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CAPITULO 6

COMO A ARTE E ESTUDADA COMO CIENCIA?

Nos capitulos anteriores abordei a relagdo entre as artes e as areas
antigas do conhecimento, nomeadamente a Filosofia, a Teologia e a
oria. Estudamos o debate acerca da relagao entre sensivel e inteligivel,
‘meio do qual filosofia e teologia tentaram compreender e controlar
rte. Vimos que nos estudos historicizantes das artes foram usados
delos historiograficos teleologicos efou positivistas, que resultaram
 narrativas mestras ou ficgoes, refletindo esses modelos — embora
istoricidade do fazer humano, inclusive do terceiro espaco, tenha
o estudada, de acordo com Foucault, como libertacdo do homem da
toria teleologica religiosa, em especial do medo do fim da histéria no
izo final. Mostrei também que a critica sempre levou em consideracao
eoria e a historia das artes.

Neste capitulo verificaremos que o estudo cientifico da arte — quando a
5toria da Arte foi estabelecida como disciplina — nao s6 passou primeiro
la historicidade, mas que a crescente tentativa de tornar o estudo das
€s uma ciéncia ndo deve ser interpretada como uma evolugao com um
N0 claro ou linear, ou seja, como ficgéo teleoldgica. De fato, percebe-
MOs que o primeiro paradigma estabelecido pela disciplina — a saber,
lagﬁo entre época e estilo — nunca foi verdadeiramente substituido,
€sar da tentativa de torna-lo mais complexo até chegarmos a declaragao
’ ﬁm da disciplina — factualmente o fim do paradigma — por Hans
ling em 1983. Para tal, conheceremos primeiro o conceito “paradigma”,
) deUZido por Thomas Kuhn (2006), um estudioso americano da his-
"1a das ciéncias, bem como o conceito “indisciplinaridade”, do fil6sofo
f ques Ranciére (2006), que ja conhecemos. A seguir, apresentarei as
3 ‘er)SaS abordagens metodoldgicas ao longo da existéncia do estudo
fl'flﬁCO das artes — o ja mencionado paradigma do estilo e da época, a
alise formal comparativa de Heinrich Wolfflin (1964-1945), o conceito
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“autor”, a iconografia, a ciéncia cultural de Aby Warburg e 3 4,
“virada iconica” ou “virada pictdrica’.

Maching

X MYPOTHES

CATNPLA
SFOSTIA

6.1. DA CIENCIA: PARADIGMA E INDISCIPLINARIDADE

O conceito “paradigma”, na definicao de Thomas Kuhn (2006,
provém do questionamento das histdrias convencionais sobre 3 g
que costumam ser resumidas em livros didaticos, apresentando de
cronolégica o que cientistas faziam, e quando, enumerando fatos, :
e métodos. Esses livros contam a ciéncia como se existisse uma e
progressiva do conhecimento, capaz de resolver sucessivamente os
mas detectados. Visando combater essa forma de pensar a ciéncia, k
elaborou um ponto de vista bem diverso. Ele parte da tese de qu
substituir a solugao de um problema cientifico por outra, seria nec
primeiro uma crise que implicasse a percepcao da limitacao da
anterior. Essa crise seria seguida por uma revolucao, porque as mu
na solucao do problema fariam que o mundo fosse visto de outro
(Kuhn, 2006, p. 24). O exemplo classico de uma revolucéo cientifica de
envergadura seria a passagem do modelo geocéntrico do universo p
o modelo heliocéntrico.

No entanto, qualquer investigacao teria inicio com um enigma
estimula a ciéncia a desvenda-lo. No caso da posicdo da Terra em re
ao Sistema Solar, desde Aristételes havia duvidas quanto a conc
de que todos os astros orbitassem o nosso planeta. Em 1543, Nicc
Copérnico voltou para o enigma com uma solucao nova e revolucion
a astronomia e a nossa maneira de ver o mundo, defendendo a teo
que todos os planetas giravam ao redor do Sol (Kuhn, 2006, p. 153
A solugao encontrada — o modelo heliocéntrico — foi depois reconhed
pela comunidade cientifica e tornou-se paradigma. Vemos na Figurd.
uma comparacéo dos dois modelos no atlas Harmonia Macrocosm
publicado em 1660 por Andreas Cellarius. .

E com base nesse e em muitos outros exemplos de teorias de cientis
importantes, como Isaac Newton (1643-1727), Charles Darwin (180
-1882) e Albert Einstein (1879-1955), que Kuhn ilustra o procedim_,
investigativo cientifico e a mudanca de paradigma nele. Explica & ”
que, quando as revolucées sdo finalmente aceitas, acabam se tornd™

FIGURA 77
Modelo geocéntrico e modelo heliocéntrico, Andreas Cellarius,
Harmonia Macrocosmica, 1660. Gravuras em livro.
(Fonte: www.staff.science.uu.nl)
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os novos paradigmas da “ciéncia normal”, que esté “baseada epy, ul
mais realizagdes cientificas passadas” (Kuhn, 2006, p. 29). Isso lev
novo problema: que os paradigmas mais recentes constem depoig
manuais cientificos, como solugoes definitivas. Por isso, as SO]UQ‘,

216-217). Enquanto se sabia que havia um desenvolvimento,
paradigma eliminou a ideia de um objetivo ou um plano pré-

;;: da luta na natureza, de fome e de morte, causou um choque
ciéncia ndo deveriam ser nunca vistas como estaveis, porque Precis f do e reacdes fortes, tanto na sociedade como um todo como no
mudar conforme surgem novas crises e revolucoes.

Ap6s ter sido reconhecido pela sociedade de especialistas, Kuhp (20x
p. 68) alerta que o novo paradigma seria depois defendido por ela 5 ‘
outra crise e outra revolucdo. Muitas vezes isso demoraria a acont digma, como o da teoria evolucionista darwiniana, bem como as
porque a sociedade de cientistas seria pouco inclinada a abrir mg
paradigma encontrado. Revolugoes nao sao aceitas de bom grado; '
autor argumenta que quanto mais sofisticada for a sociedade cientific;
mais ela resistird a um novo paradigma, visto que este fara colapsar ;
visao de mundo conquistada a muito custo. Ou seja, paradoxalment

naridade”, de Ranciére (2006). Porque ele revela um outro aspecto
iéncia, mencionado também por Kuhn (2006), quando diz que a
edade de especialistas nao gosta de ser confrontada com revolugoes
: jtificas. Trata-se da importante observacao de que as disciplinas se
sociedades cientificas seriam conservadoras e resistentes a novas solucge jam entre elas para proteger seus paradigmas. Para tornar isso bem
do mesmo problema. | 0, Ranciére reflete sobre o ponto de partida das pesquisas — a escolha

Além do mais, a dindmica de solucionar enigmas nao ocorreria d objeto —, que garantiria uma posicao de poder a comunidade cientifica

forma progressiva ou com um fim declarado. Nao haveria nenhuma estabelecer um conhecimento supostamente estavel. Em vez dos méto-
, seria a constituicao, isto é, a escolha dos objetos, que determinaria o

teleologia envolvida, porque qualquer solu¢ao de um problema cient
hecimento. Por meio dessa escolha o saber seria ocupado, ou, como

seria sempre temporaria e provisoria. Isso seria totalmente logico, p

como nao existe resposta ao enigma, também é impossivel definir Ranciére (2006, p. 6), “uma certa ideia da relacao entre conhecimento
ponto final. Curiosamente, Kuhn utiliza o famosissimo exemplo da luté L distribuicao de posigoes”. Em outras palavras, a escolha da arte
pela sobrevivéncia das espécies de Charles Darwin para explanar afa iana por Vasari e nao seu estudo garantiram ao longo de séculos a
de um alvo predeterminado na ciéncia. Se é verdade que o cienti inéncia dos artistas renascentistas na Histéria da Arte inaugurada
inglés nao s6 teria revolucionado a teoria da evolucao, mas tam I ele,

0 pensamento positivista sobre a ciéncia, Kuhn demonstra, por ou
lado, que o paradigma desenvolvido por Darwin acerca da evolugao d
espécies ja existia em autores como Jean-Baptist Lamarck (1744-162

Robert Chambers (1802-1871) e Herbert Spencer (1820-1903), € qUé <

At agora apresentei sobretudo criticas acerca da escrita sobre as artes,
Vido ao vao entre o visivel e o dizivel, e ao afastamento entre seus
tigos lineares e o mundo — problema formulado por filésofos desde
€lzsche até Flusser e Sloterdijk, ou por artistas modernos como Magritte
M0suth. A critica ao fazer cientifico de Ranciére é, se comparada a esses
"0Tes, mas também a Kuhn, mais antropoldgica, pois aponta que os
Presentantes das disciplinas do conhecimento procuram segurar o seu
10 a0 neutralizar tudo o que foge do consenso das sociedades cien-
‘ 3. Ou seja, enquanto Kuhn quer entender as revolucoes cientificas,
1 Fiére se interesse pelo impedimento politico do conhecimento nas
Clplinas. Todavia, ambos sao convictos do conservadorismo delas no
"lexto academico.

de uma evolucao teleolégica propriamente dita. Em consequéncia
seu livro A Origem das Espécies, de 1859, Darwin efetivamente nao €

Deus, seja pela natureza. Em vez disso, “|...| a selecao natural, Operan
em um meio ambiente dado e com os organismos reais disponiveis, erﬂ\
Unica responsavel pelo surgimento gradual, mas regular, de orgaﬂiSIrl
mais elaborados, mais articulados e muito mais especializados” (K&
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Nao por acaso, Ranciére (2005) usa a metafora da guerra parg de
ver a reacao dos cientistas quando se deparam com uma ameaca v,
de mundo deles. Revela, assim, a tendéncia entre os cientistas de Comps
0 que colocaria em risco a distribuigao dos papéis e a ocupacio de ‘;ﬁ
de destaque em uma sociedade. Essa distribuicdo é denominada "pa ﬂ
do sensivel”, porque “d4 forma a comunidade” por meio da “particip
em um conjunto comum e, inversamente, a separagao” (Rancigre, oo
p. 7). Lembrando as atribuigoes limitadas previstas para os artesag
technites em A Reptiblica, de Platao, Ranciére efetivamente define comy
estética essa distribuicao de fundo politico em uma comunidade. A yy
tilha ocorreria de forma espago-temporal ao determinar as “|...| man,
de fazer, formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e modos
pensabilidade de suas relagoes, implicando uma determinada idej
efetividade do pensamento” (Ranciére, 2005, p. 13). Participar em umg
comunidade por meio de um fazer e de um pensar seria, conseque
mente, um ato estético, porque criaria visibilidade tanto do fazer comg
da pessoa envolvida. Logo, nao ha divisao entre o fazer artistico e a vids
bem no sentido das préticas amerindias e africanas e de alguns mov
mentos de vanguarda, nomeadamente do Dada e do Fluxus, entre outros

No que diz respeito a atividade cientifica, Ranciére alerta que o maior
objetivo das ciéncias humanas e sociais versa sobre a institucionalizaga0
de relagées estaveis através de fronteiras que regulam o dissenso con
novos paradigmas. Ou seja, elas procurariam impedir o surgimento de
revolucoes que pudessem afetar a distribuicdo estabelecida do senst el
Para quebrar a distribuicéo existente e possibilitar o surgimento de uf
novo paradigma, seria preciso analisar as fronteiras estabelecidas, poX
elas seriam responsaveis por ocultar que os métodos utilizados sao na
mais, nada menos do que ficgoes — conceito que ja utilizei em relaga0®
histérias das artes. |

A indisciplinaridade seria uma maneira de pensamento — no caso %
terceiro espaco poderiamos dizer que é um conjunto sensivel-inteligi‘."_
— capaz de revelar essas fronteiras erguidas pelas disciplinas no intul
de defender paradigmas antigos, bem como a fungao delas como inst'>
mentos de guerra. Sendo assim, a indisciplinaridade articularia a !
de que qualquer método, em vez de examinar um territério — ou sej& J
investigar um problema que se coloca como enigma —, procura defin!
por meio de histérias contadas sobre ele. Para nao cair no mecanismo y

apenas novas ficgoes, qualquer area de conhe.cinflento precisa dirigir
Atencao as fabulacoes de suas e das outras disciplinas — denominadas
dos — para garantir sua propria indisciplinaridade. Isso permitiria
~giment0 de um novo paradigma capaz de alterar o atual modo de

o mundo:

0 pensamento disciplinar diz: nés temos nosso territér'io,/ 10ss0s gbjetos
. métodos correspondentes. Assim falam a sociologia, a histéria, as ciéncias
Soliticas ou a teoria literaria. Assim também fala a filosofia, em sentido
- Al quando posa como disciplina. Mas no momento em que quer fundar-
“se como disciplina das disciplinas, ela produz esta inversao: a fundagéo da
:' ndacao é uma histéria. E a filosofia diz para os conhecimentos que gstéo
seguros de seus métodos: métodos sao fabulas recontadas. Isto nao 51g~mﬁ(_:a
ue sejam invélidos. Significa que eles sdo armas em uma guerra; nao sao
pstrumentos que ajudam a examinar um territorio, senao armas que servem
para estabelecer fronteiras. (Ranciere, 2006, p. 11)

Ao contrario de Deleuze e Guattari (1992), que citei acerca dos afetos
erceptos do pensamento das artes, Ranciére nao diferencia as diversas
sciplinas do conhecimento. E tdo somente a construcao de histérias que
distingue: “Nao existe fronteira garantida que separe o territério da
ociologia do da filosofia, ou da historia da literatura. [..] S6 a linguagem
s histérias consegue tracar uma fronteira, separando a contradicéo da
iséncia de uma tltima razao das razoes das disciplinas” (Ranciére, 2006,
11). O trabalho critico seria unicamente o estudo dessas histérias.

Se lembrarmos o primeiro capitulo, o filme de Werner Herzog se
€8a a utilizar um Gnico método ou a construir uma Unica ficcao acerca
dcaverna paleolitica. Para atuar de forma indisciplinar, colhe por meio
€ entrevistas uma complexidade de ficcoes, acrescentando ainda a
f0pria por meio de voice over. Podemos concluir disso que o filme gera
Ma partilha do sensivel paralela ao conhecimento desenvolvido pelos
SPecialistas convidados, que se baseiam, curiosamente, no paradigma
: ‘grande arte” e nos conceitos “beleza” e “originalidade” para defender
"Mportancia dos desenhos encontrados.

