo é: apenas um documento visual que falaria de um contexto
cultural mais abrangente.

A histéria da Histéria da arte ensina que ja existiram, antes de Panofsky, modelos
criticos e historiograficos diferentes. A maioria deles se situa no dominio germanico
(austriaco e alem3o). Isso legitima aqueles que datam o nascimento da historiografia
da segunda metade do século XVIII. Com a Histéria da arte da Antiguidade, publicada
por Winckelmann (r717-1768) em Dresden, em 17064, teria surgido uma disciplina mais
bem sistematizada. Considero que o trabalho de legitimacdo da arte antiga (grega) como
paradigma do Belo, como canone formal e critério artistico, gerou sobretudo uma Dou-
trina, a doutrina «neoclassica» da cria¢do artistica. A seu respeito, o historiador Edouard
Pommier afirma que

é no contraste intensamente vivido entre a revelagdo da beleza ideal e a constatacdo de uma

situagdo de crise (a da época de Winckelmann, submetida ao «rococé», modelo estético

considerado por ele decadente), que o destino da histéria da arte se noda [...]. A histéria da
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arte nasce da tomada de consciéncia do abismo que separa a nossa sociedade do contexto
social da Atenas antiga [...]. A histéria da arte se impde como uma nova categoria no dia

em que a historicidade da beleza ideal é reconhecida®.

A Doutrina winckelmanniana do gosto e da arte é histérica, isto é, historicamente
situada. Constitui um capitulo na longa série de «releituras» do modelo artistico e cul-
tural «classico», que transcende amplamente o momento-Winckelmann: o historiador
italiano Salvatore Settis mostrou como a revalorizacdo do «classico» é um fenémeno
muito antigo™. Se esse quase derradeiro esforco de releitura e revalorizagdo do «clas-
sico», apesar da forca determinante do pleito winckelmanniano dos anos 1750 e 1760,
n3o constitui em si algo suficiente para retardar em dois séculos o nascimento da
Historia da arte, ndo podemos contudo ignorar que o inglés Francis Haskell (1928-
2000) repara em Winckelmann uma evolugdo «da tradi¢do biografica [...] a uma tra-
di¢do fundamentada na teoria», ou seja, «uma nova metodologia, como também uma
respectabilidade inteletual que fazia falta até entdo»™ a disciplina.

O nome de Winckelmann inaugura uma idade de ouro no dominio germanico
e europeu (fim do séc. XVIII, com Luigi Lanzi na Italia, por exemplo, e séc. XIX).
A lista dos historiadores de renome — quando estendida ao século XX — é imensa,
mas s6 é possivel ressaltar uma infima minoria. E a histéria dos connaisseurs, dos an-
tiquaires, peritos em identificacdo, atribui¢do, datacdo, catalogagdo, com uma predo-
minincia para as classificacdes e critérios nacionais. Nessa época, os historiadores
constituiam uma «comunidade disciplinar submetida a certas normas cientificas»®.
No século XIX, sdo eles responsaveis por museus ou connaisseurs engajados, como,
na constelagdo europeia, os ingleses John Smith e Charles Eastlake, os alemaes Carl
von Rumohr, Johann D. Passavant e G. F. Waagen, os italianos Leopoldo Cicognara
ou Cavalcaselle e seu parceiro inglés Joseph Arthur Crowe, os franceses Arcisse de
Caumont, Payot de Montabert, Théophile Thoré-Biirger, (poupo ao leitor mais nomes,
datas e titulos de suas publica¢bes enciclopédicas, de primeira importincia). Constru-
iram um imenso solo de conhecimento sobre as artes de suas respectivas na¢des — a
arte italiana beneficiando-se de uma abordagem transnacional —, baseado na pericia
classificatoria. Foi uma época de producio de catalogues raisonnés, que é a base do
saber historiografico, que alimenta ainda hoje inimeras exposigdes monogréficas. E o

