recorda a cultura institucional da modernidade, que tinha o
progresso como programa de identidade.

Olhando retrospectivamente para a modernidade classica,
percebemos, quando a medimos pela situacdo atual, uma sé-
rie de modificacOes fundamentais que escapam a qualquer
comparacao simples, como ja deixam claras as palavras que se
seguem. A pretensdo de universalidade reivindicada pela mo-
dernidade demonstra-se, com a distancia de hoje, como uma
visdo eurocéntrica que jamais esteve voltada para uma amplia-
cdo global. A libertacdo em relacdo aos tabus pela qual a mo-
dernidade lutou outrora perdeu seu valor desde que a arte
nao provoca mais ninguém. A crenca no ideal de um mundo
técnico da arte, como um mundo vital da humanidade, remon-
tava ao medo da perda da natureza. A provocacdo da cultura
burguesa por meio de uma vanguarda antiburguesa, pela qual
estava marcada a modernidade, cessou na medida em que com
a burguesia a vanguarda também perdeu seu inimigo. Essa
discussao em torno da imagem de uma cultura de elite recai no
nivel de uma cultura de massas, em que cada um pode fazer sua
escolha. A historia, por fim, como lugar da identidade ou da
contradicio, perdeu sua autoridade na mesma medida em que
se tornou onipresente e disponivel. Cessa também assim a his-
toria da arte como modelo de nossa cultura histérica, com o que
chegamos ao nosso tema.
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O FIM DA HISTORIA DA ARTE
E A CULTURA ATUAL

Quando ha dez anos publiquei O fim da historia da arte?, pare-
ceu-me que também eu participava da producao de epilogos,
embora nio fosse minha intencio dedicar um necrolégio a arte
ou a histéria da arte. Queria antes convidar a um momento
de reflexdo e depois indagar se a arte e a narrativa acerca da
arte ainda eram adequadas uma a outra, tal como estdvamos
acostumados. A oportunidade de publicar hoje esse ensaio
numa versao inteiramente reformulada, porém no quadro das
antigas teses, convida-me a tracar um balanco critico e a atuali-
zar o argumento, o que s6 é possivel em cada uma das etapas de
raciocinio que desenvolvo nos diferentes capitulos deste novo
texto. O resultado da revisao, para abreviar as coisas, consiste
em que hoje o antigo ponto de interrogacao do titulo ndo tem
mais validade. O fim da histéria da arte nio significa que a arte
e a ciéncia da arte tenham alcancado o seu fim, mas registra o
fato de que na arte, assim como no pensamento da histéria da
arte, delineia-se o fim de uma tradicio, que desde a moderni-
dade se tornara o cAnone na forma que nos foi confiada.
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A tese afirmava entao que o modelo de uma histéria da arte
com légica interna, que se descrevia a partir do estilo de época
e de suas transformacoes, ndo funciona mais: quanto mais se
desintegrava a unidade interna de uma histéria da arte auto-
nomamente compreendida, tanto mais ela se dissolvia em todo
o campo da cultura e da sociedade em que pudesse ser incluida.
A polémica em torno do método perdeu sua intensidade e os in-
térpretes substituiram essa histéria da arte inica e opressora
por varias histérias da arte que, como métodos, existiam uma
ao lado das outras, sem conflitos, semelhante a maneira como
ocorre com as tendéncias artisticas contemporaneas. Os artis-
tas, por sua vez, despediram-se de uma consciéncia historica
linear que lhes havia constrangido a continuar escrevendo
a histéria da arte no futuro e ao mesmo tempo a combaté-la
descompromissadamente no presente. Libertavam-se tanto
do exemplo como da imagem inimiga de histéria que encon-
travam na variante histéria da arte e abandonavam os velhos
géneros e meios nos quais as regras prescreviam incessante-
mente o progresso para manter o jogo em andamento. A par-
tir de entdo a arte nio precisava ser sempre reinventada pelos
artistas, pois ela ja havia se imposto institucional e comer-
cialmente: com a confisso, alids, de que ela era e permanecia
uma ficcdo, com o que, a saber, ja respondia negativamente
a questao sobre a sua relevancia para a vida. Desse modo, os
intérpretes de arte pararam de escrever a histéria da arte no
velho sentido, e os artistas desistiram de fazer uma histériada
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arte semelhante. Soa assim o sinal de pausa para a velha peca,
quando nio ha muito tempo esta sendo executada uma nova
peca, que é acompanhada pelo publico segundo o velho pro-
grama e consequentemente é mal compreendida.