» A ficcionalidade, assumida no filme, é 0 elo comum entre todas as for-
as de expressdo humana — politica, arte, ciéncias humanas e sociais —,
Pontada por Ranciére como definidora da nossa percepcao do mundo.
" ‘Nstabilidade dos paradigmas cientificos, referida por Kuhn, fica ainda
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mais evidente quando é considerada sob esse prisma. A mudangg g,
paradigma — conceito que engloba ndo somente a metodologia A e
para Ranciére), mas também teorias e valores — significa — denty,
problema cientifico estudado — a substituicao de uma partilha dq
por outra. Desvendar as ficgoes nas quais o paradigma e a subseg
partilha se baseiam, seria, no entanto, possivel por meio de reyq]
(Kuhn) ou indisciplinaridade (Ranciére). No caso das ciéncias que
dam as artes, seria nada menos do que o estudo critico das Ja exister
metodologias/ficcionalidades. No que diz respeito ao terceiro espaco, sart
o estudo de suas propostas de modificar a partilha do sensivel em vigy

Resumo rapidamente o que expus até agora, pois servira como | 1
para a minha apresentagao dos estudos cientificos das artes que se segue
Podemos dizer que o processo cientifico se d4 da seguinte forma: a cig
identifica — de acordo com Kuhn — primeiro um enigma; Ranciére d
que ela escolhe um objeto. A crise gerada pela limitacao das respo
disponiveis até esse momento faz que seja redobrado o estudo do enig
objeto por meio do desenvolvimento de teorias e métodos que par
de certos valores. Dessa crise resulta um novo paradigma revolucion
como solucao que, seguindo Ranciére, nada mais é do que uma noy
ficcdo que permite, mesmo assim, potencialmente, uma nova partilk
do sensivel.

Com base nesses conceitos, podemos resumir os capitulos anterio
da seguinte forma: o enigma arte foi primeiro abordado pela filosof
para conceber tanto sua funcao na sociedade como sua relagao coma
realidade; depois foi tratado pela critica por meio de diversos interessade
— artistas, escritores, te6logos e estudiosos de retérica, até os primel
especialistas —, através de analises avaliativas das obras, levando em €O
sideragao questoes tedricas e histéricas. A funcao da arte, no entender ¢
filosofia, depende sempre de sua capacidade de relacionar o sensivel CO%
o inteligivel, desde Platdo até Deleuze e Guattari, relacao essa usada ¢0 "@‘
critério avaliativo de sua fungéo. Sao, na verdade, duas perspectivas quér
ao nunca se basearem no estudo de obras (com excecao de Aristételesk
nao chegam a ser paradigmas: ou a arte é vista como ameagadora'
como til para a sociedade. Dependendo da perspectiva especulat! )
assumida, foram desenvolvidas diferentes teorias que partem da id
de que a arte possa levar as ideias, que as ideias sdo levadas a arte, I
podem curar emocdes, levar & moral, ou lidar com as dores da vida-

| reologia, por sua vez, enfrentou o enigma arte sobretudo de forma
pativa, Ou usando-a para seus proprios fins. Procurou resolver seu
pela afirmacdo de sua divindade de origem, ou destruindo-a.
- anto a teoria da divindade das imagens foi questionada pela filosofia
sta, pela antropologia e pelos artistas, a ideia de seu perigo iminente,
_sssa na iconoclastia, sobrevive até hoje. O exemplo mais significativo
<a tradicdo € a guerra das imagens a que assistimos constantemente
»s meios de comunicagao de massa e da qual participamos nas redes
iais. A fatual destruicao de imagens simbdlicas parte da crenca de que
1as formas de pensar e viver podem ser destruidas por meio da arte,
a5 representa. Nao poderia ser mais aparente a luta pela visibilidade
em outras palavras, pela partilha do sensivel.

A critica participou ativamente nessas disputas, manifestando-se

apacidade de imitar a natureza — e a mesma teoria — a excepcionalidade
artista — como base de suas ficgoes acerca do artista, cuja suposta
nialidade devia lhes garantir um status especial dentro da comunidade.
ndo eles também artistas, participaram assim da mudanca da partilha
sensivel no tangente ao seu proprio papel, contradizendo a postulagao
e Platdo de que nenhum artesao ou criador artistico pudesse participar
' questdes sociopoliticas.

Com o pensamento historicizante e o surgimento de cursos académicos
i€ estudam as artes, essa nova partilha foi novamente redefinida a favor
" quem escreve sobre arte e em detrimento de quem a faz. Apresentarei
60Ta 0 principal paradigma trabalhado por essas disciplinas, bem como
135 diferentes metodologias supostamente cientificas, mas que nao
188am, como vimos, de ficgoes. Pelo fato de se tratar sempre do mesmo
ligma, embora estudado com diferentes métodos conforme seus diver-
% dispositivos — texto, objeto tridimensional, imagem bidimensional
i 0 paradigma nunca mudou. Modificou-se o recorte, ou seja, a escolha
e objetos, dependendo do lugar — europeus, americanos, africanos,
~‘erindios, orientais - ou da tecnologia (materiais naturais e minerais,
la, pelicula, formato analégico ou digital). Houve também alteragoes
Metodologias cientificas — biogréficas, analise formal ou iconografica
1CorlOl()g.j:ica, do contexto e contexto social etc. Também o valor sofreu
teracoes — imitacao da natureza, perspectiva, conceito, questdo de
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género, questao racial, alteridade etc. Mudaram ainda as teoriy
genialidade do artista, da teoria de autor até a desintegracio do Ey
todo desindividualizado. Assumirei, por isso, uma postura indjgy

ao longo da minha apresentacao dos recortes, valores, teorias e mét, ICD“ b ff ﬁlmﬁ
para ficar atenta as suas ficgdes. ’: g Alfere humg,

Erfict Sheil.
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6.2. DO PARADIGMA UNICO DA HISTORIA DA ARTE

Veremos que, ao contrario das Ciéncias Exatas, em que um noygrp,
digma costuma ser mesmo revoluciondrio, as ciéncias humanas
sobretudo ajustes e pequenas operagoes dentro do mesmo paradiep
Acontece também que teorias e métodos abandonados séo pri “
esquecidos e depois redescobertos. Em alguns paises europeus, cop
comentei na introducao, o fascismo dos anos 1930 e a Segunda Guer
Mundial levaram ao afastamento de pesquisadores importantes
visOes mais ‘revolucionérias” dos seus cargos universitarios, perseguida
e forgados ao exilio. Outro aspecto importante que se distingue da
Ciéncias Exatas € o fato de os estudos das artes — que surgem fortement
do interesse na histéria das atividades humanas - lidarem sobretudo con
a redescoberta e a reavaliacao de épocas e culturas anteriores. Ou se
passado serve como condicionante importante e valor incontestado paté
redefinir o Gnico paradigma consistente: a época e seu estilo. Dentll
dele temos um subparadigma que, no entanto, pode ser visto como patt
integrante dele: o artista e seu estilo. Veremos que, depois de muita in$
téncia nesse paradigma tnico, ele foi variado pela ideia de pluriestilos

= FIGURA 78

oo und Ehueisit. SEb. allegniviafien Delvilglo. ] A Histéria da Arte na An tigui déi de,
Dreghen, 1764
n ber Waltheifiben Hof- Duchhandlung.

Joachim Winckelmann, 1764.
Capa de livro.
(Fonte: https://commons.wikimedia.org)

regas, e aprofundada no século XVIII, momento no qual sucede
ibstituicdo do espago entre as representagoes pelo espaco historico.
rimeiro passo foi, portanto, encontrar “[..] as causas originantes
ra de arte [..]” (Bornheim, 2009, p. 161). E foi o estudioso alemao
ann Joachim Winckelmann (1717-1768) que encontrou na arte grega
ca esse berco, influenciando primeiro a filosofia, como ja verifica-
desde Hegel até Nietzsche, e depois a disciplina propriamente dita.
Em suas obras, sendo a mais conhecida Die Geschichte der Kunst des
erthums (A Historia da Arte na Antiguidade), de 1764, Winckelmann
00rou uma metodologia — o estudo diacrénico de obras tomou o lugar
&studo diacronico de artistas — baseado em determinado valor — a
leza e o equilibrio das obras classicas e do espirito que as inspirou -
il estabelecer uma teoria — “a simplicidade nobre e grandeza serena,
10 nas atitudes como nas expressoes” dessa cultura (Winckelmann,
969, p. 20).

: f\ No¢ao da Antiguidade grega como o local ideal do desenvolvimento
" Uma alma grande e sempre igual a si mesma” (Winckelmann, 1969,
20) participou do desenrolar da ideia de um Zeitgeist, um espirito de
"4 €poca, elaborada mais tarde por Hegel e absorvida por diversas
*acoes de artistas e pensadores alemaes. Foi também incorporado

6.2.1. Da Epoca e de Seu Estilo Homogéneo

Quando a solugao do enigma arte tornou-se mais sistematicd ‘v
cientifica, a analise historicizante afastou-se das biografias coloridas®
aneddticas e recaiu sobre as obras e seu contexto histdrico. Vale lembfafi
e vimos isso em capitulos anteriores, que o paradigma-chave da Histor®
da Arte — época e estilo — foi primeiro formulado de maneira pro’[OCi
tifica. Surge, efetivamente, da procura de uma origem da arte, pfocur‘
esta iniciada no Renascimento, com o estudo das copias romanas ;
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o usar a andlise da escultura Laocoonte, Gerd Bornheim (2009)
eve com mais detalhe a visdo de mundo na qual se baseia esse novo
digma introduzido por Winckelmann, formulado para apresentar
'perspectiva positiva perante as ameacas e os medos que o mundo

oce. Perspectiva essa que, como ja mencionei, Nietzsche ira repetir,
. focando na dor:

0 grupo do Laocoonte ¢ analisado nao como manifestagao do patologico
_ que era a tese de Bernini - ou da violéncia, um estado efémero e indigno
da arte, mas a partir da ideia do triunfo da alma, de um extremo da dor que
se sabe vitoriosa e que, por isso mesmo, é plenamente compativel com a
perenidade do divino. O interesse principal que oferece, contudo, a analise
Laocoonte é que a calma grandeza nao se confunde para Winckelmann
m uma estaticidade morta; a famosa escultura seria a personificagao da
6ria da vida, o triunfo da nobreza e da medida sobre a dor e a imperfeigao.
(Bornheim, 2012, p. 155).

FIGURA 79
Busto de Afrodite de Knidos, Praxiteles,
século IV a.C. Escultura de mérmore, 205
o Musée du Louvre, Paris.
id (Fonte: https://commons.wikemedia.org)

Para poder declarar a cultura grega como modelar, Winckelmann
mparou ainda com outras épocas — o Helenismo, o Barroco e o
cocd —, depreciadas por ele como excessivas e degeneradas. Assim, o
blogo alemao manteve o modelo de histéria teleolégico introduzido por
ri, no qual o auge ¢é seguido pela decadéncia.

Ha intmeros outros exemplos de estudiosos que participaram da per-
tuacao do paradigma da época e do estilo. Através de alguns dos livros
ais famosos da Histéria da Arte podemos observar certas mudangas,
dizem sobretudo respeito a valorizacao das épocas, acompanhadas
alteragées nas metodologias e teorias. O suico Jacob Burckhardt
018-1897), contemporaneo e colega de Nietzsche na Universidade
* Basileia, trocou em 1860 a apreciacao da Grécia classica pela Italia
ascentista em A Civilizacdo do Renascimento na Itdlia, embora tenha
 dedicado ao estudo da arte grega também. Historiador de formacao,
ceveu o livro com o propésito de oferecer uma historia cultural que se
“IStasse da historia politica. Participando na canonizacao das épocas e
4 Periodizacao e distincao dos momentos mais importantes da histéria
arte, Burckhardt declarou o Renascimento como inicio do mundo
fiemO, tracando a profunda transformacédo da sociedade, localizada
D Individualismo, na criatividade individual e na competividade. Hoje
0 como um livro fundamental da Histéria da Arte, o mérito do autor

aos estudos das artes, sendo seu primeiro representante, e com mai
projecéao, Heinrich Wolfflin. Surge da proposi¢ao de que toda a produ
cultural de um povo é homogénea em certo momento, deduzivel da a
nomia de um estilo especifico. Nisso consiste o paradigma-chave, que s
aplicado para as mais diversas épocas e em todos os estudos das arte

A teoria de Winckelmann acerca da beleza ideal de tracos subli
indicadores de um estilo de simplicidade e serenidade, provém da andli
das proporgoes perfeitas de escultores como Policleto, que ja conhecemd
ou Praxiteles, cuja Afrodite do século IV a.C. vemos na imagem acitié
Afasta-se da imitacéo da natureza da arte como valor e dos artistas geniat
como teoria, formulados por Plinio, o Velho, e Vasari, para elaborar U d
teoria mais abstrata acerca da inspiracdo divina da arte grega classich
que se oferece como modelo a seguir.

eleva toda a época e sera influente para outros estudos desse tipo: sob
o G6tico, o Renascimento, o Barroco etc. Isso porque, pela primeira vez,‘
arte € associada a circunstancias sociopoliticas e geograficas — 0 siste ’
democratico justo e o clima mediterraneo ameno -, interpretadas 0"~

igualmente equilibradas e perfeitas.
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consiste sobretudo em ter incluido o estudo da arte no estudo da hists
e de ter valorizado eventos e personagens envolvidos na realizaga
artefatos que ocupam um terco de suas paginas. 1

O francés Emile Male (1862-1954), em seu livro sobre as Categns
francesas, LArt Religieux du XII* Siécle en France (A Arte Religios
Século XII na Franga), escrito em 1898, conseguiu o mesmo logrg p;
primeiro estudo sistematico do imaginario medieval. Introduziy,
quentemente, a arte gotica no canone em construcao. Alexandra Gaje
(2015, p. 36) nota que o autor recuperou através de seu estudo, de f
um conhecimento perdido desde a Reforma Protestante. Esse reg
resultou de um estudo iconogréfico detalhado, que se tornou depois yp
das metodologias mais importantes e que conheceremos ainda melpg
neste capitulo. Male (1898) realizou uma leitura minuciosa das catedr
do norte da Franga, como se fossem livros, para demonstrar que foram g
maiores obras artisticas nacionais jamais conseguidas, apresentand
como enciclopédias da visdo do mundo cristdo. Ao fazer uma apologi
gotico, Male teria inaugurado uma vertente nacionalista, interpretands
no “[...] simbolo da catedral o centro perdido, isto &, a identidade perd |
entre arte, fé e vida [...|” (Eisenwerth, 1985, p. 14), identidade essa qué
resulta do pensamento classico e de cuja perda ja vimos Agambené
Didi-Huberman se queixarem. |

Embora todos partam do mesmo paradigma — a época marcada por
um estilo homogéneo -, os estudos variam muito em termos de metodo
logia, ou, nas palavras de Ranciére, em termos de ficcoes. As variag
dizem respeito ao enfoque e a crescente sofisticacao e meticulosidade
analise, que advém de um acesso cada vez maior ao material documentd
e de arquivo. Patrons and Painters (Patronos e Pintores), do americal®
Francis Haskell (1928-2000), publicado em 1963, possui, por exerrlp1
esse intuito arquivista. Enfocando a influéncia extra-artistica, nomead&
mente dos mecenas privados e eclesiasticos que encomendaram as 0%
durante o Barroco, abriu o estudo de época e estilo para uma dimensi®
sociolégica. Essa abertura para uma histéria social da arte havid )
manifestado antes por meio de uma metodologia de teor marxista erw]‘
publicagoes de Frederick Antal (1948) e Arnold Hauser (1958), conform
nos lembra Louise Rice (2015).