que o historiador britdnico Francis Haskell considera «a primeira histéria da arte euro-
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peia jamais escrita»® (Handbuch der Geschichte der Malerei) datada de 1837, de autoria
de Franz Kugler, discipulo do grande Rumohr. O sentido da historicidade se fortalece
no século XIX, por varios motivos: a criacio de museus, a arqueologia incipiente das
poténcias imperialistas em suas colonias, que exigem e geram um grande trabalho de
incrementacio do conhecimento. A filosofia nio fica fora do eixo. O historiador ale-
mao Hans Belting (1935-), uma das figuras primordiais da historiografia da arte atual,
numa reflexdo sobre o possivel «fim» da Histéria da arte'®, consagra algumas anélises
a Estética de Hegel (anos 1820). Ele ressalta como a triparti¢io temporal da arte e a
dialética das disciplinas artisticas leva Hegel a afirmar que cada arte, vinculada a uma
fase da histéria do Espirito, j4 desempenhou seu papel no tempo, ou seja, nenhuma
arte é repetivel. Tampouco, o passado. Belting conclui que a filosofia da arte de Hegel
trava toda possibilidade de produzir e manter em vigor uma doutrina artistica, uma
norma definitiva do bom gosto, um tinico modelo legitimo de criacio formal. E uma
licio de efemeridade.” Essa historicidade gera relatividade: abre espago para modelos e
postulados metodolégicos e interpretativos diversos. Os historiadores tentam inventar
conceitos novos para novos objetos de estudo. E assim que, nas tltimas décadas do
século XIX, um conferencista notério em Londres e em Zurique, Gottfried Kinkel, jul-
gava desejavel superar o «atribuicionismo» tradicional e levar em considera¢io a vida e
o contexto, um pouco na linha «culturalista» adotada por Jakob Burckhardt (1818-1897)
na sua pesquisa sobre a arte do Renascimento italiano, publicada em 1869. Kinkel
pedia uma historiografia que pudesse «esclarecer as relacdes da arte com a vida e com

seu contexto na histéria da cultura»®®. Essa tendéncia cresceu no &mbito germéanico.

De algumas (r)evolugées criticas

Se o século XIX foi o século em que o academismo artistico regulou a maioria das
instituicoes oficiais de exposi¢do, ele foi também o século em que surgiu um conjunto
importante de experiéncias artisticas provocativas que questionavam todas as conven-
¢oes. O Impressionismo, por exemplo, é a tentativa de explorar a percep¢do da nature-
za e de tornar visivel essa percep¢do de maneira inédita. Cada pintura impressionista

implica uma revoluc¢do na percepgdo. O mesmo ocorre na historiografia da arte. Os his-
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toriadores tentaram, portanto, reorganizar suas nomenclaturas e assim renovar seus
instrumentos de trabalho. Pouco a pouco, as artes consideradas «menores», as artes
decorativas, com seus sistemas ornamentais, aproveitando-se da importincia cultural
crescente do design e das «artes aplicadas», adquiriram direito de cidadania na «nobre»
histéria da arte.

Ao interesse crescente dos pintores impressionistas pela realidade, pelo ambien-
te cotidiano e pela vida de todos os dias™, corresponde a ateng¢do da historiografia a
fenémenos considerados até entio «menores», ndo dignos de participar da «grande»
histéria da arte, aqueles mesmos que acabamos de evocar.

Um nome de destaque nessa integra¢do de praticas, de modelos e objetos estéticos
desprezados, até entdo, é o do austriaco Alois Riegl (1858-1905), que trabalhava no
Museu de Artes Aplicadas de Viena. Seus estudos sobre o ornamento, a decoragdo da

antiguidade romana, a «gramatica» das artes plasticas; sua reflexdo fina sobre os va-

rios tipos de valorizagio da arte do passado s3o marcos hoje incontornaveis da cultura