Odiscurso acerca do fim ndo pode ser confundido com uma
inclinacdo apocaliptica, a menos que a palavra seja entendida
no velho sentido de “descobrimento” ou de “desvendamento”
daquilo que em nossa cultura se distingue como mudanca. Nao
é possivel seguir outro caminho sem a tentativa de recapitular
mais uma vez de qual objeto se trata e quem estava envol-
vido no empreendimento da historia da arte. A arte - como
esbocei no prefacio - é entendida como imagem de um acon-
tecimento que encontrava na histéria da arte o seu enquadra-
mento adequado. O ideal contido no conceito de histéria da arte
era a narrativa valida do sentido e do decurso de uma histéria
universal da arte. A arte autonoma buscava para si uma his-
toria da arte auténoma que nao estivesse contaminada pelas
outras histdrias, mas que trouxesse em si mesma o seu sentido.
Quando a imagem hoje é retirada do enquadramento, pois ele
nao é mais adequado, alcancou-se entdo o fim justamente da-
quela histéria da arte da qual falamos aqui.

Como realizacdo cultural, o enquadramento tinha uma impor-
tancia tao grande quanto a propria arte que ele capturava. So-
mente o enquadramento fundia em imagem tudo o que ela
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continha. Somente a histéria da arte emoldurava a arte legada
na imagem em que aprendemos a vé-la. Somente o enquadra-
mento instituia o nexo interno da imagem. Tudo o que nele
encontrava lugar era privilegiado como arte, em oposicido a
tudo o que estava ausente dele, de modo muito semelhante ao
museu, onde era reunida e exposta apenas essa arte que ja se
inserira na historia da arte. A era da histéria da arte coincide
com a era do museu.

A era da histéria da arte? Mais uma vez é necessario um
esclarecimento dos conceitos. A ideia de uma histéria univer-
sal da arte afirmou-se, fora dos circulos estreitos dos artistas,
somente no século X1X, na medida em que a matéria da qual
ela cada vez mais se apropriava descendia de todos os séculos
e milénios precedentes. Digamos de outro modo: a arte ja era
produzida havia um longo tempo, mas sem a no¢io de que rea-
lizava uma histéria da arte especifica. Aqui se oferece mais
uma vez a comparacgdo com o museu. Os museus também se
serviam de uma arte que surgiu muito tempo antes e sem re-
lacdo com essa instituicdo [fig. 1]. Desde entdo os artistas tam-
bém tém consciéncia do museu e de sua relacio, ou contradi-
¢do, com a ideia de histéria da arte. Podemos distinguir uma
eradahistéria da arte de todas as épocas anteriores que ainda
nao possuiam uma imagem fechada do cenario artistico, ou
seja, nenhum enquadramento. E esse enquadramento que
esta em jogo no meu argumento. E como se ao “desenquadra-
mento” da arte se seguisse uma nova era de abertura, de inde-
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terminacdo, e também de uma incerteza que se transfere da
histéria da arte para a arte mesma.

Nesse contexto é sintomatico que ha algum tempo os ar-
tistas queiram abandonar, como eles dizem, “os quadros rigi-
dos” dos géneros artisticos, pelos quais se sentem cerceados.
Acreditam que o ptblico também é forcado a um “olhar rigido”
para um quadro imével, por maior que seja o movimento que
ai transcorra, como no cinema. Todo género artistico mostra-se
como um enquadramento em que foi decidido o que poderia
tornar-se arte. Mas o significado do enquadramento, que man-
tém o observador a distancia e o obriga a um comportamento
passivo, estende-se além disso para a situacdo geral em que a
cultura como tal é experimentada.

Tem-se a impressio de que haveria no conceito de cul-
tura, desde o século XIX, a compreensio categérica de uma
cultura histérica que retrospectivamente poderia ser ve-
nerada e contemplada, mas também combatida. A luta por
“arte e vida” é reveladora a esse respeito, pois significa que a
arte ndo se encontrava na vida, mas, por assim dizer, em si
mesma: no museu, na sala de concertos e no livro. O olhar do
amante da arte para uma pintura emoldurada era a metafora
da postura do homem culto diante da cultura que ele desco-
bria e queria compreender, na medida em que a examinava, se
assim se quiser, em seus pensamentos, ou seja, quando a con-
templava como um ideal. Esse olhar era e permanecia sempre
publico, ao passo que o artista e os filésofos “faziam” cultura
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ou a transmitiam de tal modo que a observacao desembocava
em conhecimento e compreensio.