A forca do paradigma época e estilo reafirmou-se também no conté '
do estudo das artes do Modernismo e do Pés-modernismo. O papel 3

Bt Greenberg (1909-1994), critico americano, consistiu em esta-
“ a arte da Vanguarda Histérica dentro do cénone da Histéria da
_‘ Publicados primeiro em jornais e revistas, seus textos foram reu-
. mais tarde, em 1961, sob o titulo Art and Culture (Arte e Cultura).
consagrar 0 Modernismo como época com estilo proprio, o autor
ou que nele nao havia ruptura senao continuidade com a tradicao
rte europeia. Valorizando essa continuidade, Greenberg (1961, p. 5)
iou as obras vanguardistas como “imitacao da imitacdo” das obras
stras, metodologia essa que jé encontramos nas diversas As Meninas
, Picasso pintou com base em Velazquez. A partir dessa observagdo,
ritico desenvolveu sua teoria acerca da autorreflexividade da arte
wuardista, que resultaria da abstragao dos artistas, derivando da falta
um interesse pelo “que” mas pelo “como”, ou seja, como resultado da
ituicao da técnica da arte tradicional por causa de uma “consciéncia
rica superior” (Greenberg, 1961, p. 9). H4, portanto, uma avaliagéo
iva do preenchimento do espaco da histéria e da introducao da
lexao, ou seja, da abordagem historicizante-analitica, sendo vista como
mento fundamental também da arte. Além do mais, o status do artista
freu alteracoes nos escritos de Greenberg: ele deixa de ser um génio ao
r comparado com um investigador cientifico ou, simplesmente, com
M operario.

Pratica adotada desde Winckelmann, também Greenberg comparou
Modernismo com outro estilo. Sua valorizagao da Vanguarda Histérica
sulta, de fato, de sua critica do surgimento do Kitsch, entendido como
Na forma de arte autbnoma que a burguesia abracou para evitar que
arte exercesse maior poder no contexto da luta de classes. A Pop Art
Tia a consequéncia dessa tendéncia de cerrar fileiras com as classes
Clais mais baixas, limitando assim o potencial estético e politico da
'€. Segundo o raciocinio de Greenberg, o Kitsch seria a tinica verdadeira
anifestacao estética da modernidade. Consequentemente, a Vanguarda
"St0rica nao representaria nenhuma mudanca, sendo serviria apenas
°M0 instrumento de analise da arte anterior.

: 0 P6s-modernismo foi, de fato, a tinica época pensada desde o inicio
E 'termos de uma pluralidade de estilos. Em resposta a Greenberg, a
“hc.a americana Rosalind Krauss (1986) apresentou pela primeira vez
ldela de ruptura na narrativa evolutiva da Histéria da Arte. Revisando
Nocao greenbergiana de continuidade pela arte moderna, a autora

ac
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estudou a pés-modernidade, aplicando o interesse arqueolégico de
Foucault em rupturas, descontinuidades e possiveis tranSformaeM
detrimento da construcao historicizante através de conceitos COQO
dicao”, “influéncia’, “evolugao” e “desenvolvimento”. Mesmo ass; o
Lovatt (2015, p. 320) atesta contradicdes em sua tentativa de inI:l’ j
metodologias de diversas ciéncias humanas - Linguistica, Estrutur:-dl '
Pés-estruturalismo, Psicanélise, Fenomenologia etc. — na Histéria g o
e conclui que Krauss nao conseguiu dar conta da heterogeneidade ¢
Pés-modernismo. Por outro lado, reconhece que ela quebrou ja nos 3
1970 com o positivismo da disciplina, ou seja, bem antes de Beltinge D
Apesar disso, Krauss teria mantido a anélise formalista, procedie
importante dentro do paradigma, formulado em termos metodolg ..”
pela primeira vez no livro Conceitos Fundamentais da Histérii'
Arte, de Heinrich Wolfflin, de 1888. Pelo impacto de sua metodolog
voltarei agora na histéria para abordar a relacao entre estilo e form
quetleonstitui a sistematica mais influente dentro do paradigma épo
e estilo.

prme @ 10gica do modelo teleolégico (com auge e decadéncia), mas
— evolucao estilistica que resulta do aprendizado dos artistas. Sua
sdologia consiste, de fato, em um estudo comparativo que enfrenta o
scimento e 0 Barroco — que ele considera épocas mais recentes — por
o de cinco pares conceituais estabelecidos anteriormente. O primeiro
eito de cada par seria caracteristico das obras renascentistas, e o

do, das barrocas:

linear e pictorico;

plano e profundidade;

forma fechada e forma aberta;
pluralidade e unidade;

clareza e obscuridade.

senhos com tematicas semelhantes, embora de artistas diferentes.

ata-se de nomes consagrados da arte ocidental como Albrecht

irer, Rembrandt van Rijn e Paul Rubens (1577-1640), entre outros.

presentarei brevemente cada par, para demonstrar melhor a metodologia

blffliana.

Na contraposicao entre linear e pictérico, as obras renascentistas

ariam importancia a linha, visto que “[...] a simples presenca de linhas

30 define o carater linear, e sim a forca expressiva destas linhas, a
Ica com que compelem os olhos a segui-las [..]” (Wolfflin, 2000 p. 41).

Barroco, por sua parte, uma vez dominada a linha, valorizaria o
Ctorico como um todo, tratando a imagem sem delimitagoes definidas.
@ base dessa mudanca de percepcao, e, consequentemente, de forma,
€ manifestaria um alterado interesse no mundo. No Renascimento, a
130 do pintor tatearia ainda o mundo corporal, a0 passo que no Barroco,
olho se tornaria sensivel para a riqueza da textura dele. O linear
“Hascentista usaria uma forma rigida, que poderia ser medida e se des-
] b.raria em objetos separados. O pictorico, por outro lado, consistiria no
sCllan‘te, no movimento, mostrando os objetos em seu contexto. Servem
‘f’ exemplos os desenhos de Diirer e Rembrandt, por meio dos quais
‘ Olfflin exemplifica que o desenho do artista alemao acentuaria a linha
ara destacar a silhueta, enquanto a linha néo possuiria mais importancia
"dTa Rembrandt e seu estilo pictérico.

Para realcar as mudancas no estilo, foram escolhidos quadros ou

6.2.2. Da Analise Formal Comparativa :

Procurando destacar a Historia da Arte como ciéncia, Wolfflin, al f i
de Jacob Burckhardt, procurou elaborar o paradigma época e estilo pol
meio de uma metodologia de anélise formal mais sofisticada. Para subs-
tituir o conceito do belo, que fora central na disciplina filoséfica Estética
defendeu que as formas universais de representacdo deveriam ser consi
deradas o elemento preponderante das obras de arte. A nova metodologi
visava estudar |...] o tipo de percepcao que serve de base as artes plastic®
‘ no decorrer dos séculos [..]” (W6lfflin, 2000 p. 17). Para afastar a Historid
da Arte do debate acerca da suposta imitacao da natureza e do conteido’
iconografico das obras, o autor focou, portanto, a maneira como o artist
traduz sua percep¢do do mundo em forma. |

Em comparacao com estudos anteriores, Wolfflin nao valorizo,
nenhuma época especifica, senao, em prol de seu método cientific®
confrontou dois perfodos, nos quais realcou as formas utilizadas 4%
em conjunto, indicariam os respectivos estilos e transformacoes estills"
ticas, ou seja, seu denominador comum — sem que este fosse avaliadJ

o ko Lol



FIGURA 81
o Lucas Pintando a Virgem, Dirk Bouts, 1435-1440. Oleo sobre tela, 137,5 cm x 110,8 cm.
Museum of Fine Arts, Boston; A Arte da Pintura, Jan Vermeer van Delft, 1662-1665.
Oleo sobre tela, 100 cm x 120 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

(Fontes: https://commons.wikimedia.org)

FIGURA 80
Eva, Diirer, 1504, Pierpont Morgan Libra
15 O9% : Nova York. Desenho. (Fonte: www.themol
e 2 org); Nu feminino, Rembrandt van Rijn, 16
| 7 : "\- = ‘ Rijksmuseum, Amsterda. Desenho.

w o o (Fonte: Walfflin, 2000

9 s?gundo pab, plan~o © Pofundidade, demonstraria no Barroco
maior interesse na relagao entre ;oo o o egundo planos, em compa
gaofcon(;‘ad Cng;EOSlGaOI Planiterageentista, que desconhece a ativagao!
IL)ro m}.l ta Z- Xevn_lp a8 a(fi’re&?ntados sdo, entre outros, os quadros ¢
dZCIClS ”11 ando ;11 AlrtgecT, Pff Dirk Bouts (1415-1475), considerado plar

43571440, € AATLE A4 My, de Jan Vermeer van Delft (1632-16
de 1662-1665, considerado prfy; g
b © terc\il;.(;fgér apoe o gy fechada renascentista a forma aber!

arroca, YWOLULID argianeifyy . . imagens do século XV predom

nar1a1r11 adhojf/} zcc)in‘;al e; Velligg para criar obras tecténicas, como &
eicemp 9 Z Qe 3 e Janya Scorel (1495-1562), de 1530. Todos .
FlETO RIS O TP AR O S angulos retos — postura, brago, galt

FIGURA 82
Madale’la, Jan van Scorel, 1530. Oleo sobre tela, 66,3 cm x 76 cm. Rijksmuseum, Amsterd3;
Madalena, Guido Reni, 1635. Oleo sobre tela, 234 cm x 151 cm.
Galleria National d’Arte Antica, Roma. (Fontes: https://commons.wikimedia.org)
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- criando a impressao de solidez e imutabilidade. A imagem
alena de Guido Reni (1575-1642), de 1635, por sua vez, serve para
o contraponto barroco, no qual a falta de postura seria um indicio
sncia de um sistema organizado de verticais e horizontais. Nela
oria relacoes geométricas severas nem subordinacao aos eixos
{ONICOS.

orma aberta participaria da evolugao da arte na diregdo de uma
'éﬁo de unidade, da qual o pictérico participa. De acordo com seu
o progressivo da histéria da arte, Wolfflin contrasta ainda plura-
» e unicidade, sugerindo que o Barroco havia conseguido alcangar
r refinacdo na composicao. Para tal, sio comparados a Vénus de
0, de Ticiano Vecellio (1473-1576), de 1538, e a Vénus com Espelho, de
o Velasquez, de 1599-1600. Enquanto, no primeiro quadro, o quarto
giria véarios elementos que se estendem até o segundo plano, no
ndo quadro o espaco seria mais unificado, focado na figura de Vénus,
a de costas, e usando um espelho para introduzir um segundo plano.
) ultimo par é clareza e obscuridade. Para o autor, a sensibilidade
oca teria abandonado a clareza com a qual os artistas anteriores
lhavam. Pelo contrario, a obscuridade surgiria agora como pos-
dade artistica por meio de uma nova relacao entre luz e sombra.
a exemplificar sua tese, Wolfflin analisa a clareza do sepultamento
Cristo por Joos van Cleve (1485-1540), de 1520-1525, e a confronta
I a dramaticidade da luz na Pieta de Jacopo Tintoretto (1518-1594),
1563.

Embora os pares sugeridos sejam convincentes em um primeiro
mento, é facil questiona-los como provas infaliveis de visoes de
do diversas, isto é, como provas da existéncia de uma época e de um
10 homogéneos. Também a questao da evolucio estilistica pode ser
“Mente interrogada. Usarei apenas um exemplo para demonstrar que
*Oposta de Wolfflin pode ser contrariada pela existéncia dos supostos
StOS na mesma época e até no mesmo artista. Vejamos a questao
9 plano e da profundidade. Tiziano fez com apenas dezesseis anos de
“€renca quadros que revelam tanto o destaque do primeiro plano — no
“Pultamento de Cristo, de 1559 — como a profundidade — na Pietd, de
‘ 76. Sao, portanto, solu¢des diferentes que ndo marcam nem uma
; Olugao estilistica e nem épocas diferentes, senao abordagens diversas
12 0 mesmo tema.

FIGURA 83
Vénus de Urbino, Ticiano Vecellio, 1538. Oleo sobre tela, 119 cm x 165 cm.
Galleria degli Uffici, Florenca; Vénus com Espelho, Diogo Vel4dzquez, 1599-1600.
Oleo sobre tela, 122 cm x 177 cm. National Gallery, Londres.
(Fontes: https://commons.wikimedia.org)
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FIGURA 84 FIGURA 85
Pietd, Joos van Cleve, 1520-1525. Oleo sobre tela, 145 cm x 206 cm. Sepultamento de Cristo, Ticiano, 1559. Oleo sobre tela, 137 cm x 175 cm.
Musée du Louvre, Paris; Pietd, Jacopo Tintoretto, 1563. Oleo sobre tela, 91 cm x 122 ¢cm Kunsthistorisches Museum, Viena; Pietd, Ticiano, 1576. Oleo sobre tela, 389 cm x 351 cm.

Galleria dell’Accademia, Veneza. (Fontes: https://commons.wikimedia.org) Museo dell’Accademia, Veneza. (Fontes: https://commons.wikimedia.org)
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O préprio Wolfflin (2000 p. 336) estava ciente de que seyg
eram “‘esquematicos” e muito gerais. No entanto, seguindo q Ob"
criar uma “fisionomia geral de cada época’, precisou dessag absty
que hoje sao facilmente desconstruidas. O estudo Wﬁlffliand
sobretudo como uma metodologia pode garantir a ficcao dg & ‘
das épocas e de seus estilos Gnicos para fortalecer um paradig .
pelo seu poder simplificador, influenciou todos os estudos daé
Vale ainda observar que Wolfflin, ao usar o modelo Progressiy
histéria, coloca o Barroco ndao como declinio, mas como evolug
Renascimento. Nisso consiste uma certa mudanca quando compay
com outros autores, COmMo veremos a seguir.

__olvimento — praticamente um sistema de sentido tnico — forma a
. ha dorsal de cada época. Correntes de contramao nao sao toleradas
o do sistema, senao consideradas como sendo fora do sistema; elas sdo
. ou menos toleradas além do poder do estilo prevalecente. (Eisenwerth,

p: 22)

.nte do impacto do paradigma, Eisenwerth alerta para a falta de
o quanto a pluralidade de estilos que qualquer época apresen-
Isso amplia as teses apresentadas por Rosalind Krauss e Arthur
o, que encontram a multiplicidade de estilos apenas no pés-moder-
10, para todas as outras épocas — a Antiguidade grega, o Gético, o
ascimento etc.
isenwerth questiona também o modelo histérico evolutivo, conforme
sal estilos entram em decadéncia depois de seu auge. O debate
ca do Barroco pode servir como exemplo elucidativo nesse contexto.
ssteira de Hegel e ao contrario de Wolfflin, Nietzsche (2008, p. 144)
iza seu estilo como sinénimo de declinio em todas as épocas: “O estilo
estilos como momentos culminantes da civilizacdo ocidental — a arte cl4 froco surge no desflorescer de toda grande arte, quando as exigéncias
sica grega, o Renascimento, o G6tico, o Modernismo e o Pés-moder
— demonstra a for¢a do paradigma, bem como sua maleabilidade:
diversas ficgdes com palcos, cenarios e protagonistas diferentes.
lembrar que todos os estudos citados tiveram amplo reconhecimente
impacto também no fazer artistico nas épocas em que foram publicad
especificamente no Romantismo, no Classicismo e no Historicism
No caso do Modernismo e do P6és-modernismo, os estudos podem S
vistos como respostas diretas a arte contemporanea dos autores em causa
e nao a analise de um momento histérico anterior.
Segundo o historiador da arte austrfaco J. A. Schmoll gen. Eisenwertt
(1985, p. 11), a partir do século XIX a analise dos estilos de épocas €sP=
cificas foi efetivamente “|...| a base para a organizacao e periodizaga® "
Histéria da Arte como disciplina cientifica [...]". O autor resume o fund®
namento do paradigma — que ele denomina sistema — da seguinte formd
apontando a sua subdivisao em diferentes fases de desenvolvimento:

6.2.3. Da Pluralidade de Estilos, do Declinio e da Trans-historicid
Vimos que a sucessiva defesa de diferentes épocas e seus respecti

ornam grandes demais na arte da expressao classica, como um evento
ural que se presencia com tristeza — porque prenuncia a noite —, mas
1bém com admiracao pelos sucedaneos artisticos que lhe sao proprios,
expressao e na narrativa”. A fase barroca seria, logo, um fenémeno
ns-historico, signo de decadéncia também no Helenismo grego ou na
isica do final do século XIX.