232 I REV. UFMG, BELO HORIZONTE, V. 21, N. 1 E 2, P. 222-245, JAN./DEZ. 2014



HUCHET, S. A HISTORIA DA ARTE, DISCIPLINA LUMINOSA

historiografica e critica. Contemporaneo dos artistas europeus que, dentro de «ateliés»
comunitarios, inventavam a nova linguagem das artes decorativas modernas, Riegl
atribuiu aos sistemas ornamentais do artesanato ou da industria artistica uma funcio
tdo importante na revelacio da cultura material das sociedades quanto a das artes «ma-
riores» (pintura, escultura e arquitetura). Na visdo aberta e muito abrangente de Riegl,
encontramos a revanche do criador manual ou do fazedor an6énimo de imagens ou ob-
jetos, apos séculos de esquecimento. Assim como um certo realismo ou «naturalismo»
faz o escritor ou o pintor dar vida ao povo — e ndo é por acaso que o escritor Emile Zola
defende o pintor Edouard Manet na Franca dos anos 1860 —, a historiografia manifesta
seu novo interesse pelas manifestacdes mais «populares» das sociedades e civilizagoes.
Riegl rompe com dois postulados da estética classica herdada da tradi¢do: a obrigagao
da arte em produzir beleza e a de imitar as aparéncias. Virtualmente, as manifestacdes
mais «primitivas» e coletivas do impeto ornamental s3o, de repente, suscetiveis de
coabitar nos museus com as obras-primas da pintura. O museu, extensio institucional
historicamente recente (apés 1794) da Colec3o aristocratica e monarquica, vé seu acer-
vo potencialmente ampliado ao abrigar todos os objetos considerados esteticamente
significativos. A nova extensdo simbdlica do museu nio poderia deixar de afetar a
historiografia, porque o museu, ao conter e apresentar objetos que n3o so necessaria-
mente «arte» na sua origem, atribui a eles um coeficiente artistico pelo simples fato
de passarem a pertencer a uma colec¢do artistica piblica e «democratica». O olhar rie-
gliano representa uma «patrimonializa¢io» do novo material que ele valoriza. A nog¢do
moral de patrimoénio é vinculada a uma tomada de consciéncia, pensa Chastel. Ao atri-
buir valor aquilo que era até entdo considerado «banal» e que 0 museu comega a expor,
o proprio historiador contribui a transforma-lo em «patriménio». Mas essa transfor-
magdo é completa quando o valor cultural e antropolégico dessa heranga é reconhe-
cido pelo publico. O olhar riegliano possibilita, portanto, inaugurar uma Historia da
arte que ndo privilegia apenas as obras-primas como telas e esculturas assinadas por
génios individuais. N3o se trata de uma histéria dos artistas, mas de uma histéria das
formas num nivel metaestético. A Histéria da arte riegliana contribuiu, portanto, para
a dissolugio das categorias estéticas tradicionais. Podemos dizer, retomando categorias
propostas pelo préprio Riegl no seu famoso ensaio O culto moderno dos monumentos

(Denkmalkultus), publicado em 1901, que o objeto anénimo se torna «monumento
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n3o intencional» digno de coabitar na morada da arte com os «monumentos inten-
cionais»?°. Reorientar a aten¢do para manifestacdes modestas, anénimas e coletivas,
consideradas fundamentais na identifica¢do da «vontade de arte» dos povos, significou
uma mudanca radical da percepgdo historica, do mesmo modo que o impressionismo
comecou de repente a pintar aspectos cotidianos da vida coletiva nas cidades. Riegl
interpreta a «vontade de arte» (Kunstwollen), subjacente as decoracgGes e aos sistemas
ornamentais «populares» anoénimos, como expressdo das maneiras de perceber a rea-
lidade e como sua «tradug¢do» em universos espaciais especificos. Os motivos mais ou
menos orginicos, mais ou menos abstratos e geométricos das artes ornamentais falam
de uma «vontade artistica» que toca todas as midias e que atinge todos os dominios da
vida e da cultura: «as leis que d3o a forma a uma broche regulam também a maneira
que o homem tem de dar forma a sua ordem juridica»*. Com Riegl, inaugura-se uma
virada antropolégica da Histéria da arte, mas esta s6 dara seus melhores frutos mais
tarde. E por essa razdo que certos estudiosos, frente ao carater criticamente inovador
dessa historiografia, propdem situar o nascimento da Histéria da arte na segunda me-
tade do século XIX, juntamente com a antropologia. Ambas teriam sido influenciadas
pelo pensamento evolucionista darwinista2.

Riegl historiciza a percep¢do. Heinrich Wolfflin (1864-1945), seu contemporaneo
alemio, também. Mas Wolfflin, diferentemente de Riegl, continua valorizando de ma-
neira privilegiada a norma artistica classica (como Panofksy, alids). Na introdugio a suas
Reflexdes sobre a Histéria da arte, coletinea de artigos publicados em 1940, Wolfflin afir-
ma nitidamente sua ambic¢do de unir histdria e psicologia. Lembrando como, no inicio
de sua carreira (Gltimas décadas do século XIX), os livros de Historia da arte ensinavam
muito «sobre o ambiente das obras de arte, mas pouco sobre a coisa em si»*, Wolfflin
defende uma Histéria da arte cujo biologismo fundamental (a arte com seus ciclos de
vida e morte, a imagem da «evolug¢do dos individuos»*#) legitima um aprofundamento
metapsicologico do «mundo visivel»®. Trata-se de penetrar na evolu¢io da «imagina-
¢do formal», tal como se reflete no mundo das imagens e nas produgdes plasticas. A
sucessdo dos estilos reflete uma «racionalidade psicolégica»2. Toda obra de arte gera
sua fisionomia (forma exterior) porque ideias agem nela. Exteriorizadas, essas ideias
sdo «figuradas» segundo «um dispositivo interior com sua lei imanente»?. Para com-