Hoje, ao contrario, ndo mais se assimila cultura pela ob-
servacao silenciosa como se olha uma imagem fixamente
emoldurada, mas numa apresentacdo interativa tal como um
espetaculo coletivo. Podem existir varios motivos para isso,
como o de que produzimos cada vez menos cultura prépria,
mas desenvolvemos técnicas cada vez melhores para reprodu-
zir outra cultura. Com a formacao desaparece também a pa-
ciéncia para o exercicio cultural obrigatdrio e surge o desejo
pela cultura como entretenimento, que deve causar surpre-
sas em vez de ensinar, que deve desencadear um espetaculo
no qual participamos de algo que nao mais compreendemos.
Os artistas ajustam-se a esse desejo, segundo o “do it yourself”’
[faca-o vocé mesmo], e apresentam inclusive a histéria da arte,
segundo a palavra de ordem do remalke, tao jocosamente e sem
respeito que desaparece aquela timidez surgida diante da fisio-
nomia irrevogavelmente histérica dela. Em vez de representar
a cultura e a sua histéria de maneira rigorosa e irrepreensi-
vel, a arte participa de rituais de rememoracio ou, conforme o
nivel de formacao do piblico, de revistas de entretenimento na
qual a cultura é solicitada a entrar em cena novamente.

As novas ideias para exposicOes confirmam a ocorréncia
de um deslocamento na relacao entre cultura e arte que con-
tribui com mais um argumento a favor do “fim da histéria da
arte” [figs. 28, 29]. Se até entdo era evidente que as exposicdes
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mostravam somente arte e eram organizadas apenas em vir-
tude da histéria da arte, ou seja, seguiam o mandamento da
arte autonoma, agora multiplicam-se projetos de exposicoes
que preparam a cultura (ou a histéria) sobre determinado
tema para o visitante curioso e nido para o leitor de um livro.
O motivo para a organizacio de exposicoes reside entdo menos
na propria arte do que na cultura, que, para ainda ser convin-
cente, tem de ser apresentada de maneira visivel por meio da
arte. Na Bienal de Veneza de 1995, Jean Clair planejou ndo uma
retrospectiva sobre a arte moderna do século desde que a Bie-
nal existe, mas algo totalmente diferente intitulado Identidade
e o outro - uma sinopse das ideias sobre o homem e a sua natu-
reza, na qual a arte deve oferecer o espelho em que se delineia
amudanga draméatica da imagem do homem.

Como a arte sempre foi um subconceito privilegiado da
cultura, ela pdde desfrutar plena autonomia em seu préprio
terreno e sentir-se nele livre ndo apenas dos constrangimentos
da sociedade como também da obrigacio de assumir outras
tarefas da cultura. Exatamente nisso consistia o orgulho de
uma cultura que se permitia tolerar uma arte livre e que agia
segundo os proprios interesses. Os abusos ocorreram mais de
fora, quando a arte foi ideologizada ou politizada. Hoje, porém,
crescem no interior da cultura reivindicacoes de posse sobre
a arte e ndo sdo em primeiro lugar de natureza ideolégica
ou politica. A cultura utiliza muito mais os iltimos recursos
para conferir validade a si mesma e se encontra para o bem e
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para o mal no negdécio da préopria mediacio, onde ela também
encarrega a arte a obrigacio de assumir o lugar de testemunha.

Essas sdo até aqui observacoes gerais que nao levam em consi-
deracdo quem participa da histéria da arte e quem lucra com
ela. Os artistas, os historiadores da arte e os criticos de arte
nao tém a mesma imagem da histéria da arte, mas todos estao
envolvidos nela de modo semelhante. A alianca entre o artista
e aquele que escreve sobre arte, ambos participantes da produ-
¢do da histéria da arte, esteve submetida durante longo tempo
auma prova duvidosa. O primeiro era responsavel pelo futuro,
o outro pelo passado. A historia que dava (ou tirava) arazido a
uns foi escrita pelos outros, o que também néo é mais verdade,
desde que a estratégia mercadoldgica dos galeristas decide so-
bre o que, na sequéncia, se tornara histéria da arte. Por muito
tempo a discussao entre os historiadores e os artistas ocorria
na porta do museu, o qual defendia uns dos outros. Também
isso mudou, desde que ambos os partidos se superaram no
esforco de garantir ao museu a dltima palavra e passaram a
explorar justamente no templo da histéria a bolsa de valores
diaria da arte. Museu e feira de arte dificilmente podem ser di-
ferenciados quando encontramos nas feiras de arte as mesmas
obras que ja passaram pelos museus.