Vale lembrar que houve profundas mudancas na avaliagao do Barroco
Sde que surgiu como apelido pouco elogioso na Franca e na Italia. Nao
Sabe ao certo sua origem etimolégica: ou deriva da palavra portuguesa
ada para denominar pérolas irregulares ou do italiano, significando
4arro ou extravagante. Foi consagrado como estilo somente a partir do
“Unento em que Jacob Burckhardt o aborda em seu Cicerone, de 1869, por
€0 da analise de suas obras supostamente mais importantes, quando é
Mtraposto ao Renascimento por Heinrich Wolfflin, em 1888, estudado
® teatro por Walter Benjamin, em 1928, e, mais tarde, ja no final do

. il “Culo XX, tido como forma de pensamento por Gilles Deleuze (1988).
A validade do sistema tradicional de épocas do século 19 implica !

de Angela Ndalianis (2004, p. 10) também interroga seu uso e chega a
unidade de estilo em um perfodo determinado, portanto, sao blocos uv Pbor que o Barroco na d’ . tudad m estilo canonizado
estilo monoliticos. Dentro desses, héa de fato algum desenvolvimento 0 \ 1 0 Ti20: Lioke Sk BallUago ¢hing UNLEstlo cang

1o cIi " i . .
as fases inicial, meio e tardia, mas essas sao novamente unidades de estll ! stalizado no tempo, sendo, de acordo com Henri Focillon (1932), como
auto-suficientes, ou sub-divisoes nos estilos de época. A principal linh? “a forma de arte que possui, a0 mesmo tempo, propriedades fluidas e
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estaveis, presentes nos mais variados movimentos artisticos: “
do século XX, formas barrocas modificaram a sua identidade COIﬁ i
. . 2 i 0
nas mais diversas areas das artes, movimentando-se sem cess
novas configuragoes metamorficas e contextos culturais”. Emboré
como fendmeno repetitivo desde Nietzsche — fendmeno este reafipy. cteriZa todo barroco. Ha algo do grandioso cerimonial frio espanhol em
em publicagées recentes sobre o Barroco, por exemplo em Neohgy o, ¢ por isso o material da escultura e da arquitetura € o frio marmore,
. ¢ Lo o AUy b = 4 4 i ~ 3 4
in the Americas (Neobarroco nas Américas) (2012), de Monika Ky 1a cor é 0 purpura, e o seu método é a ilusdo da grandiosidade. De tudo
o estuda na literatura e no cinema —, e apesar de ser verdade que h i Olllro Pre(ii:o' Tl poie == eilcontradq a nao Se aAeSplral cae hp:s &
. . s . i é madeira ou pedra mole, a cor € 0 ouro InNgenuo, € as 1grejas
um limite da inventividade do ser humano que resulta na re e peuta o' b heentio, &)
g “f v o4 . P o pequenas e acanhadas. O imigrante que visita a cidade pretensamente
e certas “formas’, € preciso ter alguma cautela quando se Proclam, rroca, principalmente se for nativo de cidade barroca europeia, sente
trans-historicidade do Barroco, mesmo que seja com o intuito de derry} tentacdo de cair na risada porque a comovente ingenuidade mineira
o como estilo de uma época. Embora seja atil no questionamentg 4 ntrasta violentamente com a refinada técnica ilusionista do barroco.
paradigma época e estilo, reforca, ao mesmo tempo, a narrativa me s profetas do Aleijadinho sao para as estatuas de B.e/rmnl como meninos
d del 4o ; - se brincam de bola para mestres de xadrez. Alias, ja faz 150 anos desde
o modelo teleolégico-evolutivo da decadéncia. L s o 5 % ald;
OB brasile; . ernini, e a musica mineira é contemporanea de Beethoven, nao de Vivaldi.
arroco brasileiro pode servir como argumento contra a trans-hisig ortanto, defasagem. Mas a risada sossega e vira admiracao desde que o
ricidade e a favor da historicidade dos estilos, devido ao seu enraizamen|
em uma época especifica. Pelo menos Vilém Flusser (1998) toma

icismO racionalizante, na musica como composi¢ao exata, na pintura
‘ tensao entre luz e sombra, na escultura e arquitetura como elipse,
‘ E e labirinto exatamente calculado, e no teatro como gesto amplo,
ondo, € bem estudado). Esta altima manifestacao, a teatral, que cria a
o da grandiosidade a ponto de tornar-se grandiosa em segundo grau,

nigrante se liberte do rétulo barroco. Porque entao descobre um fenémeno
paralelo, no qual elementos portugueses, orientais (hindus e chineses)
e negros conseguem formar uma sintese na qual é possivel descobrirem-se
0s germes de um novo tipo humano. E verdade que o elemento portugués
lem mascara aproximadamente barroca (dai as elipses e espirais), e é verdade
que o elemento hindu tem algo barroco (pelo menos para o observador oci-
lental), mas isto é o que menos importa. O que importa é: inteiramente fora
corrente histérica, em canto perdido do mundo, surgiu um homem que
Impoe a sua vontade sobre a matéria em forma de beleza. Surge aqui uma
Mmaneira de informar e organizar matéria, e portanto afirmar a dignidade
fumana, em sintese espontanea e nao pretendida. Surge aqui uma cultura
Nao historica, a qual, embora ingénua, é tudo menos primitiva - portanto,
Um acontecimento de primeira ordem. Pois o curioso é que o brasileiro atual,
40 ver tal fendmeno, nao se descobre a si proprio nele como sendo uma das
Suas raizes e potencialidades, mas, obcecado pela ideologia, pretende ver

arroco e, se for chauvinista, até barroco excepcionalmente bem elaborado,
Um ponto alto do barroco. (Flusser, 1998, s.p.)

houve um Barroco brasileiro seria ignorar as especificidades nacionals
Apesar de existir uma vasta bibliografia a respeito (Andrade, 1993; A
1971; Levy, 1941 e 1944; Machado, 1978), volto a Flusser (1998) paié
aprofundar o argumento ja apresentado acerca da ontologia brasileif

Surpreendentemente, Flusser fala em uma assimilacéo feliz do estil
barroco, realgando, ao mesmo tempo, o perigo de aplicar conceit?
europeus em contextos fora do Velho Continente. Reproduzo um tréc®
extenso, por ser revelador, tanto acerca da situacdo néo histérica brasilei
quanto ao risco referido no que tange ao uso indiferenciado de ide®
europeias. Além do mais, apresenta uma definicdo ontolégica do et
sobre a qual vale a pena refletir:

1 Embora seja possivel perceber uma hierarquizagao e depreciacao algo

J &stionavel entre os “meninos que brincam de bola” e “os mestres de

4drez” a5 ressalvas de Flusser sdo também tteis porque demonstram

? $6 a historicidade do termo, mas os limites do paradigma época e

Stilo, especialmente para um contexto diverso do europeu.

. nItSeSO se .de?/e. néo-apenas a questao da defasagem, Has também ao
Xto histérico, visto que na Europa o Barroco surgiu como parte de

o

A esséncia do barroco pode ser visualizada como elipse cujos dois foc”
sao “natureza” e “razao” num sentido muito especifico (a saber: naturé”
enquanto mecanismo e razao enquanto racionalismo). Tal esséncid 1
manifesta nas ciéncias da natureza como cosmovisao mecanicista, na p?
tica como sistemas racionais (por exemplo: absolutismo, na teologia co
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FIGURA 86:
Sao Elesbao, anénimo, século XVIII
Escultura, pintura sobre madeira
j

Sao Paulo. (Fonte: www.pinterest.com)

essa inexistente no Novo Mundo, onde esteve inserido em um mome
de gr:clnde exploracao de minerais, e subsequente riqueza, mas tamb
-de primeiros conflitos com e desafios a coroa portuguesa ]Em termos
instrumento de poder, foi bem menos propagandjistico do. que sua Ver:

7
7

santos e santas negros, assim como a ocidentalizacdo da iconografia ne
(cf. Condu‘rf), 2007, p. 19-20). Na imagem acima vemos o potencial am
guo.da utilizagao de santos negros em uma escultura do século XV.
realizada por artista anénimo. Pois a vitéria de Sao Elesbao sobre 0 F

Danaa remete nao s6 a presenca africana para divulgar a religiao cris
entre os negros escravizados e forros no Brasil, ela é também uma im&
gem poderosa da vitéria de um homem negro sobre um homem branc®:

Embo'ra a.autorrepresenta(;éo afro-brasileira seja muito escassa 0.
a‘rtes nacionais como um todo, A Mao Afro-brasileira - nome da primeird
sistematizacao das obras realizadas por negros e mesticos afrodescel”
dentes do Brasil, publicada por Emanoel Aratijo em 1988 — teve presensd.
eépeaalmente forte na arte apelidada de barroca. Anténio Francis®®
Lisboa, o Aleijadinho (1730-1814), referenciado por Flusser, mas també®

- O
ros artistas — Araijo (2000, p. 16) realca a importancia de Valenti

O

sem medidas. Colecdo Museu Afro Brasi|

COMO A ARTE E ESTUDADA COMO CIENCIA?

_oca e Silva, 0 Mestre Valentim (1745-1813), José Thedfilo de Jesus
847): Leandro Joaquim (1738-1798), José Eloy da Conceicao (sem
Verissimo de Freitas (sem datas), Frei Jesuino do Monte Carmelo
1819) € Manuel da Cunha (1737-1809) — sdo somente 0s mais
cidos entre muitos outros artistas negros ou mesticos, varios deles
zados, cujos nomes nao ficaram para a histéria dos vencedores,
.+ de terem sido responsaveis por um estilo que, de certa forma,
o possui nome adequado. Uma exposigao em 2017 no Museu
Brasil, em Sao Paulo, com curadoria de Emanoel Aratjo, propos
 titulo “Barroco Ardente e Sincrético”, trabalhando assim ainda den-
o sistema de época e seu estilo, porém com 0 acréscimo de adjetivos
jculares para caracterizar melhor a especificidade brasileira.

W

4. Do Autor e de Seu Estilo nos Estudos de Cinema

bora estudemos hoje as artes em disciplinas separadas, a Historia

Arte deixou sua marca em todas elas. No quarto capitulo ja mostrei

10 suas narrativas mestras foram absorvidas pelos Estudos de Cinema

elas Artes Cénicas. Também o paradigma de um estilo especifico

fa uma época determinada teve impacto profundo no estudo das

is diversas artes. Gostaria de dar um exemplo especifico, em especial

) cinema, para demonstrar essa absor¢do. Aconteceu, no entanto, com

Na variacdo: os Estudos de Cinema tiveram mais interesse em discutir

estilo de um autor do que de uma época, embora exista também o

rupamento conforme certos momentos especificos na ainda curta
storia do cinema. A autoria foi necessaria para estabelecer o cinema
Yo arte, proeza ja conquistada pelos Estudos Literarios e, assim, razao
dproeminéncia da questao do autor que resultou do longo debate acerca
¢ genialidade do artista na Filosofia, junto da questao do género, cara a
\istoteles e seus seguidores.

) Por ser a disciplina mais jovem entre 0s estudos das artes, criada
mente nos anos 1970 na Inglaterra, os Estudos de Cinema basearam-
: €, como referi, na historiografia, na teoria e nos conceitos dos estudos
“45 outras artes. Seguindo os passos da literatura, foi também na critica
Ue a “sétima arte” encontrou seus primeiros teoricos, historiadores
® avaliadores. Um dos textos mais conhecidos e influentes foi “Une

de

I8
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Certaine Tendence du Cinema” (Uma Certa Tendéncia do Cinen,
critico Frangois Truffaut (1932-1984), escrito em 1954 como Manifeg, -
influente e hoje mitica revista Cahiers du Cinema. Nele, 0 jovem Critigy.
futuro cineasta estabeleceu o cinema como arte ao reconhecer que d“‘
tor cinematogréfico seria como o autor de obras literarias. Argumep
que o verdadeiro autor de cinema deveria escrever os roteiros e se deSta
como metteur en scéne, isto €, através de um estilo proprio que se refleg
no enquadramento dos planos e seu contetido. Aaron Meskin (2008
p- 16) sublinha que Truffaut usou de fato o estilo como elemento-chgy,
de avaliagao formal, resultado da ligacdo que ele estabeleceu entre
personalidade e o caréter do autor. Ou seja, o fato de cineastas, Mesmy
de filmes para o grande publico, como Alfred Hitchcock (1899-1980‘%
possuirem um estilo, os destacaria esteticamente e os tornaria artistas,

A “politica de autor”, postulada por Truffaut para igualar o cineasta au
autor literrio — que ja possuia renome no ambiente cultural -, impéss
como elemento fulcral tanto para a anélise — que consiste em reconhece
o estilo especifico — como para compreender o cinema como arte. Mais
tarde essa construgéo foi questionada como ideolégica, mas nos anos 1950
servia para denunciar a ma qualidade dos filmes franceses contemporé
neos, baseados em romances cujas adaptacoes por roteiristas conhecidos
nao passava, para Truffaut, de um cinema raso e conservador. Além do
mais, possibilitou introduzir um primeiro cdnone cinematogréfico com:
“autores” americanos como Howard Hawks (1896-1977), John Ford (1894
-1973), Samuel Fuller (1912-1997) e Orson Welles (1915-1985), ao lado &
franceses como Jean Renoir (1894-1979), Robert Bresson (1901-1999), Jeal
Cocteau (1889-1963), Jacques Becker (1906-1960), Abel Gance (1889-1981)»‘ _
Max Ophuls (1902-1957), Jacques Tati (1907-1982) e Roger Leenhard! P Imeiro canone foi necessario igualar o cinema a literatura e o cineasta
(1903-1985), pois, “|..] trata-se de autores que escrevem seus dialogos ¢
com frequéncia, alguns criando eles préprios as histérias que dirige®
[..]” (Truffaut, 2005). Na tradigdo de Vasari, esse texto primordial para®
disciplina estabeleceu o paradigma estilo, compreendendo a arte cinem®
tografica —bem no sentido do desenho vasariano — como escrita —, além d
elevar, assim, o status dos cineastas e eternizar alguns deles para semp{e”

No Brasil, Glauber Rocha (1939-1981) inventou igualmente, em Revisd®
Critica do Cinema Brasileiro, de 1963, um mito de origem — Ganga Bf”m
(1933), de Humberto Mauro (1897-1983) -, uma génese — que paséﬂj
sobretudo pelas obras de Humberto Mauro — e um canone do cinem®

leiro, inclusive as obras do Cinema Novo, ao adaptar a “politica de
reS" 3 realidade nacional. Seguindo parcialmente a pauta .de Truffaut,
retUdO em relacao a critica da mise-en-scéne convencional — por
plo, em relacdo ao filme O Pagador de Promessas (1962), de Anselmo
rte (1920-2009) —, modificou a proposta francesa com 'uma_ postura
- industrial, que refletiu o desejo de desenvolver uma visao indepen-
_te acerca dos graves problemas sociais nacionais. O Cinema vao
;», o cinema independente teria como elemento estilistico primordla‘l a
tenticidade, alcancada com a camera na méo que tateia de forma lirica
vida dura e injusta dos brasileiros.