preender uma obra de arte, é preciso, afirma Wolfflin num pleito «pro domo» (1920),
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que se conheca «a forma geral da visdo de uma época»*®. As obras de arte mostram
como se vé e se percebe. Para ele, como para Riegl, nio existe percepc¢do universal dos
fenémenos, mas percepcdes relativas as condi¢des epistemo-criticas e metapsicologicas
dos povos e das culturas. Em 1933, voltando seu olhar para seus Principios fundamen-
tais publicados em 1915, Wolfflin afirma que sua Histéria da arte procura entender
como «os objetos tomam forma na representacio interior». Em estudos mais antigos,
datando dos tltimos anos do século XIX, Wolfflin elaborou uma nomenclatura de cate-
gorias suscetiveis de enquadrar e estruturar uma analise da arte conforme polaridades
formais dualistas. Seus estudos sobre o Renascimento e o Barroco o levaram a propor
famosos pares da «representag¢do figural na sua forma mais geral»*9: linear (plastico)/
pictural; apresenta¢do por planos paralelos/apresentacio em profundidade; forma fe-
chada/forma aberta (tecténica — atectonica); unidade multipla/unidade simples; clare-
za absoluta/clareza relativa. Décadas depois de té-las inventado, Wolfflin reitera sua
crenca no poder estrutural desses pares. Ele afirma que «a progressio incluida nesses
cinco pares é uma progressdo racional. Sua sucessio

nio é reversivel»®*. «A evolucio das formas de visao»

é teleologica. O aporte dessa historiografia, chamada de

«formalista», é indiscutivel. Para aprofundar essa questio,

a leitura de Arte e Ilusdo, de Ernst Gombrich (1909-2001),

é fundamental. Para ele, analisar as imagens exige ir

além do simples fenémeno visual. Gombrich consi-

dera que a existéncia de modernos meios tecnolégicos

de reproducio exige do historiador que ele realize um

trabalho de andlise e sintese do mais antigo modo de

reproducdo: a representacio ilusionista. Com efeito,

a pintura ilusionista dependia do conceito de mimesis, um

conceito fundador da reflexdo estética e da produgdo das

imagens desde a Antiguidade. Mas o que é «imitar»? Reproduzir?

Replicar? Duplicar? Representar? Como diz Gombrich, a histéria da arte € a histéria da
evolucio e das mudancas nos modos de percep¢io. Se cada estilo, no passado, procu-
rava reproduzir a natureza, a cada um deles correspondia uma concepgio especifica da

natureza. Assim, quando o poeta e ensaista John Ruskin afirma, ainda em pleno século
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XIX, que a histéria da arte é a histéria do progresso na exatiddo da visdo, que vem a ser a
pintura de uma natureza sempre mais verdadeira, é bem a questio da percep¢io de que
ele trata. A pergunta do historiador — a mesma de Riegl e Wolfflin — é: como vemos, o
que vemos? A ampla investigacdo de Gombrich sobre a economia simbélica propria ao
ilusionismo artistico, que vigora entre o Renascimento e o século XIX, é uma maneira
de fazer a histéria sistematizada da visdo artistica. Uma histéria que analisa como os
artistas viam os corpos, os objetos e as aparéncias; em uma palavra: a natureza’.