Por outro lado, os artistas que tanto queriam livrar-se da
histéria da arte eram também os seus camplices e beneficiarios.
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Quanto menos podiam ser definidos somente por meio de suas

obras, tanto mais invocavam uma histéria na qual sempre se

encontrava o sentido da arte. Eles mesmos faziam histéria

quando produziam obras de arte, e em compensacio seguiam

a histéria quando reproduziam a partir dela seus modelos.
Asvezes, o sentido de uma obra se deduz mais da época a que se

reporta do que daquela em que surge. Atualmente, os artistas

invocam a histéria da arte contra a low art e o gosto cotidiano,
sob a forma de uma rememoracio cultural, para manter de

pé o sentido da arte. HA muito tempo a arte ja ndo é mais um

assunto de elite, mas assume em substituicao todos os papéis

da representacio de identidade cultural, os quais nesse meio

tempo ndo tém mais lugar nas instituicdes da sociedade. Quem

fala sobre arte a encontra em todas as funcoes possiveis por ela

exercidas hoje. Em todo caso, onde a arte entra em cena o es-
pecialista é requisitado apenas por uma questio ritual e ndo

mais para um esclarecimento sério. Onde a arte ndo gera mais

conflitos, mas garante um espaco livre no interior da socie-
dade, ali desaparece o desejo de orientacio que sempre estava

voltado para o especialista. Onde nio existe mais esse desejo,
ali também deixa de existir o leigo.

Essas observacoes nao sdo refutadas pelo fato conhecido
de que o cenario artistico e a ciéncia da arte alegram-se com
um boom nunca antes imaginado. Quando nos voltamos para
os dados estatisticos, percebemos entio ter alcancado o auge
de uma evolucido em que o nimero de artistas e de galerias
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de arte cresceu como uma avalanche. Em Nova York, bairros
inteiros sio restaurados quando artistas e galerias se transfe-
rem para la. O sucesso da arte, que também é colecionada pelos
bancos e pendurada nos gabinetes dos politicos (e trata-se sem-
pre de arte recente, de arte contemporanea), ndo é diminuido
pela queixa acerca do perfil perdido ou duvidoso. A caixa de
Pandora reserva a todos a sua parte, de tal modo que os intér-
pretes de arte sdo substituidos no prestigio social pelo con-
sultor de investimentos. O sucesso da arte depende de quem
a coleciona e nio de quem a faz.

A esse boom corresponde o boom da histéria da arte, e na
Alemanha o nimero de estudantes universitarios constitui um
fator de mercado no planejamento das editoras. O desenvolvi-
mento internacional da histéria da arte é evidenciado quando
aeditora Macmillan anuncia um dicionario de arte que devera
conter, em 34 volumes, 533 000 entradas sobre arte mundial.
Diante do céu estrelado de uma pintura de Ticiano, como se
vissemos os nomes dos participantes de um filme que se ini-
cia, reluz a informacdo extraordinaria de que “6 700 estudiosos
reuniram-se para transformar o mundo da histdéria da arte”
[fig. 3]. O circulo dos editores responsaveis consiste em apenas
doze eruditos conhecidos (dos quais um ja falecido), embora a
comunidade dos historiadores da arte deva hoje ultrapassar
em muito 6 700 colaboradores, pois ndo conheco ninguém,
incluindo a mim mesmo, que colabore nessa obra. O mundo
da histéria da arte tornou-se muito grande, tdo grande que
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s6 pode ser entendido por meio de um dicionario, atingindo
assim um estagio final provisorio no qual se esmaece a lem-
branca do sentido anterior e a norma cultural de uma histéria
da arte inica e obrigatéria.