Mais tarde, a periodizacéo da histéria do cinema em épocas com esti-
s sobressalientes como Neorrealismo, Nouvelle Vague ou Cinema Novo
ve 0 INEeSINO Peso Nos Estudos de Cinema como as épocas Renascimento
1 Barroco, embora o critico francés André Bazin (1991) tivesse alertado,
sde que cunhou o conceito Neorrealismo, de que nao se tratava de um
stilo, mas de uma postura do realizador. No entanto, como incontaveis
ublicacoes sobre as diferentes “épocas” do cinema denotam, o para-
igma foi mais forte do que a definicao circunspecta de Bazin.

a)) (o

6.2.5. Do Questionamento do Autor nos Estudos Literarios

Uma vez que os Estudos de Cinema sao os mais jovens, nao surpreende
er sido preciso estabelecer primeiro a ideia de autoria para desconstrui-la
depois, em especial nos anos 1970, por meio da interrogacao da dimensao

90 status do autor, iniciada por Plinio, o Velho, e Vasari e promovida
Pelo Idealismo alemao, nas politicas de autor de Truffaut e Rocha.
~Uriosamente, a0 mesmo tempo, a teoria literdria ja estava enfrentando
O&stilo do autor como metodologia questionavel da ciéncia normal, como
diria Thomas Kuhn.

O pontapé inicial foi dado ja nos anos 1930 por Mikhail Bakhtin (1895-
11975), que realizou estudos de um grande escritor, Fiodor Dostoiévski
‘;“_1821-1881), para questionar o papel preponderante do autor nos estudos
Herarios. Por meio do conceito “dialogismo”, Bakhtin (2013) iniciou uma
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nova teorizagdo do romance que visou resolver de outra forma q - ,ryador ou leitor. Por outro, Contra a Interpretagdo, de Susan Sontag,
de sua criacao. O dialogismo desdobrou-se depois na ideia de “inte 66, acertou contas com os criticos ao declarar seus estudos vingan-
tualidade”, conceito elaborado por Julia Kristeva (1969) nos angg 19f ntelectuais contra as obras, e até destrutivas. Segundo a autora, a
1980, que procurou relativizar ainda mais o papel do autor enfyq, ‘ | enéutica, a exegese das obras, realizaria leituras complicadoras que
a produgao do texto, definido como produto de sua relacao com . .am a inteligéncia dos leitores. Sontag diagnosticou duas vertentes na
textos e da estrutura da linguagem de forma geral. i ca dela contemporénea: a analise formal, ou seja, a analise na tradicao

Segundo o estudioso brasileiro Paulo Bezerra (2013, p. XTIXqqp wslfflin, e a anélise de contetido, ou seja, a analise na tradigdo de Erwin
Kristeva (1969) foi longe demais ao abolir a nogao de pessoa-sujeitg, ) 1ofsky; cuja iconografia conheceremos logo em seguida. O descontenta-
era essa a ideia de Bakhtin, pois ele teria estado tao interessado ng a bto sontagiano dizia sobretudo respeito ao enfoque no inteligivel que
como no leitor, posto que, sem o autor, ndo haveria a orquestracag g veria substituido o estudo do sensivel nas obras, razdo pela qual ela
diversas vozes no texto — seja de personagens, seja de outros autores u uma erotizacao da critica no final de seu famoso livro. O que ela
De fato, Bakhtin teria trabalhado a fronteira entre as duas consciéng ] cou em pauta era justamente a elevacao do estudo da arte acima das
do personagem e do autor, enquanto para Kristeva, ao substituir a id ras que vimos surgir com a Estética, uma critica que, como observamos,
de voz pela de texto, o autor alcancaria um estégio zero. Sob o prisma do ria repetida por diversos filésofos do fim do século XX e inicio do XXI.
dialogismo bakhtiniano, as obras literérias nao seriam mais vistas como: Voltando para a questao do autor, a morte dele e o nascimento do
monoliticas, mas como hibridas, porque em comunicacao com ob I itor seria, portanto, uma primeira revolta contra o destronamento da
anteriores, fazendo das obras posteriores respostas a textos ja existent rte pela Filosofia e as disciplinas cientificas que assumiram a tarefa de
Nesse sentido, Bakhtin teria usado Dostoiévski como exemplo par studar as artes, inclusive os criticos. Com a declaracao do falecimento
demonstrar essa polivocalidade no romance. A nova proposta consistia b agente-chave esperava-se a desmontagem da glorificacao do artista
em definir o texto literario ndo s6 de forma mais dindmica e aberta, como omo génio, glorificacao essa que foi, como diz Agamben (2012), uma
didlogo entre as vozes no texto e com textos existentes anteriormente, a com dois gumes: por um lado, elevou o status social dos artistas,
mas deu um novo papel ao leitor — depois de quatrocentos anos focado Nas, por outro, aumentou o perigo de sua existéncia, como contraponto
no artista ou em sua obra ao ressaltar sua capacidade de ser um tradutor da contemplacao da arte. Negar o autor como instituicao transcendente
e intérprete, ideia mais tarde defendida por Ranciére (2010). Jue constréi o significado de sua obra denotaria que, a partir de agora,

Enquanto o dialogismo e a intertextualidade impulsionaram davida rever seria, nada mais, nada menos, do que reescrever. O estudo do
sobre o papel preponderante do autor, foram Roland Barthes (1915—198°)r drtista seria finalmente substituido pelo estudo de sua obra, e ele deixaria
em “A Morte do Autor”, de 1967, e Michel Foucault, em “O Que E ull e ser 0 bode expiatério da sociedade, como sugere Heinrich (1993).
Autor?”, de 1969, que diminuiram ainda mais a nocio de controle do Embora ja conhecamos a ideia de que 0 Modernismo era a interpre-
escritor ou do artista sobre sua obra, ao declararem o autor morto 0! 130 dos artistas de obras anteriores, a critica de Barthes (2004) acerca
somente uma funcao. No entanto, essas ideias haviam sido prepalraldaS “ateoria literaria nao contempla, na verdade, os autores, embora declare
alguns anos antes por textos que ja reclamavam maior liberdade oY U8 morte, mas os limites da ciéncia normal, como diria Kuhn (2006).
emancipagéo dos leitores e espectadores, entendendo que a arte O Ou seja, os estudos das artes e sua producéo cientifica didatica induziu
tempordnea, e nao so, era muito mais aberta do que as interpreta@ées Para um visao equivocada:
disciplinares ou criticas oferecidas.

Por um lado, A Obra Aberta, de Umberto Eco, de 1962, postulOu.a
existéncia de obras de arte desinteressadas em um sentido deter™”
nado, possibilitando assim maior potencial interpretativo por parte do

O autor reina ainda nos manuais de histéria literaria, nas biografias de
€scritores, nas entrevistas das revistas, e na propria consciéncia dos literatos,
Preocupados em juntar, gracas ao seu didrio intimo, a sua pessoa e a sua
obra; a imagem da literatura que podemos encontrar na cultura corrente é
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tiranicamente centrada no autor, na sua pessoa, na sua histerig

gostos, nas suas paixoes; a critica consiste ainda, a maior parte ,d 05
em dizer que a obra de Baudelaire ¢ o falhanco do homem Baudg] 3
de Van Gogh é a sua loucura, a de Tchaikowski o seu vicio: g ex a%r
obra é sempre procurada do lado de quem a produziu. (Barthes, 20;4

L plada a relacéo entre pratica e teoria, visto que eles atuavam tam-
oo conservadores e arquivistas. Esses novos e multiplos métodos
<oria da Arte ndo conseguiram florescer, pois foram interrompidos
scismo alemao, que levou muitos desses pesquisadores ao exilio.
1a certa renovacao metodolbgica aconteceu na mesma época na
nha, nomeadamente em Hamburgo. O historiador de arte alemao
warburg, filho de banqueiro e financeiramente independente, foi
entor importante ao criar uma biblioteca influente desde 1886,

Foucault preocupou-se menos como o pensamento disciplj
que Barthes, procurando, em vez disso, abrir as margens dg |
quando declarou que o autor era igualmente uma construcio, p, w
do principio de que nado importaria quem fala, ideia emprestaq ‘
dramaturgo irlandés Samuel Beckett, Foucault (2000) observoy que burgo, o departamento da Historia da Arte, interessado em um
a literatura dele contemporanea que se libertou do autor. Para o fj]
isso também nédo era uma novidade, basta lembrar o que ele ege
sobre Dom Quixote. O que deveria ser investigado de agora para adj
seria somente a funcao do autor, e ndo mais ele proprio.

Para lembrar a forga do paradigma de estilo e época, e do autor
seu estilo nos Estudos Literarios, cito ainda o estudioso alemao Eric
Auerbach (2013, p. 17), que declarou, em 1921, em seu estudo sobre ;
novelas renascentistas francesa e italiana: “De cada obra de arte pode
dizer que é determinada essencialmente por trés fatores: a época de st
origem, o lugar, a singularidade de seu criador”. Embora néo se d
negar a importancia de trabalhos anteriores como esse, no final dos a
1960 os estudos de literatura enfrentaram o autor/artista como referé
principal, e com ele a anélise formal e de contetido. Vamos conhecet
agora o estudo de contetido em sua vertente iconogréfica e iconol6gie
nas artes plasticas.

parativa e trans-histérica, contemplando diversas outras disciplinas

in

viradas, e que ja era uma metodologia empregada desde pelo menos
le Male (1898), que lia, como comentei, as catedrais goticas francesas
0 enciclopédias.

Hoje, 0o nome Erwin Panofsky é quase sinénimo da sistematizacao da
nografia, enquanto Aby Warburg ¢ venerado como pai da Ciéncia da
agem. O intuito warburgiano era, de fato, fazer da Histéria da Arte
outra disciplina, mais voltada para a histéria da cultura. Filho de
1tempo, teve forte influéncias tanto de Nietzsche como da Psicanalise,
pela qual conseguiu ver nas imagens mais do que arte. Seu contri-
o foi a capacidade de considera-las documentos, dotados da faculdade
‘Tevelar a “psicologia histérica da expressao humana” (Warburg, 2015,
127). Apesar de sua importancia, seria errado mitifica-lo. Giorgio
sdmben (2015, p. 132), 0 chama, de forma um pouco nebulosa, o criador
“Uma “ciéncia sem nome”. No entanto, tem razdo, porque, COmo vere-
‘ Mais a frente, Warburg desconfiava, como Ranciére, das fronteiras
tabelecidas pelas disciplinas do conhecimento. Devido ao rumo que a
Storia da Arte tomou no fascismo e depois, esse pensamento critico
“deu-se por um tempo até ser recuperado muito recentemente, porém,
“1tro do contexto disciplinar.

: j.\Pés a morte de Warburg e por causa da perseguicao nazista, sua
Plioteca foi transferida como Instituto Warburg para Londres, onde
"V Frity Saxl, um historiador de arte de Viena, também judeu, como seu

6.3. DA INTER- E MULTIDISCIPLINARIDADE

Tentativas de questionar a ciéncia normal ocorreram também M
Historia da Arte. Na Universidade de Viena, por exemplo, trabalhava‘f
grupo de estudiosos, nos anos 1920 e 1930, cuja diversidade metodologi®®
€ hoje lembrada com a denominacéo “Escola de Viena”. Embora 0 10 .
fosse alvo de debate, os professores vienenses da época i1r1t1roduZira
de fato, abordagens inter- e multidisciplinares na disciplina através ¢
métodos provenientes da Filosofia, da Teologia, da Antropologia €
Teoria Literaria, bem como da Sociologia e do Marxismo. Era ain®
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primeiro diretor. Tanto Saxl como Erwin Panofsky — que teve de g
para os Estados Unidos e foi professor nas universidades de 5
e Princeton — foram fortemente influenciados pelas pesquisag
warburgianas. No que se segue, abordarei primeiro a iconogra
iconologia na definicao e sistematizagdo de Panofsky, e somente ;

l

as propostas de Warburg, que o antecedem em termos cronolégigg,

6.3.1. Da Iconologia e da Iconografia

Otto Pacht (2006) sugeriu, em 1977, que a iconografia surgiy
mesmos motivos que estudamos as artes: a consciéncia da per(f
“chave” do conhecimento, sobretudo acerca das obras de arte religio
europeias. Para exemplificar essa nocéo, Pacht cita uma famosa anedg
de Panofsky na qual um aborigine encontra-se em frente de A Ultima Ce
(1495-1498), de Leonardo da Vinci. Sem conhecimento do Evangelh
desconhecendo o contexto religioso, o sentido da imagem ficaria resti
e o aborigine s6 veria uma refeicao coletiva no afresco. Isso para explic
que a iconografia consiste em reconstituir o seu contexto a imagem:
o servigo prestado pela iconografia moderna é sem davida o de equipa
0s nossos 6rgaos do sentido com o conhecimento de um costume,0
que ¢é diferente para cada situacdo histérica [..]” (Pacht, 2006, p. 148
A metodologia abrange, portanto, o estudo e a descricao das represel
tacoes figurativas, sejam elas individuais ou simbdlicas, religiosas ot
seculares.

De acordo com Picht (2006), a implementacao da iconografia i
século XVIII visou primeiramente ao estudo de gravuras e depol
classificagao de imagens cristas e simbolos de toda espécie. No inicio do
século XX, foi aplicada as mais diversas tradi¢oes iconograficas — dlstt
divindades egipcias e retratos imperiais romanos as iconografias cristd
budista ou hindu, entre outras religies. Resultaria ainda da procurd &
conhecimento estilistico, porém daria destaque aos textos referenciad®
nas imagens. Por se tratar de um estudo sistematizado e, logo, ma}’
cientifico, Erwin Panofsky organizou a metodologia iconogréfica em e
passos: 1) o pré-iconografico (a analise formal weélffliana); 2) o est !
iconografico (a anélise dos textos e outras influéncias pela imagem); 3
estudo iconolégico. Em relagao ao exemplo do aborigine, o tltimo pas®

FIGURA 87
Inferno, Tibete, sem data e autor. Rubin Museum of Art, Nova York.
Pigmentos sobre papel, sem medidas; Inferno do Triptico da Vaidade e da Salvagdo,
ans Memling, 1485. Oleo sobre madeira, 20 cm x 30 cm. Musée des Beaux-Arts, Estrasburgo.
(Fonte: https://commons.wikimidia.org)

noldgico revelaria ao nativo australiano o valor simbélico da ceia dos
ze homens citada anteriormente. Ou seja, ele acrescentaria ao estudo
ografico — sobre a imagem e seu conteado — varios outros métodos
laliticos das mais variadas disciplinas, para oferecer uma interpretagao
ffinitiva por meio da sintese dos resultados.