Com outro historiador, Aby Warburg (1866-1929), a Histéria da arte ndo é uma his-
téria dos estilos como reflexos do espirito ou reflexos de uma «vontade de arte», mas a
histéria das escolhas de consolida¢do ou de reelaboragdo de formas de pathos, de formas
de emogdo ou de expressio (pathosformeln), que atravessam a histéria’?, que testemus-
nham uma maneira de sentir e experimentar, e nio apenas uma maneira de ver. Para
ele, «a obra de arte é n3o s6 o campo de expressdo, mas também de experimentac¢io
de ansiedades individuais, de tensdes»3. Numa estrutura em rede, linguagens visuais
e gestualidades imemoriais dialogam, reaparecendo em outros contextos e situa¢des
artisticas. Assim, na sua tese do ano 1893, Warburg discute a presenca num ciclo de
afrescos florentinos de Ghirlandaio de uma «ninfa» cujo drapeado contrasta fortemente
com as outras figuras femininas presentes na istoria. Vé nela o sintoma de uma situa-
¢do tensionada da cultura florentina, uma maneira de, pelo uso de uma forma plastica
antiga remanente, resolver conflitos psiquicos na imagem. A histéria warburguiana é
a histéria de permanéncias e «sobrevivéncias» formais, iconicas e semiolégicas, que
atravessam o tempo e ressurgem em novas configuragdes artisticas e estéticas, como
marcos indeléveis da experiéncia visual, psiquica e simbdlica dos homens. Como escre-
ve Guido Rebecchini por meio dos estudos de Warburg sobre o retrato florentino e suas
relacBes com o ex-voto, «o estatuto da obra de arte [...] desvelava toda a complexidade de
sua intera¢gdo com o universo dos rituais e das crencgas e provocava assim uma tomada
de consciéncia crescente da eficicia das imagens»3+. Essas imagens, diria Roland Recht,
sdo capazes de contar «o conjunto das fun¢des e das significacdes com que os homens,
seus formadores, as carregam consciente ou inconscientemente»®. Warburg, autor de
um Atlas de imagens para sua propria pesquisa (o famoso Atlas Mnemosyné), fascina
hoje muitos historiadores da arte e artistas. Ele tenta demonstrar como as imagens

manifestam uma verdadeira «montagem» de tempos heterogéneos. Torna a histéria da
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arte uma disciplina com fortes analogias com certos processos modernos de constru-
¢do artistica da imagem. Warburg criou, desde o inicio do século em Hamburgo, uma
riquissima biblioteca. Tornou-se um grande centro de pesquisa e formacio, com acervo
unico. Gerenciada por Fritz Saxl, consolidada nos anos 1920, foi o viveiro da «iconolo-
gia» sibia que os herdeiros levardo para o futuro (Saxl, Panofksy, entre outros). Transfe-
rida em 1933 para Londres, constitui hoje o famoso «Instituto Warburg». Atualmente,
Warburg é objeto de uma releitura e reinterpretagdo com grande éxito no mundo dos
historiadores e dos artistas. E o caso do historiador Carlos Guinzburg, que, h4 tempo,
problematiza, baseado em Warburg, a relacio complexa entre histdria e morfologia, o
patriménio de formas sobreviventes constituindo a morfologia anacrénica das famosas
formulas expressivas de emocio (pathosformeln), portadoras de uma energia icénica e
psiquica. Certas imagens as «ressuscitam», atribuindo-lhes assim uma nova forca dialé-
tica e temporal 3® Georges Didi-Huberman, pesquisador da imagem dialética, é também
em parte responsavel pelo retorno de Warburg na atual cena critica.

Didi-Huberman é o herdeiro de uma tradi¢do francesa na qual, hi pelo menos
meio século, a Histéria da arte n3o se desvincula da elaborag¢do epistemoldgica de suas
metodologias. Compensou assim seu atraso, devendo muito a dinimica «pds-estrutu-
ralista» que constituiu, nos anos 1960, um remanejamento radical do conhecimento
na area das ciéncias humanas e sociais. A Histoéria da arte francesa nasceu como cién-
cia do patriménio, no século XIX. As politicas putblicas de mapeamento arqueologico
da arquitetura antiga e medieval, anteriores as politicas de restaura¢io, surgiram com
for¢a a partir da Monarquia de Julho. Os responsaveis pelos «Monumentos franceses»
tiveram um papel fundamental, constituindo um material de trabalho consideravel
(Mérimée, Viollet-le-Duc). Entretanto, no que diz respeito ao alcance epistemoldgico e
critico da disciplina, a Franca do século XIX ndo tem historiadores da arte suscetiveis
de sustentar a comparac¢do com os colegas germinicos, embora existam tragos genéri-
cos compartilhados. Como lembra Herbert Dilly, desde o ano de 1873, os Congressos
Internacionais de Histéria da Arte dedicaram-se a questdes como «autenticar as obras
de arte [...], situd-las na cronologia geral, fundamentando-se na histéria dos estilos, e
elaborar as regras de inventario das pecas de museu [...]»3. N3o é o conjunto dos his-
toriadores aqui evocados que teriam escolhido escrever como Elie Faure (1873-1937),