Numa situacio semelhante encontrasse hoje a teoria da arte.
Em nossa cultura compartimentada ela esta distribuida em
tantas especialidades e grupos profissionais, que revela mais
sobre a disciplina em que é exercida do que sobre a arte da
qual trata. Com a filosofia da arte acontece a mesma coisa,
desde que a estética filoséfica foi parar nas maos de especialis-
tas que escrevem a sua histdria, mas ndo apresentam nenhum
projeto novo. Os poucos projetos que tiveram éxito em nosso
século - menciono apenas Jean-Paul Sartre, Martin Heidegger
e Theodor W. Adorno - nasceram no quadro de uma filosofia
pessoal e sio compreensiveis somente no quadro dessa filo-
sofia. Eles tampouco puderam fundamentar uma teoria da
arte vigente e de uma unidade interna. As teorias dos artistas
ocuparam o lugar da antiga teoria da arte. Onde falta uma teo-
ria geral da arte, ali os artistas reservam-se o direito a uma
teoria pessoal que expressam em sua obra.

Uma coletanea organizada em 1982 por Dieter Henrich e
Wolfgang Iser chegou a conclusio de que uma teoria da arte
integradora teria desaparecido. Em seu lugar existiriam para-
lelamente muitas teorias com responsabilidades restritas uma
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ao lado das outras, que também separavam a obra de arte de
sua unidade estética e a decompunham numa “visdo em pers-
pectiva”. Prefere-se as vezes discutir mais sobre as funcoes da
arte do que sobre a préopria arte e ja se vé a experiéncia esté-
tica como um problema que necessita de esclarecimento (Iser).
Alguns desses projetos harmonizavam-se surpreendentemente
com as “formas artisticas contemporaneas” que superavam na
obra de arte a “posi¢ao historica de simbolo” e ligavam-na a fun-
coes particulares “no processo social” (Henrich). E a falta de au-
tonomia, portanto, que aqui é lamentada quando a obra oscila
entre a mera ideia de arte, por um lado, e um mero objeto com
uma forma cotidiana, por outro. Se uma obra se transforma ela
mesma em teoria ou se, inversamente, nega a fisionomia esté-
tica, que sempre isolou a arte do mundo das coisas, perde-se
rapidamente o solo da teoria classica da arte.

O problema, se é que ainda se trata de um problema, surge
apenas ali onde a filosofia da arte reivindica um monopdlio
que na modernidade pode ser tdo pouco preservado quanto a
ideia de uma histéria da arte linear e univoca. Por que deveria
haver tantos tipos de arte, todos absorvidos por uma tnica teo-
ria? Teorias, obras e tendéncias artisticas rivalizam-se entre si
no mesmo nivel, e o préprio pensamento assume uma forma
jocosa, polémica e artistica, tal como se estava habituado an-
tigamente somente pela pratica escultérica. Uma nova coleta-
nea com mais de 1100 paginas, que relne a Art in Theory [Arte
em teoria] deste século numa sequéncia ainda meramente
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cronoldgica, iguala-se em sua colorida variedade a prépria his-
téria da arte. Ela traz um subtitulo apropriado: An Anthology of
Changing Ideas [Uma antologia de ideias em mutacao].

Simultaneamente ao meu ensaio anterior, o filésofo Arthur
Danto publicou, em 1984, suas teses sobre o fim da histéria da
arte, nas quais associava o argumento com uma tomada de
posicdo em relacdo a teoria da arte. Numa segunda versio,
publicada em 1989 na revista Grand Street, afirmou que a arte,
desde que ela préopria formulou a questio filosofica sobre a sua
esséncia, transforma-se em “filosofia no medium da arte” (was
doing philosophy) e desse modo abandona a sua histéria. Jaem
sua publicacio anterior Transfiguration of the Common Place
[A transfiguracdo do lugar-comum], Danto perguntava-se o
que significava o fato de que a arte se deixa definir apenas nos
termos de um ato filos6fico, a partir do momento em que nio
se distingue mais fenomenologicamente de uma forma banal.
Referia-se naturalmente a Hegel, como fazem todos os filésofos,
quando entdo explanava: “Na medida em que se tornou algo
diferente, isto é, filosofia, a arte chegou ao fim”. Desde entao
os artistas foram eximidos da tarefa de definir a prépria arte
e com isso ficaram livres também de sua histéria prévia, na
qual tinham de demonstrar o que afinal os filésofos podiam
fazer por eles.