) Apresento, entao, cada passo idealizado por Panofsky. O primeiro
Djeto de interpretacdo seria o tema primario ou natural. Permitiria
“Mpreender sob quais circunstancias historicas certos objetos e
: ONtecimentos foram expressos sob determinadas formas, levando,
Plsequentemente, & histéria dos estilos — conforme vimos, o paradigma
#ncipal da Histéria da Arte. Para demonstrar esse primeiro passo,
Scolhi duas imagens do inferno, uma sem autoria e data, originéria do
: ibet, pais budista, e outra de Hans Memling, de 1485, que faz parte de
! triptico, A Vaidade Terrena e a Salvagdo Divina. Uma comparagao
: Olffliana permite reconhecer estilos diferentes, sendo um mais abs-
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tibetanos — e outro mais naturalista — com labaredas pintadas de f
mais minuciosa e o inferno associado a grande boca de um Hlo

O segundo objeto de interpretacao seria o secundario ou conveng
Trata-se da anélise iconografica propriamente dita, na qual sao .
das as fontes literarias para se obter familiaridade com os temag ey “
do mundo representado. A histéria que resulta dessa interpretacag serll
histéria dos tipos, que possibilita compreender como e em que condj 3
histéricas certos temas e ideias foram expressos.

ice sintética por parte do pesquisador. A conclusao final resultaria
. miliaridade dele com as tendéncias mais determinantes, razao pela
panofsky comenta que seria um passo intuitivo.
embora seja evidente o impeto de realizar uma abordagem complexa,
yisa a um estudo em trés etapas que se complementam, indo, assim,
- além das restrigoes do formalismo weélffliano, vale citar as ressalvas
Otto Pacht (2006) a respeito. Para ele, o enfoque exclusivo e excludente
rte crista apresenta a maior limitagao da metodologia, porque resulta
No caso da imagem de Memling seria preciso consultar a refergng ma sobrevalorizagdo da cultura literdria, nomeadamente a ocidental:
biblica. Trata-se de Isafas 5,14: “Portanto o inferno grandemente ‘ Lligiao cristd é uma religiao livresca, suas verdades redentoras estao
alargou, e se abriu a sua boca desmesuradamente; e para la descergp g dificadas. E, mais que isso, a credibilidade do que é descrito nos livros
seu esplendor, e a sua multidao, e a sua pompa, e 0s que entre el ,A ide no fato de ser o cumprimento daquilo que ja estava anunciado,
alegram”. Ao conhecer o texto, que apresenta a imagem de uma bocap :etizadO, pré-figurado no Antigo Testamento” (Pécht, 2006, p. 149).
o inferno rumo ao qual vao os que pecaram das mais diversas forma 0 outras palavras, a autorizagao da imagem é novamente acoplada
percebemos que o pintor foi fiel a ele, mas também tomou liberda  texto, 0 sensivel depende — ja estamos acostumados desde dois milé-
no que tange aos pecadores. O artista optou por um tipo especifico 0s —, mais uma vez, sobretudo do inteligivel.
de monstro, composto por elementos de diversos animais, enquanto Além do mais, muitas artes ficariam de fora, curiosamente também a
escolheu um religioso com tonsura, uma mulher e um homem, todo te grega. Picht alerta que a metodologia correria o risco de constituir
eles despidos, como personagens. Acrescentou ainda um diabo com ideia errada de que toda imagem se baseia em textos, cuja semantica
asas de morcego e um rosto na barriga. Na imagem tibetana escolhida ria essencial para sua compreensao. A iconografia criaria, desse modo,
nao temos nenhum diabo. Isso condiz com a descricao do inferno no ideia de que a arte é totalmente dependente da escrita, rebaixando e
Dirghagama, ou “Colecao de Longas Escrituras” — os textos autorizados #88ubestimando o aspecto visual a favor de uma valorizagdo da erudigao
de Buddha —, pois a crenca budista imagina o inferno, o Naraka, d0 #8€intelectualizacao da obra de arte, intelectualizacao essa que, como
qual existem diversos, como lugar onde se nasce e se fica por um temp0 #88pontei, inicia-se com Platdo e é reforcada no Idealismo alemao. Pacht
determinado. lerta ainda para outros possiveis enganos do método iconolégico. Seriam
O terceiro passo interpretativo de Panofsky diz respeito ao significadd $8eixadas de fora aquelas camadas da arte que néo podem ser reduzidas a
ou contetido, que participa da constituicdo de um mundo de valor M texto. Como resultado, todos os aspectos inconscientes do artista néo
simbolicos. Trata-se do passo final e iconolégico da metodologia. Englob
todos os principios envolvidos na realizacao da imagem estudada: naga®
época, convicgoes religiosas e filoséficas. Analisar esses elemento®
permitiria compreender uma obra de arte como parte de uma culturd
E 0 passo mais complexo, pois abrange varias etapas de pesquisa 4%
se alimentam de diversas outras disciplinas. Revelaria como tendénci®®
principais do espirito humano sao expressas por meio de certos temas®
uma visao especifica de mundo em circunstancias alternantes, bem co?
proporcionaria uma histéria dos sintomas culturais ou simbolos gefais'
O esforgo interpretativo da iconologia consistiria, portanto, em un

0

€nsivel pelo inteligivel, da elevacdo do dizivel acima do visivel.

A Pintura Antiga Flamenga, de 1953, é o livro mais famoso de
’a_HOfSky. Nele, o autor argumenta a favor de uma histéria evolutiva
ponto final teria consistido na conquista da representagao do
: sp"j‘@O, destacado como problema principal da pintura da era moderna.
) € Influéncia inquestionavel, o livro desenvolve sua argumentagio no
“tdo de textos sobre arte desde a Antiguidade até o Renascimento de
O'ma erudita e enciclopédica. Pelo fato de Panofsky nao ter pesquisado
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as fontes histéricas das obras, existem diversas criticas ao livrg,
Davies (1954, p. 58) constata, por exemplo, que o conhecimentg das
nografia do autor era muito maior do que o conhecimento dog aspeg
histéricos. Otto Pécht (apud Nash, 2015, p. 171), por sua veg, quei w"’
de que a atribuicdo de complexos sistemas simbélicos & pinturg dev,
Eyck faria das interpretacoes uma forma de decodificacao. Outrog autg,
reclamaram igualmente dos excessos interpretativos do icon6logg (i
apud Nash, 2015, p. 171).

Atualizando o estudo da arte flamenga antiga, o conceito-chayg g
Panofsky, “o simbolismo disfarcado”, foi mais tarde substituido el
estudos acerca da cultura do olhar, desenvolvidos por Svetlana Alp
(1983), e por abordagens provenientes da histéria social, da econon;
de novos estudos acerca da cultural da época (cf. Nash, 2015, p. 154). Ng
entanto, Susie Nash (2015, p. 173) constata que “em nenhum outro lug
Panofsky chegou tao perto de uma fusdo da analise formal de Wolffly
e da iconografia warburgiana como nesse livro”. Mas a autora verifig
também que a importancia dada aos artistas permanece fiel & tradic
de Vasari, posto que seu impeto biografico resulta em uma narrativ
teleol6gica sobre um naturalismo cada vez maior, visto como base paraz
conquista da dominagao do espaco na arte flamenga (Nash, 2015, p. 174}
Lembro que David Hockney (2001, 2016) demonstra que essa dominagi
é devida a camera obscura e outras ferramentas 6pticas.

Com base nessas criticas, nao surpreende que Jan Bialostocki (198}
p. 59-60) sugira nunca ter havido uma verdadeira cesura entre a icon®
grafia e a analise de estilo wolffliana. No entanto, o autor aponta com
um dos méritos da metodologia sua aproximacéo & histéria das ideia
Felix Thiirlemann (1990) observa igualmente que, na verdade, nem?
impacto da semi6tica nos estudos das artes — que veio da Linguistica
se manifestou primeiro nos Estudos Literérios — conseguiu estabelec
uma diferenca entre anélise de estilo e iconografia. Em outras palavi@
o estudo formalista demonstrou-se sempre imune a seducao com’
metodologia.

Conheceremos agora o trabalho de Aby Warburg para compreelflder
melhor sua proposta de reenquadramento da Histéria da Arte COQO
ciéncia cultural e psicologia histérica da expressao humana, que s6 ve"
a se afirmar, parcialmente, décadas mais tarde na Ciéncia de Imagef“

COMO A ARTE E ESTUDADA COMO CIENCIA?

_ dentro de um sistema académico ainda muito paternalista. Para
uir um mito de origem, Warburg é considerado o pai da iconic
\irada iconica), que teria levado ao estudo da imagem como objeto
nderarlte nas ciéncias humanas. Veremos agora que ele nao foi o
_itor de um novo paradigma, senao um pesquisador que tentou

V‘ar as fronteiras da disciplina.

DA HISTORIA DA ARTE COMO CIENCIA CULTURAL

Embora Warburg também tenha se interessado pela iconografia da
i guidade e seus desdobramentos no Renascimento, a metodologia por
.empregada afastou-se de uma abordagem classica da Histéria da Arte,
to da narrativa evolutiva e teleoldgica como de um estudo meramente
[ al. Isso ficou patente desde seu doutorado, apresentado em 1891,
bre duas pinturas de Sandro Botticelli (1445-1510), O Nascimento de
gnus e A Primavera, as quais reproduzo na Figura 89.

Por meio da comparacéo dos dois quadros, Warburg tentou responder
seguinte pergunta: Por que o artista renascentista, nomeadamente
0 Quattrocento, se interessou pela Antiguidade? Ou seja, ele queria
ompreender a motivacao pelo desenvolvimento do estilo da época - “...]
sentido para o ato estético da ‘empatia’ como uma forca formadora de
Stilo [..]” (Warburg, 2015, p. 27), em vez de simplesmente afirma-lo ou
escreve-lo. Para tal, realizou um estudo iconogréfico detalhado no qual
I50u tanto fontes textuais como imagéticas. Chegou a concluir, acerca da
fascinacao de Botticelli com a arte antiga, que ela era capaz de “[...| dar
0Ipo a vida em movimento [..|” (Warburg, 2015, p. 49). Ao constatar
4U€ o pintor queria nao apenas imitar os antigos, sendo afirmar sua indi-
Yidualidade como artista, foi além da histéria do estilo (analise formal)
€ da histéria dos tipos (analise iconografica). A conclusdo iconoldgica
Warburgiana apresenta, de fato, nas duas obras de Botticelli, um equili-

o entre inovagao e concessces ao estilo antigo:

Até que ponto os artistas florentinos do Quattrocento estavam tomados
Pelo sentimento de se igualar a Antiguidade ¢ revelado por uma série de
tentativas enérgicas de encontrar formas similares em sua propria vida
€ de as figurar com base no préprio trabalho. Se assim a “influéncia da

a 1 1 e 5 & ” ~ L3 = & . . . .
contemporanea. Como comentado, hoje seu nome possui uma aura qua*§  Antiguidade” levou a repeticao irrefletida de motivos de movimento exterior
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ensificado, isso nao dependeu da “Antiguidade” — de cujo universo de
__mas ja se mostrou desde Winckelmann, que foram tirados os modelos
a 0 Oposto a isso, para a “grandiosidade serena” —, mas da falta de tino
_istico por parte dos pintores.
Botticelli estava afinal entre os que eram em grande medida transigentes.

(Warburg, 2015, . 84-85).

§ enfoque no movimento por parte dos artistas renascentistas, no caso
Boticelli, é interpretado como meio caminho entre individualidade e
juéncia. Warburg inverte com essa concluséo duas ideias vasarianas.
imeiro, a de uma evolucao histérica, pois Botticelli, como outros pin-
de seu século, podiam, no entender de Warburg, ainda misturar
ntigo com a observacao prépria. No século XV, ja se esperava dos
jstas um maior classicismo: “[..] quando a matéria antiga foi encarnada
maneira antiga [...|” (Warburg, 2015, p. 84). Em outras palavras, para
arburg havia maior liberdade de expressao no século XV do que no
culo XV, 0 que significa um questionamento da nogao de um dominio
ico progressivo. Segundo, elaborou a ideia de que o artista, embora
ualmente concebido como génio, trabalhava com formas preestabeleci-
s que ora transgredia, ora incorporava. Nas quatro teses que encerram a
se doutoral, ha ainda indicios dos interesses futuros do pesquisador, que
irgem também da importancia atribuida a dimensao psicoldgica: a ener-
la das imagens antigas, aqui chamada de dinamismo, e o inconsciente
0 artista, responsavel por transformar a imagem antiga em mnémica,
U seja, memoria (cf. Warburg, 2015, p. 86).

Em textos seguintes, Warburg indagou novamente a motivagao dos
Itistas renascentistas, mas dessa vez em relagéo a outra érea do saber, a
Strologia, que ele via como grande antagonista & vontade emancipatéria
08 artistas e de sua “criacéo artistica livre”. Realizou estudos sobre a
nSéO entre Astrologia e arte primeiro na Itédlia, nos afrescos no Palazzo
chifanoia, em Ferrara, em 1912, e depois na Alemanha, em textos e
'* agens do tempo de Lutero, em 1922. No estudo dos afrescos, Warburg
¥1S50u um “|...] alargamento metddico das fronteiras da nossa ciéncia da
te, em termos materiais e espaciais [..]” (Warburg, 2015, p. 127). Porque,
‘:ira 0 autor, a Histéria da Arte até entdo so tinha sido uma versao da
Istoria mundial que procurava, tateando, “..| sua prépria teoria do
Uesenvolvimento entre os esquematismos da histdria politica e as teorias
do génio [...|” (Warburg, 2015, p. 127).

FIGURA 88
A Primavera, Sandro Botticelli, 1480. Témpera sobre painel, 202 cm x 314 cm.
Galleria degli Uffizi, Florenca; O Nascimento de Vénus, Sandro Botticelli, 1486.
Témpera sobre painel, 172,5 cm x 278,9 cm
(Fontes: https://commons.wikimedia.org)
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Em seu texto “A Profecia da Antiguidade Paga em Texto e Imgg,
nos Tempos de Lutero”, Warburg formulou sua proposta multidiscjyys.
novamente, incluindo dessa vez os estudos da religido: “Que a histg.
da arte e a ciéncia da religido, entre as quais ainda ha um descampa
em que as fraseologias crescem soltas, possam, em cabecas clargg ,
preparadas |[..] enfim sentar juntas a mesa de trabalho, no laboratg
da histéria das imagens segundo a ciéncia da cultura” (Warburg, 20?“'
P- 196). As obras de arte renascentistas sio reavaliadas conforme ¢ dese;]
de compreender ainda melhor as tensges da época, deixando de ser Ob]'etd
de estudo formal e tipolégico, tornando-se “documentos igualmengy
vélidos da expressao” (Warburg, 2015, p. 127). Mais especiﬁcameme’,
as imagens sdo vistas como “[..] documentos |[..] para a histéria tragicy
da liberdade de pensamento do europeu moderno |..|” (Warburg, 2015,
p. 127).