por exemplo, no inicio do século XX. No prefacio do ano 1921 a uma nova edigao do
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primeiro volume de sua Histdria da arte (LArt ancien), Faure culpa Winckelmann por
ter inaugurado «uma duradoura confusdo entre Historia da arte e arqueologia» (isto
é, «a literatura e a gramatica»)3. Faure escreve uma «sinfonia» metafisica, ontologica,
de grande folego humanista, que procura dar énfase ao que as obras mais famosas da
histéria testemunham da sensibilidade, da paix3o e da espiritualidade humanas. A
obra, a imagem constituem o grande «poema plastico concebido pela humanidade»+,
a revela¢do, a0 mesmo tempo histérica e eterna, do ser. Sua Histéria da arte constitui
uma das contribui¢des mais estilosas a religido especulativa da arte que caracteriza a
concepcao idealista que predominou na filosofia da arte desde os Romanticos. Sintese
da espiritualidade artistica, de todas as artes, em todos os tempos e todas as civiliza¢des,
sua Historia pode ser lida como uma meditagio quase religiosa. Contemporineo de
Faure, Emile Mile (1862-1954) inaugura o estudo cientifico da iconografia crista entre
1898 e 1922, com estudos sobre a «arte religiosa» da Idade Média. Ele traz para a mo-
dernidade do século XX o legado dos medievalistas do século anterior, mostrando-se
atento as questdes do contexto mental e cultural da arte, como Panofksy o faz pouco
depois. Outro historiador de renome, que teve grande éxito nos Estados Unidos, pou-
co antes de sua morte, é Henri Focillon (1881-1943), conhecido como o autor de uma
meditagdo intitulada A vida das formas: medita¢io de um historiador sobre o espaco,
a matéria, o espirito e o tempo. Se a historiografia da arte alema se mostrou muito
produtiva na criacio de potentes modelos metodolégicos, nomenclaturas operacionais
e conceitos estruturantes, a francesa apresenta historiadores formulando frequente-
mente uma estética por meio de sua reflexdo teérica. Podemos afirmar que Focillon
encarna uma sensibilidade fenomenoldgica refinada, que caracterizou a reflexdo sobre
a arte durante muito tempo, seja ela historiografica, critica, literaria, filoséfica ou an-
tropolégica. Quando afirma, ainda no plano da generalidade, que «a obra de arte é uma
tentativa rumo ao nico, que ela se afirma [...] como um absoluto e, a0 mesmo tempo,
pertence a um sistema de relacdes complexas»#, ele alude a necessidade de investir
em todos os campos do conhecimento, para comprendé-la. Sobre a Eternidade, diz ele,
«ela mergulha na mobilidade do tempo»#* (hist6ria). Pode-se criticar essa vertente me-

tafisica, mas ela mostra que a percep¢io formal pode disparar luzes surpreendentes.

REV. UFMG, BELO HORIZONTE, V. 21, N. 1 E 2, P. 222-245, JAN./DEZ. 2014



HUCHET, S. A HISTORIA DA ARTE, DISCIPLINA LUMINOSA

Hoje

E contra essa sensibilidade ontologizante que geracdes posteriores reagem, por
meio dos paradigmas e das aparelhagens cientificas da linguistica, da semiologia e
da psicanalise.® A partir dos anos 1960, a relativa perda em dimens3o filologica é re-
equilibrada por um «aperto» epistemologico consideravel. Enquanto isso, um Robert
Klein, um André Chastel e outros continuam fazendo uma 6tima Histéria da arte
iconolégica. Louis Marin (1931-1992) e Hubert Damisch (1928-) sdo dois mestres da
histéria da arte semiolégica. Eles analisam os sistemas de representa¢do com muita
forca demonstrativa e rigor critico. Para citar apenas dois livros entre os intimeros
que os dois publicaram a partir dos anos 1970, mencionarei Détruire la peinture, de
Marin (1977) e A origem da perspectiva, de Damisch (1987), uma sintese critica e his-
toérica na qual o autor lida com saberes mais re-
centes e se equipara ao Panofsky de A perspectiva
como forma simbdlica (1927). Esses dois livros
representam verdadeiras somas criticas da
reflexdo sobre a representacdo, sobre a ima-
gem, sua organizacao semioldgica e iconica,
os paradigmas que atravessam a tradi¢do e se
renovam nela, os saberes complexos que toda
anilise de imagem exige quando ela pde em jogo
saberes como a filosofia, a ciéncia, a psicanalise etc.