Devolvi a tese radicalizada, a fim de desvendar a imagem de
um filésofo que nela se esconde. Mas a questio que Danto for-
mula ja acompanha a histéria da arte ha muito tempo, talvez
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ha tanto tempo quanto se reflete sobre a arte. E ha muito tempo
encontrasse por tras dessa pergunta a ideia de que ela poderia
ser uma ficcio. O “aterramento” desse produto da imaginacéo
ocorria sempre que eram colocadas em primeiro plano as “ar-
tes”, no plural de géneros artisticos, cuja historia podia ser
escrita. Por isso, Danto diz com acerto que um fim da arte, no
sentido de determinada narrative of the history of art [narrativa
da histéria da arte], seja concebivel somente no quadro de uma
histéria interna, uma vez que fora do sistema nio poderia ser
feito nenhum progndstico, e portanto também nio se poderia
falar de um fim.

Se a arte atinge seu objetivo no espelho de todos os géneros
em que durante muito tempo ela foi realizada, agora é possivel
identificar o que move os animos. Aqui o progresso, que sempre
manteve as artes particulares vivas no proprio medium, enfra-
quece como necessidade no sentido que deteve até agora. O pro-
gresso é trocado pela palavra de ordem remake. Facamos nova-
mente o que ja foi feito. A nova versio nio é melhor, mas também
nao é pior - e, em todo caso, é uma reflexdo sobre a antiga versao
que ela (ainda) nao poderia empregar. Os géneros, que sempre
ofereceram o enquadramento sélido que a arte necessitava, se
dissolvem. A histéria da arte era um enquadramento de outro
tipo, que fora escolhido para ver em perspectiva o aconteci-
mento artistico. Por isso, o fim da histéria da arte é o fim de uma
narrativa: ou porque a narrativa se transformou ou porque nio
ha mais nada a narrar no sentido entendido até entéo.
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Nao se pense, porém, que isso seja apenas um assunto das
velhas midias, pois também as midias técnicas hoje exis-
tentes caem na mesma dificuldade quando sao solicitadas
a um espetaculo de arte e, de maneira semelhante, tendem
violentamente a dissolucdo do seu perfil comprovado. Numa
entrevista concedida ao nimero de junho de 1994 de Film Bul-
letin, Peter Greenaway justifica-se por fazer cada vez menos
filmes e cada vez mais exposicoes. E portanto a situacio do
cinema, com o seu rigido enquadramento, no qual o obser-
vador ja estava fixado na pintura, que ele quer “superar”. Por
isso interessa-lhe que alguns dos seus filmes sejam adaptados
para pecas de teatro, embora também entenda o palco como
limitacdo para a experiéncia estética do publico. Qualquer
instante de ordem enche-o de inquietacéo. “Todas as regras e
estruturas sdo unicamente construcoes”, das quais, contudo,
s6 podemos nos livrar com muito esforco. Greenaway, histo-
riador da arte e artista numa tinica pessoa, estudou a sua téc-
nica de luz ou a sua organizacio da imagem frequentemente
em antigos pintores, percorrendo os caminhos histéricos
sem pagar o imposto alfandegario para os policiais frontei-
ricos da modernidade. Para ele, a técnica é um meio de ex-
pressao e, por isso, uma condicido continua e nio restrita a
arte moderna. Por um lado, como confessa na entrevista, ele
quer desencadear uma obra de arte barroca em seu conjunto,
na qual o publico vivencie o seu entorno natural como um
filme, e, por outro lado, esta fazendo atualmente um filme em
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preto e branco, cujo “tema é o de que a historia ndo existe, mas
é construida pelos historiadores”.