Ha dois resultados imediatos dessa abordagem metodolégica. As dife-
rentes épocas — Antiguidade, Idade Média, Idade Moderna — sio enten-
didas como “[..] interconectadas entre si [.]” (Warburg, 2015, p. 127
Ou seja, enfocar a conexao encerra a ideia de épocas com estilos. E, mais
importante ainda, ha consciéncia de que para estudar essa ligacao e
tensao, a metodologia precisa ser indisciplinar, no sentido rancieriano,
porque envolve diversas 4reas do saber cujas fronteiras sao indagadas: .
sem ser onerada com o constrangimento do policiamento das fronteiras,
que tal método, na medida em que se dedica de forma cuidadosa a0
esclarecimento de determinada zona escura, lanca luz sobre o nexo que
hé entre os grandes processos gerais de desenvolvimento [..]” (Warburg,
2015, p. 128). Warburg queria entender o motivo das reviravoltas esti-
listicas na representacdo da manifestacdo humana. O estilo foi visto
por ele como apenas uma parte de um processo maior da humanidade,
impulsionado pela vontade de emancipagao. Essa vontade era social €
geral, mas ganhava forma através da arte (cf. Warburg, 2015, p. 127-128):
De certa forma, temos aqui um eco de Schiller, embora este tenha pen-
sado a emancipacao do observador ou do leitor, e néo tanto do artista-

Percebemos, portanto, que a proposta de Warburg nao era mudar 0
paradigma, sendo a ciéncia: a disciplina Histéria da Arte nao era capaZ
de dar conta do enigma arte porque nao se interessava pelo estilo como
fenomeno cultural. De sua conferéncia sobre o Palazzo Schifanoia, de
1912, publicada em 1922, é possivel destilar trés mudancas necessarias

. s .
direcao: 1) questionar as narrativas mestras da Histdria da Aft
' i g 140;
Sadas na analise formal do estilo de uma época e de uma redg d,
« i a
" rar o status da obra de arte para documento; 3) propor o estudo
te

d

idisciplinar.
- . i(;rcrg;gl;}:rlfi]:rcgpciﬂtura do ser humano devido a limitagao .da
, {L\Od(iu(flrara de arte, Warburg se aventurou como estudioso dos indios
i no Arizona, nos Estados Unidos. Explicou seu estudo ot
" e'bdlZ:ie de conhecer assim “ um enclave da humanidade paga primitiva
zlrl(Warburg, 2015, p. 201), Proporcio;andsillrl:: ;g?ﬁiﬁ?ﬁif&?&é
- ropolégica chave que ja discuti .
Of;:,az ;2: qul)e oier humano se relaciona com ? mundo a(:i Ze(lilezzfgi
m avés de imagens. Partindo da hipétese de que “[...] a seca [ < s
nsina a fazer magia e a rezar |...|", Warburg estu_dou as imagens forcas da
je diferentes povos da regiao que ... Visan.l subjugar as tenazzscongluséo
o [.]” (Warburg, 2015, p. 201). Ou seja, e'le cheg"ou a unz) ), Biemo
sarecida a do achatamento do mundo de'SYblue Kr?m?r 2 -bretu do
imparatista, depois Warburg cotejou a simbologia ‘mdlge?:zs:vonta de
da serpente, com a simbologia crista, para realcar mais qunfal o S
do ser humano de livrar-se de seus medos e de seus sofrimentos, ,

de emancipar-se. - t .
i xtos de
Ha pelo menos quatro conceitos-chaves que permeiam os te

Warburg nos seus estudos da psicologia da hisféria dii e h-l:enna:i
a “formula de pathos’, a “vida postuma’, a memorla/mner;zosz e o
‘engrama’. A Pathosformel, ou formula de pathos, surg(.e/ pe ahpr i
Vez no texto “Diirer e a Antiguidade Italiana’, embora ja tenha esta
presente na ideia de “energia’ em sua tese de doutorado. )

Em seu estudo de uma gravura de Direr, A Mort/e de ~Orfeu, War uri
demonstrou algo que a Histéria da Arte ignorou ate ent?(.) no quf' ;a;nﬁa
20 estudo da arte grega antiga: “[..] uma corrente patetica con 1S i
nfluéncia da Antiguidade redesperta [..|” (Warburg, 3015f p. 90). Sen —
de tal forma visivel, essa “formula de pathos” era uma “[... hltlguagen:) ges
tual patética tipica da arte antiga |...|” que forma todo um estilo ('Warolrﬁrgé,1
2015, p. 9o) Vemos na Figura 89 o exemplo de um vaso lantll'go ca e
linguagem patética, bem como a gravura de Diirer na qual a linguag

8estual sobreviveu. N
O conceito serve sobretudo para afastar-se da analise formal de

Wolfflin e indagar, mais uma vez, os motivos psicol6gicos dos estilos

3
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FIGURA 89
A Morte de Orfeu, vaso grego, 460-450 a.C. Pintura sobre ceramica, sem medidas.
Museo Archeologico Nazionale, Ferrara (Fonte: http://www.archeoferrara.beniculturali.it);
A Morte de Orfeu, Albrecht Diirer, 1494. Gravura, 289 mm x 225 mm. Kunsthalle, Hamburgo. I
(Fonte: www.hamburger-kunsthalle.de)

e de uma visao mais heterogénea. Faria parte do vocabulario estilistico
da Antiguidade, que consistia tanto em “|...] modelos para mimica pate-
ticamente acentuada como para calmaria classicamente idealizadora [}

(Warburg, 2015, p. 89). Ou seja, Warburg reconhece os resultados de
Winckelmann, porém, entende que havia pluriestilos.

Séao essas “expressoes exacerbadas do corpo ou da alma” que chamartt
a atencao de Warburg, expressoes ja identificadas no dionisiaco POt
Nietzsche, em seu livro seminal sobre a tragédia. Os gestos patéticos
fariam parte de uma linguagem internacionalmente compreendida pelos
artistas do Renascimento e que lhes permitia, nos afrescos do palacio e
Ferrara e nos textos com imagens da época de Lutero, “|..] arrebentar
amarras expressivas medievais [..]” (Warburg, 2015, p. 97). A circulagd®
da férmula de pathos nao deveria ser reduzida pela Histéria da Arte €0
como ele diz, “[..] macantes estudos singulares sobre as dependéncid®
dos grandes individuos, ou seja, da histéria dos artistas. Pelo contrario:
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eria S€T compreendido também como parte do movimento maior para
mancipagao ja referida como “problema histérico-estilistico de amplo
ce |..]” (Warburg, 2015, p. 97).

e acordo com Agamben (2015), uma influéncia importante de
jarburg foi Tito Vignoli. O pesquisador italiano havia proposto uma
odologia multidisciplinar que abrangesse a antropologia, a etnologia,
nitologia, a psicologia e a biologia para estudar as questoes relacionadas
sxisténcia do ser humano. Ou seja, outros estudiosos ja estavam questio-
.ndo o pensamento historicizante-analitico das disciplinas estabelecidas
ara quebrar as fronteiras delas/Se_ghdo Vignoli, Warburg articulou em
12 a necessidade de “[..] uma ampliagao metodologica das fronteiras
maticas e geogréficas [..]” da Historia da Arte, da qual faria parte o
uestionamento de teorias evolucionistas (Warburg, 2015, p. 134), ou seja,
s narrativas mestras teleologicas.

Vale ressaltar que as ideias warburgianas acerca da iconologia sao
nteriores a sistematizacio em trés passos de Panofsky, em que a identifi-
acio do texto é intermediaria mas fundamental. Agamben (2015, p. 135)
bserva que, em vez da preponderancia do texto em Panofsky, o interesse
de Warburg consistia na configuragao de um problema histérico e ético
Jue demandava “[...| um diagnéstico do homem ocidental [...]". Ou seja, 0
rtista era entendido como um ser que tomava decisoes éticas perante o
legado do passado e o interpretava para “|...] se curar de suas contradigoes
.]” (Agamben, 2015, p. 135) e para elaborar uma forma de viver entre
assado e presente. Conforme o pensador italiano, Warburg refletia se o
Renascimento, denominacao que questiona, nao teria sido “[...] a operacao
Consciente de uma energia critica e construtiva [..]” (Agamben, 2015,
P- 135). A ideia da emancipacao do ser humano é identificada em varios
{€xtos como motor principal do fazer artistico, sendo essa a forga ética
Central comentada por Agamben.

De certa forma, Warburg antecipou, embora do ponto de vista do
\afﬁs’ta renascentista, Walter Benjamin e sua ideia de que os estudos da
historia dever ser sempre realizados de um ponto de vista contempora-
Neo, Ele Nao procurou uma reconstrucao, senao entendeu a motivacao
Psicologica dos artistas no momento em que desenvolveram um estilo
Préprio baseado num anterior, isto ¢, na reformulacao da férmula de
Pathos. £ nesse sentido que devemos compreender também o segundo
fOnceito importante, o Nachleben, a “vida péstuma” da arte anterior na
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contemporaneidade. Warburg o introduz justamente para dar con
problema do ser humano travado na histéria. Devido a eXisténg,
histéria ~ Foucault diria historicidade - e da presenca das obrag anl
qualquer artista se defronta com o desafio da sobrevivéncia e da t
missdo. Todas as culturas precisam lidar com o legado anterior,
esclarece Agamben (2015, p. 136):

Nessa perspectiva, pela qual a cultura é sempre um Processg de
Nachleben, quer dizer de transmissao, recepcao e polarizacao, Compregng
mos porque Warburg devia fatalmente concentrar sua atencao no Problemy
dos simbolos e de sua existéncia na meméria social. 1

Como vimos, Bakhtin trabalhou a mesma questdo na literatura por
meio da ideia de dialogismo. O pathos, ou carga energética e experiéncig
emotiva, sobreviveram, isto €, possuem vida péstuma nos simbolos e nas
imagens. O trabalho do estudioso consistiria em desvendar a vontade
seletiva de uma época que pode até levar a inversao de seu significado,
Os artistas enfrentam sempre a carga energética das imagens anteriores
— 0 mesmo € valido para textos —, que poderiam “[...] fazer regressar o
homem a estéril sujeicdo ou de orientar seu caminho para a salvacao eo
conhecimento [...]", como diz Agamben (2015, p. 136). Em outras palavras,
a energia percebida possui uma dimensdo ambigua que pode ser opres:
siva ou libertadora. Para Warburg, como vimos, fora usada pelos artistas
na maioria das vezes em sentido emancipatorio.

O terceiro conceito, a “mnemosine’, talvez resuma em termos tedricos
todo o pensamento anterior. Encontra-se formulado no projeto warbut®
giano do Atlas Mnemosyne, realizado entre 1924 e 1929. J4 vimos 4
formula de pathos e na vida péstuma a importancia da meméria, qué
pessoal ou coletiva, salvaria o artista em sua busca de expressdo € Ihe
abriria 0 caminho para a emancipacao. Indeciso entre a irracionalidade
da religiao e a racionalidade matematica, a meméria, entendida com?
espaco da arte, possibilitaria que o artista se posicionasse na tensao enté
sensivel e inteligivel. Em confronto com obras de arte anteriores, ele $¢
debateria e tomaria partido algures entre racionalidade e irracionalidade
Ao ler o texto de Warburg fica evidente a influéncia de Nietzsche e SW
interpretacao da tragédia como tensao e eventual equilibrio entre ?
dionisiaco e o apolinio:
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Tanto a memoria da personalidade coletiva como a do individuo vém
_ocorrer de um modo todo peculiar o homem artistico, que oscila entre a
Lisao de mundo matematica e a religiosa: ela ndo o fa.z c/riando prontamente
' espaco de reflexio, e sim atuando junto aos polos limitrofes do comporta-

_ento psiquico, de modo a reforcar a tendéncia a contemplacao serena ou a
]

antrega orgiastica. (Warburg, 2015, p. 363)

- preender o fazer humano artistico, generaliza ainda mais, criando
a teoria acerca da arte que compreendia a criagdo como equilibrio

undo exterior pode ser designada como o ato bésico da civilizagao
ana” (Warburg, 2015, p. 363). Coccia nao diz outra coisa quando fala
aindividuacao através da criacao do terceiro espago. Se substituirmos a
alavra criacao por terceiro espago, chegaremos a seguinte teoria do ato
némico: ele surge, tal qual a tragédia, da luta travada entre os medos
cerca do mundo exterior, que atrapalham a emancipacéo, e de obras
anteriores que ja o registraram.

O mencionado Atlas Mnemosyne mostra a tentativa de associar e
‘omparar a memoria imagética humana, suas diferentes férmulas de
thos, para desvendar seu percurso. As imagens seriam — este € o quarto
conceito — “engramas’, ou seja, impressoes das tensoes espirituais de uma
cultura, que o trabalho do historiador da cultura torna compreensiveis
mediante sua comparacao. O Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie
{Centro para Arte e Tecnologia das Midias, ZKM), em Karlsruhe, realizou
€M 2016 uma exposicao em que foi possivel ver as mais de duas mil
imagens, organizadas em 63 painéis, incluindo fotografias, reprodugoes
te livros e material visual de jornais, agrupadas de acordo com sua
aﬁnidade, ou seja, por conceitos, para ilustrar diversas tematicas.

Como nota Agamben (2015, p. 137), 0 Atlas é um “gigantesco conden-
Sador recolhendo todas as correntes energéticas que tinham animado e
Animavam ainda a memoria da Europa, tomando corpo em suas ‘fanta-
Slas”. No entanto, é ele préprio imagem, isto &, sensivel e inteligivel, sem
que tenha sido reduzido ao dizivel acerca dessas tensoes.

As definicoes da imagem e da arte que conhecemos nos primeiros
Capitulos encontram-se em sintonia com a percepg¢do do poder da arte por
arburg, que sempre realcou seu conteado energético, fobico e patético,
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FIGURA 90
Atlas Mnemosyne, Aby Warburg, 1924-1929, 2016. Exposicio, ZKM, Karlsruhe.
(Fonte: www.zkm.de)

desenvolvendo uma metodologia de estudo com conceitos proprios. Vale
destacar novamente que em relagdo a iconologia descrita como método
por Panofsky, a importancia do texto em Warburg néo ¢ grande, pois 0
exemplo de Diirer mostra que a meméria das imagens anteriores é muito
mais importante para o artista do que o texto. De fato, o pathos — o forte
sentimento de sofrimento que Orfeu representa desde a Antiguidade —€
analisado ao longo da histéria. Warburg demonstra, assim, que o pathos
deve ser compreendido como um elemento importante da Antiguidade,
mas nao s6. Como ja observei, foi apaziguado por Winckelmann em sud
teoria de “simplicidade nobre e grandeza serena, tanto nas atitudes como
nas expressoes’, mas estudado — embora de outra forma — por Nietzsche:
A figura de Orfeu, artista e profeta, surge em Warburg como sintoma
mais visivel da sociedade renascentista, na qual o artista adquiriu um
novo status cuja ambiguidade futura foi constatada por diversos pensa
dores, conforme mencionei.