Georges Didi-Huberman é um historiador p6s-Damisch. Seus livros, que comecaram a
ser traduzidos no Brasil, articulam um denso saber para produzir o que prop6s chamar
de «antropologia do visual». E uma posicdo de carater neo-warburguiano, embora, no
inicio de sua trajetéria, Didi-Huberman nio se apoiasse no Warburg, que ele ainda
n3o tinha integrado ao seu pantheon. Antropologia assumida, que n3o representa mais
um risco, mas uma chance para a Histéria da arte. As imagens artisticas, observadas e
analisadas com grande atencao critica, revelam processos que seu conhecimento apro-
fundado da filosofia (notadamente de Walter Benjamin#4) o legitimam a chamar de
«dialéticos». As primeiras ideias e argumentacdes de Didi-Huberman, disseminadas

em varios livros que se sucederam a um ritmo quase anual 4, encontraram em War-
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burg, por volta do ano 2000, um modelo de confirmagao e
consolida¢do. Desde o inicio dos anos 1980, sua historio-
grafia é tecida numa teoria critica que ocupa todos os ter-
renos possiveis da discussido epistemoldgica para renovar
a Histéria da arte e dar a ela um teor pds-panofskyano. Na
verdade, esse projeto ja era o projeto de Marin e Damisch.
«Pos-panofskyano» é o historiador da arte que deve valorizar
no seu material de trabalho o contetido critico das imagens
como imagens, evitando sua redugio por interpretaces uni-
vocas. Para Didi-Huberman, influenciado pelo paradigma
«critico» da psicandlise, toda imagem envolve «sintomas»
e estratos de «ndo saberes» irredutiveis, relacionados com
a multiplicidade de temporalidades que presenciam. Sua
histéria foi construida por meio de livros que privilegiam
artistas, pensadores, criticos (Fra Angelico, Giorgio Vasari,
Panofsky, Georges Bataille, Carl Einstein, Warburg, Giaco-
metti, Duchamp, Benjamin, Brecht, os minimalistas, Paso-
lini, Agamben etc.), que instigam uma Histdria da arte que
tende sempre a se tornar uma filosofia prdtica e temporal
da imagem. A obra de Didi-Huberman, ainda em curso,

consiste no estudo amplo, lento e seguro de todas as fontes

criticas que, tanto no dominio da produgdo artistica quanto

no da produgao historiografica e tedrica, possibilitam montar uma genealogia de pre-
decessores legitimando seu projeto de renovacio da Histéria da arte. Didi-Huberman
cria assim um pantheon critico que funciona como um potente andaime epistemolé-
gico e histérico. Ele resgatou pensadores e historiadores que a tradi¢do historiografica
negligenciava ou se recusava a integrar, porque representavam problematizacdes e mo-
dos de pensar que desafiavam uma certa seguranca cientifica. Dois livros sintetizam
o projeto: Diante da imagem*®, 1990, Diante do tempo*’, 2000. Neles, Didi-Huberman
desconstrdi os modelos de problematizac¢io, construcio e interpretacio lineares da his-
téria e da arte. Ultimamente, Didi-Huberman tenta pensar a imagem como «vagalu-

me» portador de esperanca no meio das sombras contemporineas.
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No inicio de Diante da imagem, Didi-Huberman propde que olhemos uma Anun-

ciagdio de Fra Angelico no convento San Marco de Florenca — que data de mais de cem
anos antes da «Histéria da arte» vasariana — e que questionemos a predominéncia das
nocoes de visivel e legivel no discurso historiografico. Quais s3o os defeitos congenitais
da historiografia tradicional?: 1) ser uma [re]«constru¢ao humanista das obras de arte,
elaborada por uma disciplina fundada em seus principios nas categorias de ideia, de
invencio e de imita¢do, na teoria do desenho e no culto ao autor»#; 2) conceber toda
imagem de arte como transparéncia mimética sobre um sentido ideal, um referente, e
dobrar o visivel pela legibilidade que resulta do saber iconolégico, histérico e simboélico