Greenaway compreende a si mesmo em tais declaracgoes
como protagonista de uma cultura da pos-histéria, na qual o
fim da histéria da arte se cumpre ao mesmo tempo na sua pre-
senca espontanea. A ciéncia da arte nao pode lidar com esse
tema com a mesma liberdade, pois deve temer pela sua propria
continuidade. Antes, ela se ocupa da alegoria de sua histo-
riografia ou da arqueologia do saber acumulado, tal como se
encontra num livro de Donald Preziosi, Rethinking Art History
[Repensando a histéria da arte], no qual sou citado numa epi-
grafe, mas nio apareco no texto. O livro deve ser compreen-
dido como uma “série de prolegémenos ligados entre si que
se antecipam a uma histéria que tem de ser escrita, se quiser-
mos saber para onde ela caminha”, um entendimento portanto
sobre a verdadeira histéria da histéria da arte, tal como foi
produzida pela literatura especializada. Um capitulo sobre
“arte” paleolitica, que como se sabe nunca foi objeto da disci-
plina, chega a conclusao paradoxal de que se ndo houve arte, no
sentido que a conhecemos, em tempos remotos, também hoje
é questionavel se possuimos a correta compreensao da arte.
No tltimo capitulo, o autor faz um jogo de palavras possivel
apenas em inglés, quando deixa a critério do leitor se quiser
ler o titulo como “fim da histéria da arte” ou “propdsito (ends)
da histéria da arte”. O texto termina com uma descricdo da
acrépole de Atenas, que era vista através do “enquadramento”
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do Propileu, do mesmo modo que s6 se pode compreender
a histéria da arte no enquadramento de sua prépria histéria.
E 0 enquadramento que entra hoje novamente em discussio,
uma vez que, de repente, é visto em toda parte onde antes nem
sequer era notado por nés. Em nosso caso, a descoberta de
Preziosi, segundo a qual toda histéria da arte era uma teoria
da historia, é a descoberta do enquadramento.

O fim da histéria da arte é praticado hoje numa grande
quantidade de livros cujo assunto nido é de modo algum tal
fim. Eles sdo coloridos, originais e desinibidos, no sentido de
uma disciplina rigida do saber e da demonstracdo. A propria
cultura nio é mais ai o severo juiz diante do qual se responde
por sua ciéncia, mas o belo desconhecido que se conhece no ca-
minho da seducéo. Dito de outro modo, cada um procura seu
préprio caminho para se orientar no labirinto da cultura his-
térica em que se rompeu o fio de Ariadne. Trata-se sempre
aqui dos primérdios daquilo que se experimenta agora sob
uma vaga ideia de fim. Num livro publicado em 1994 sobre
Winckelmann and the Origins of Art History [Winckelmann
e as origens da histdria da arte], o inglés Alex Potts formula,
simultaneamente, a questao inquietante acerca da fascinacao
pelos corpos de marmore nus ou, como se 1é no titulo, a questao
acerca da Flesh and the Ideal [A carne e o ideal]. Ela é respon-
dida ja na foto homoerética em detalhe do corpo de Antinoo
no belvedere do Vaticano: aquele Antinoo que o imperador
Adriano deve ter amado uma vez. Mas a distancia historiogra-
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fica em relacdo ao autor homossexual Winckelmann e a sua
arqueologia é sutilmente mantida, até quando Walter Pater
publica um ensaio sobre Winckelmann em 1867, na Inglaterra,
onde toma a palavra para se pronunciar acerca de uma “teo-
ria sobre a autoexperiéncia sexual perversa na formacao e na
critica cultural”, como escrevia Pater, que se espantava afinal
com a “beleza assexuada das estatuas gregas”. E Potts prosse-
gue: “Seria anacrdnico supor que Pater estava investigando
uma identidade homossexual, mas o presenciamos no limiar
de uma autoconsciéncia moderna da sexualidade como um
fator essencial para as definicoes do eu”.
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O COMENTARIO DE ARTE COMO
PROBLEMA DA HISTORIA DA ARTE

Em nossa cultura o problema da imagem comprovada da histé-
ria mostrou-se ja ha muito tempo no trato da literatura sobre
arte com a modernidade. Os métodos da disciplina, aperfei-
coados no estudo da arte antiga, prestavam-se muito pouco a
exposicao do perfil contraditorio da arte moderna, com todas
as crises e fraturas do mundo moderno. Sem dtvida, néo falta-
ram tentativas nesse sentido, mas a partir delas a arte moderna
resultava na maioria das vezes numa forma tao modificada
que podia ser facilmente adaptada ao modo narrativo prati-
cado pela histéria da arte, tornando-se, todavia, diferente de
si mesma. As necessidades da historiografia da arte e as suas
receitas garantidas venciam sem esforco todas as duvidas. Ja se
pode falar agora de uma “histéria da histéria da arte moderna”.
E a histdria escrita e niio a histéria que aconteceu que aceita-
mos como nosso padrao fixo de saber.

Se nessa época eu atribuia o problema de lidar com a arte
contemporianea aos métodos insatisfatorios da disciplina, hoje,
depois que todos nds fizemos nossas experiéncias com tantos
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