COMO A ARTE E ESTUDADA COMO CIENCIA?

Tentei mostrar que Warburg nao s6 questionou alguns dos pilares da
istoria da Arte como disciplina — o paradigma época e estilo e as narrati-
jas Mestras —, mas ofereceu sobretudo novos e potentes conceitos teoricos
para adentrar a psicologia da expressao humana, isto é, os motivos que
Jevaram 0s artistas a desenvolver seus estilos. Os conceitos warburgianos
foram absorvidos mais tarde, sobretudo a partir dos anos 1970, quando as
discussoes comecaram alfocar a historia das imagens e o mundo visual, e
quando surgiram os estudos culturais que intensificaram, bem no sentido
e Warburg, o interesse da academia na cultura visual, em sua razao de

ser e modus operandi.

6.5. DA VIRADA ICONICA OU PICTORICA

O famoso iconic turn/virada icénica — cunhado por Gottfried Boehm

(1994) —, ou pictorial turn/virada pictorica — conceito resposta de M. T. ].

Mltchell (1994) —, iniciou-se nesse periodo, mas ganhou forca e apelido
somente nos anos 1990. A ideia de virada provém do fil6sofo americano
Richard Rorty e foi usada para expressar uma mudanga no contexto de
uma disciplina do conhecimento, no caso na Historia da Arte, porém com
fortes reflexos em outras. Para Mitchell (1994, p. 12), a virada deve ser
situada algures entre dois conceitos de Kuhn, “paradigma” e “anomalia’,
sendo o segundo um tépico principal de discussao nas ciéncias humanas.
Ou seja, como ja observei, nao se trata de uma mudanca de paradigma,
senao de um novo enquadramento disciplinar.

A centralidade da imagem como nova questao-chave, ou seja, novo
objeto, em varias disciplinas é associada por Mitchell (1994) aos trabalhos
de diversos pensadores, entre eles os da Escola de Frankfurt, Ludwig
Wittgenstein, Charles Peirce, Nelson Goodman, Jacques Derrida e Michel
Foucault. Além deles, a bibliografia nos estudos das artes costuma incluir
Como primeiros autores da virada iconica aqueles que politizaram o
debate acerca da imagem, seja nas artes plésticas, seja na publicidade, na
televisao, no cinema ou no video. Engloba estudiosos que comegaram a
abordar questoes relacionadas ao olhar e a recepcdo 6ptica em termos
Psicolégicos, socioldgicos ou ideolégicos ao longo dos anos 1970. Figuras
Importantes sao John Berger, que, em 1972, interrogou a centralidade

a pintura a 6leo europeia, Laura Mulvey, que, em 1975, pensou a
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escopofilia — o olhar masculino no cinema —, e John Fiske, que, ey -
e 1985, comegou a estudar a televisdo como texto, ou seja, comyg
culturalmente relevante. E

Como comentei na Introdugéao, nos anos 1990 o estudo da im
levou a profundas mudancas nos curriculos dos cursos de Histérig da
bem como a criacdo de novos cursos de graduacao e de POs-graduaes
denominados Estudos Visuais e Ciéncia da Imagem, para indicar me u
o novo enfoque na imagem e o uso de novas metodologias. O cursg jp
lado Cultura Visual dedica-se, por outro lado, ao estudo da relacio g
imagem e consumidor, sendo guiado por um maior interesse nas mjd
de massa. Enquanto as mais diversas disciplinas académicas — os Estyg
Culturais, a Sociologia, a Antropologia, a Psicologia etc. — estudam ;
imagem de acordo com as intimeras questoes relacionadas com sua 4
de conhecimento, os Estudos ou a Ciéncia da Imagem procuram abarcay
o maior leque de metodologias de todas as outras disciplinas, porqﬁé
veem a importancia da imagem como elemento constitutivo da cultura
humana, bem no sentido warburgiano apresentado acima. 7

Deve ser lembrado, no entanto, que a virada iconica ou pictérica nao se
deu por um golpe. Absorveu e acompanhou o desenvolvimento de novas
teorias, novas metodologias e de novos valores que surgiram de novos
questionamentos, formulado nao mais de acordo com artes ou midias,
senao criando novas areas do conhecimento, isto ¢, novas epistemologias
de teor sociopolitico, como os estudos feministas e femininos (Women'S
Studies) ou os estudos da representacao de homossexuais e transexuais=
LGBT - (Queer Studies). Infelizmente, nao terei espago aqui para mostral
como participam da interrogagdo dos valores anteriormente defendidos
pelas sociedades eurocéntricas e patriarcais, e como conseguiram est&
belecer novos cursos e departamentos académicos. Lembro apenas dud
autoras-chaves americanas: Linda Nochlin (2017) e seu texto “Por Qué
Nao Houve Grandes Mulheres Artistas?, de 1971, que mostra nao tf
havido condigoes para mulheres atuarem como artistas; e Problemas de
Género, de Judith Butler (2003), de 1990, que sugere ser o género um4
construgao tanto social como performatica.

Vou referir também, apenas brevemente, as publicacoes mai®
importantes no contexto da Historia da Arte ou das novas disciplin®
visuais que dizem respeito 4 imagem propriamente dita. Em 1990, Ha®
Belting escreveu Antropologia da Imagem (2014), em que desenvolve"
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erspectiva sobretudo antropoldgica, defendendo, contudo, uma
dagem interdisciplinar em sua introducao. Belting critica primeiro
tude recente da Histéria da Arte de declarar agora tudo como arte,
ote na abolicéo das fronteiras construidas pelo conceito arte, o que
_aria preciso falar da imagem. Por ser especialista na arte da Idade
Jia, escolheu a imagem de culto como objeto de estudo e a analisou
,',, o surgimento o icone no Sinai até o surgimento do retabulo de
o na Idade Média italiana. Acabou criando um grande panorama
tGrico acerca da relacao entre arte, imagem e culto. Seu intuito segue o
50 de Warburg: para desconstruir a periodizagéo e as hierarquizagoes
e sobreviveram como ciéncia normal na Histéria da Arte, eliminou a
enciacdo entre Era Moderna e Idade Média. No entanto, é possivel
rificar que o livro ainda estd sob o efeito do paradigma das épocas,
ocurando valorizar a Idade Média, embora defenda, a0 mesmo tempo,
ge a imagem de culto seja trans-historica. Jeffrey Hamburger (2015,
354) observa que Antropologia da Imagem procura sobretudo questio-
ar 0 Renascimento como um ponto de virada e inauguracgao da Idade
loderna. Essa tese ¢ identificada por Hamburger como parte de uma
déncia nostalgica para com a Idade Média e resultado da perda do
mediatismo e da presenca do metafisico. De fato, ja a encontramos em
utores tao diversos como Agamben (2012) e Male (1898).

- Além do mais, Hamburger (2015, p. 356) alega que a redefinicao da
Magem beltiana separaria demais a palavra da imagem, insistindo assim
1a iconofobia dos tedlogos, apesar de eles terem ignorado de forma sobe-
lana sua existéncia. O autor destaca ainda a pouca influéncia de Belting
10 mundo anglo-saxonico e realga a diferenca entre a antropologia da
imagem beltiana e as abordagens de estudiosos americanos como David

‘Teedberg, autor de The Power of Images (O Poder das Imagens) (1989),
E W. J. T. Mitchell, que escreveu Picture Theory (Teoria das Imagens)
(1994) e What Do Pictures Want? (O Que Querem as Imagens?) (2005)
(cf Hamburger, 2015, p. 359). Embora os trés autores e seus livros tenham
Participado da virada iconica ou pictorica, haveria diferencas profundas
. “Nitre eles. Belting criticaria sobretudo a teleologia da Histéria da Arte e 0
©mbate da disciplina 4 identificacdo da imagem com o corpo. Freedberg,
Por sua vez, encontraria um papel construtivo nos teélogos, considerando-
95 0s primeiros a elaborar uma teoria psicolégica da imagem, um dos
Principais interesses da virada pictérica americana e questao-chave para
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morte. Seja como for, as imagens devem ser compreendidas em sua

,plexidade e paradoxalidade:

Quando me pedem uma resposta rapida para a pergunta ‘O que querem
as imagens?”, sempre respondo que elas querem ser beijadas. Mas entao
surge a questao: o que € um beijo? E a resposta é que ele é um gesto de
incorporacao, de vontade de engolir o outro sem maté-lo — de “comé-lo vivo”,
como se diz. Entao queremos assimilar a imagem a nossos corpos, e elas
querem assimilar-nos aosdelas. E um caso amoroso correspondido, mas um

caso permeado tanto por perigo, violéncia e agressdo quanto por afeico.

(Mitchell, 2009, p. 4)

Para o autor, a virada pictorica esta mais relacionada ao hibridismo e

4 formacdes mistas das imagens nas “midias visuais” — ou seja, surge das
novas relacoes estabelecidas entre som e visao, texto e imagem — do que
aum maior interesse pela imagem por parte das disciplinas académicas.

Em outras palavras, esta ligada a histéria da cultura e ao surgimento de

novas tecnologias de reprodugao, aos novos conjuntos de imagens asso-
ciados a movimentos sociais, politicos ou estéticos. Mitchell (2005, p. XV)
entendeu que a dindmica da imagem consistiria em sua capacidade de

criar mundos, e nao na tentativa de representar o mundo, como pensava
Platao, uma ideia que encontramos tanto no universo amerindio como em
diversos outros autores como David Hockney (2016) e Martin Seel (2013).

6.6. BREVE CONCLUSAO

Para concluir as reflexoes sobre a relacao entre ciéncia e arte, passo a
Tesumir as maneiras como tal ligacao foi estudada na esfera académica,
tanto na Histéria da Arte como em outras disciplinas que estudam as

artes.

1. De acordo com Kuhn, um paradigma é o resultado de um enigma
que uma disciplina cientifica procura resolver. Formula um
conjunto de trés elementos: valores, teorias e metodologias. Para
Ranciére, as disciplinas nada mais fazem do que definir fronteiras
para iniciar uma guerra cujas ferramentas sao as metodologias.
Essas metodologias sao usadas para contar ficgoes. A Filosofia
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€ vista por ele como a tnica disciplina que Possui

de revelar essas fronteiras e suas ficcoes através doa
indisciplinar. Nesse sentido, um paradigma nada msen‘
uma narrativa ficcional temporaria acerca de um eni s
Embora as Ciéncias Humanas nao possam ser compag;la' .
Ciéncias Exatas e seus paradigmas, pois nas exatas ocorreéls i
revolugoes quanto a visao de mundo, as humanas também 3
ram resolver os enigmas através de paradigmas. No caso d;;[ |
da Arte e disciplinas afins percebemos que o paradigma ¢ ]
estavel, e nunca ocorreu uma revolucao, somente alteragéese ‘
tange aos valores, as teorias e as metodologias. No entanto I11° :
criadas novas disciplinas que estudam a imagem ou a cultura: vi
O paradigma central da Historia da Arte consiste na relacdo ent
epoca e estilo, servindo como elemento de periodizacéo fundan
tal. Esse paradigma é desenvolvido pela primeira vez por Vasa
para o Renascimento, embora reduzido em termos metodolog
a apresentacao das biografias de certos artistas e suas ob
Winckelmann desenvolveu o paradigma para a Antiguida
grega ainda de forma pré-cientifica. Seguem-se numerosos es
diosos que escolheram épocas diferentes — Gético, Renascimen
Antiguidade grega, Barroco, Modernidade, Pés-modernidade
—, aprimorando valores e metodologias.

O estudo formal para definir o estilo de uma época tornou

autores até a pés-modernidade.
O paradigma época e estilo foi absorvido por outros estudos
artisticos, nomeadamente pelos Estudos Literarios e 0s Estud:

de Cinema. Para igualarem-se as artes mais jovens, sobretudo 08
Estudos de Cinema focaram a questao do estilo autoral nos ano
1950. Nos Estudos Literdrios, no entanto, o estilo autoral foi relati
vizado, desde os anos 1940, por meio do dialogismo bakhtiano
nos anos 1960, pela intertextualidade kristeviana, até a declaraga®
da morte do autor por Barthes e a ideia do autor como fungao d
Foucault, nos anos 1970.
Nos Estudos de Cinema interroga-se o paradigma atraves da
valorizacdo do primeiro cinema e de sua estética de atragoes PO
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Gunning. Enquanto a disciplina faz, por natureza, parte dos estu-
dos visuais, é na Histéria da Arte que o paradigma estilo e época
conhece contestacio a partir dos anos 1920, quando em Viena e
em Hamburgo diversos estudiosos procuram abordagens inter-
multidisciplinares. Esse processo foi interrompido pelo fascismo
e a consequente perseguicdo e exilio dos estudiosos.
A iconologia surge nessa ocasido como uma tentativa metodologica
de maior complexidade, que va além do estudo formal por meio do
estudo do texto no qual uma imagem se baseia — sua iconografia
_ bem como pelo estudo posterior através de outros saberes —
Antropologia, Sociologia, Psicologia etc. — para chegar a uma ideia
sintética e intuitiva acerca de uma época. Seus representantes mais
ilustres foram Aby Warburg e Erwin Panofsky.
Porém, Aby Warburg foi mais radical em seu estudo do enigma
arte. Viu muito claramente as limitagoes da jovem disciplina
Histéria da Arte e quis alargé-la ndo s6 para uma histéria social,
como vérios estudiosos inspirados por Karl Marx, mas para uma
ciéncia da cultura. Entendeu as imagens — que deixaram de ser
obras — como documentos e sintomas do desejo de emancipagao
do ser humano, e de seus medos perante o mundo. Sugeriu que
a memoéria (mnemosine) contida nas imagens antigas (que se
manifesta através de seu pathos ou energia) possibilitaria nao so
a criacao de novas imagens (por meio de sua vida péstuma), mas
também forneceria ao estudioso a possiblidade de compreender
nelas (entendidas como engramas) a psicologia da historia das
expressoes humanas. Quando Warburg estudou uma época,
sobretudo o Renascimento, sempre a viu nao apenas em termos
estilisticos, mas como didlogo com as épocas anteriores, seja
com a Idade Média, seja com a Antiguidade, descartando assim
a ideia de época e estilo e abrindo méao das narrativas mestras
teleologicas.
A conceituagdo da imagem como documento das mudangas
na expressao e no pensamento humanos, postulada por Aby
Warburg, levou mais tarde a reformulagdo da disciplina que as
estuda: Ciéncia da Imagem, Estudos Visuais, Cultura Visual. Nao se
trata de uma mudanca de paradigma, sendo do reenquadramento
disciplinar do arquivo de imagens produzido pelo ser humano ao



INTRODUCAO BRASILEIRA A TEORIA, HISTORIA E CRIiTICA DAS AR
T
longo dos milénios, com especial atencgéo para as imagens

na redefinicao do poder e da vontade das imagens s3q
Mitchell, entre outros.

pelas midias de massa e as novas tecnologias. Autoreg iInp