a seu respeito. Desde Vasari e sua narrativa do «renascimento» das artes, a Histéria da
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arte resulta de uma «leitura» que torna as imagens da arte legiveis e sibias, atribuindo
ao «ver» sua pretensa verdade. Assim entendida, ela consagra os valores que ela legiti-
ma a priori. Por meio de uma argumentac¢io rigorosa, Didi-Huberman mostra como,
de Vasari a Hegel, a Histdria da arte consiste na busca dos signos que, no sensivel da
imagem, constrdem um sentido «esquematizado» e «sintetizado» pelo discurso cienti-
fico. E essa sintese do «ver» e do «saber» que Didi-Huberman critica. Sua Historiografia
consiste em abrir, nas imagens, o desconhecido e o «invisivel» que elas abrigam. Mas,
se ele transmuta também esse «n3o saber» em texto, sua pesquisa comega sempre com
o confronto com o acontecimento-imagem. E nesse sentido que a epistemologia didi-
hubermaniana, cujo éxito internacional se confirma ha anos, envolve disciplinas do
pensamento que antes nio costumavam alimentar a Histéria da arte de maneira tdo
determinante. Tal historiografia, que também é uma teoria e uma filosofia da imagem,
segue um caminho que condiz com as fortes mudancas que seu material de trabalho
conheceu no decorrer das tiltimas décadas do século XX: a arte, as artes visuais e outras.
As inquietacdes de Didi-Huberman e a trilha sélida que elas tragam criam uma Histéria
da arte que sabe se renovar e que, frente as revolug¢des estéticas, concebe-se com inten-
sidade critica. Um texto novo corresponde a uma textura artistica nova. E isso que legiti-
ma e torna tao potente esse olhar novo, alimentado por problematizacdes criticas sem-
pre conceituadas. A arte na sua histéria é considerada um grande complexo de imagens.
Resumiremos o espirito dessa Historia da arte com as palavras do mestre Damisch. Nas
primeiras paginas de sua Origem da perspectiva — livro que revista e investiga um potente

paradigma histérico das artes e do conhecimento — Damisch recomenda uma disciplina

que ndo pretenderia fornecer a tiltima palavra a propésito de tudo, que n3o saberia ser pra-
ticada enquanto tal, senfo sob a condic¢io expressa de que o termo que di seu nome a essa
disciplina [a arte] fosse problematizado por ela e ndo passasse por natural, e que a questio
dos diferentes usos aos quais [0 nome de “arte”] se presta, como a de sua significa¢io lti-
ma, ficasse constantemente presente no horizonte da pesquisa, como também aquela que
constitui seu reciproco: se existe histéria, do que é a histéria? Com essa consequéncia que
a histéria nunca é melhor, senio 14 onde ela se mede com objetos que escapam por parte

as suas presas e que impdem de modular novamente seu conceito.+

A necessidade da autocritica e autoavaliacdo foi formulada por Chastel quando,
frente as extensdes sempre maiores da Histéria da arte, ele aconselhava que se fizesse

uma andlise de suas origens. Podemos considerar que sua aparente «dissemina¢io»
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em varios ramos do conhecimento sociohistérico tem a virtude, — sobretudo quando
adota a forma de uma hiper-hermenéutica e de uma rememoracao de pensamentos e
metodologias esquecidos ou negligenciados, por Didi-Huberman, por exemplo —, de
ampliar e complexificar seu sistema: a arte tem fun¢des multiplas, sim. E, em vez de
se alienar na Historiografia geral, como pensava Chastel, ela enriquece seu territorio.
Cabe agora aos «historiadores» da arte convencer os «historiadores» de respeitar sua
identidade multipla. No Brasil, precisamos parar de reduzir a Histéria da arte a um
anexo da Historia geral. Precisamos atribuir a ela forca institucional e académica. Toda
universidade federal deveria oferecer uma graduacio em Histéria da arte. Enquanto
isso ndo acontecer, o Brasil continuard defasado nesse aspecto, apesar do valor e do

empenho de seus docentes e do mercado editorial.

A .
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