ANNATERESA FABRIS

A PESQUISA EM HISTORIA DA ARTE*

"Milhdes de artistas criam, apenas umas poucas centenas sdo
discutidos ou aceitos pelo espectador e um nlimero aindamuito menor é consagrado
pela posteridade.

Em ultima analise, o artista pode afirmar quanto quiser que ele € um
génio, mas tera que esperar pelo veredicto do espectador para que suas declaragdes
assumam um valor social e para que finalmente a posteridade o cite nos manuais
de histéria da arte" (DUCHAMP, 1989).

O autor destas palavras nao é um tedrico e muito menos um
historiador. E um artista, Marcel Duchamp, que demonstra ter uma clara consci-
éncia da relacdo entre produgdo artistica e juizo critico, entendendo este ultimo
tanto como frui¢do e decodificagdo quanto como operagao historiografica.

Mesmo um rebelde como Duchamp nio pode desconhecer o fato de
que uma forma artistica ndo é significante em si, por um ato de vontade de seu

* Comunicagdo apresentada no Semindgrio "A pesquisa no curso de Artes Plasticas:
situagdo atual e perspectivas futuras”, realizado no Departamento de Artes
Plasticas da ECA/USI, a 23 e 24 de abril de 1992.
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criador. Uma forma torna-se significante quando se insere no circuito da comuni-
cagdo social, quando o ato fruidor Ihe confere um significado, que a retira da esfera
da instrumentalidade imediata para inseri-la naquela da cultura e da histéria. Visto
desse modo, o jufzo critico é sempre atual, mesmo que seu campo de atuagdo seja
o passado. A cada leitura histérica ndo sio valores cristalizados que se impdem e
sim visdes determinadas pela cultura presente, sem que isso signifique tornar
obsoletas ou inoperantes as interpretagdes feitas no passado.

Histéria da arte e critica de arte tornam-se, desse modo, elementos
indissociaveis, confirmando a afirmagdo de Venturi sobre a coincidéncia entre a
interpretagao histdrica e critica artistica:

"Historia e critica de arte convergem, portanto, para aquela compre-
ensdo da obra de arte, que ndo tem lugar sem o conhecimento das condigdes de seu
surgimento, e que ndo é compreensao se ndo € juizo. O juizo € o ponto de chegada
da histéria critica da arte. (...) a histéria da arte necessita de uma consciéncia da
natureza da arte e de uma experiéncia concreta da arte para distinguir se um quadro
ou uma estatua sdo obras de arte, criagoes artisticas, ou se sdo antes fatos racionais,
econdmicos, morais ou religiosos. Por outro lado, como poderia um critico
compreender uma obra de arte, sem enquadra-la na atividade de seu autor, sem
relaciona-la com as outras obras de tendéncia afim ou oposta, sem fazer sua
histéria, em suma? (...)" (VENTURI, 1967).

Um ponto de vista ndo muito diferente é aquele de Octavio Paz, para
quem a critica é o que constitui uma literatura, a qual ndo deve ser vista como uma
soma de obras e sim como um sistema de relagdes, isto €, um campo de afinidades
e oposigoes. Por as obras em relacdo significa "dispd-las, descobrir sua posi¢do
dentro do conjunto e de acordo com as predisposi¢des e tendéncias de cada uma.
Nesse sentido, a critica tem uma fungdo criadora: inventa uma literatura (uma
perspectiva, uma ordem) a partir das obras" (PAZ, 1969).

Nao é diferente a operagdo da histéria da arte, que cria constantemen-
te novas perspectivas, novas ordens a partir das correntes artisticas dominantes no
presente, que lhe permitem descobrir potencialidadesinsuspeitas em obras relegadas
ao esquecimento, trazer a luz inteiros perfodos deixados de lado em nome de
valores estéticos diferentes e, ndo raro, em nome da ética e da politica. A Idade
Média como "idade das trevas" é uma inven¢ao do Renascimento em seu afa de
estabelecer um elo com o passado classico, em grande parte negado pela arte do
perfodo intermediario, da qual se constréi uma visdo negativa pelo fato de ndo se
coadunar com as premissas estéticas daquele ontem revisitado pela consciéncia
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presente. A estética barroca, negada pela voga neoclassica, volta a despertar o
interesse dos historiadores da segunda metade do século XIX e ndo ¢ dificil
perceber e elo dessa releitura com a poética do impressionismo, que trazia para o
primeiro plano questdes relativas a luz transformadora, a um universo instavel e
em constante mutagdo. A descoberta da arte primitiva ocorre no momento em que
s#o deixados de lado os pressupostos naturalistas, em que a tradi¢do académica é
frontalmente rechagada, em que se busca uma nova idéia de criagdo fora dos
canones convencionais e desgastados.

Os exemplos que vim dando servem de preambulo a uma proposta
de reflex@o sobre um processo em andamento - a revisao radical do século XIX -
a partir da 6tica pds-moderna, que derrubou boa parte dos mitos da modernidade
e da vanguarda. E inegavel que a histéria da arte que conhecemos hoje em dia foi
forjada na perspectiva vitoriosa das vanguardas: é dela que vem a idéia dos pais
fundadores da pintura moderna, é dela que deriva a longa lista de artistas a ndo
serem levados em consideragao, é dela que emana uma concepgao da histéria da
arte apenas como ruptura e ndo também como continuidade. E provavel que, num
primeiro momento, a redescoberta do século XIX se revista de exageros de
valorizagdo que virdo compensar a ascese anterior e criar um quadro falso pelas
razbes opostas. Os artistas irdo proliferar, todos serdo vistos pelo prisma da
expressao pessoal, serdo propostas novas visdes dos artistas modernos, tendentes
aenfatizar suarela¢ao com as linguagens contemporaneas, opera¢des, sem duvida,
salutares, desde que equilibradas e desde que nao transformem os manuais de
histéria da arte em simples listas telefonicas, preocupados apenas em registrar
nomes e datas.

Uma releitura efetiva do século XIX devera envolver um feixe de
questdes capazes de fazer vir a tona a profunda dicotomia do periodo, de fazer
compreender os caracteres proprios do gosto burgués, que encontra na chamada
arte "pompier" a satisfagdo de valores que a modernidade e as vanguardas irdao
negar - conteido narrativo, verossimilhanga fotografica, documentacao de um
modelo social -, de fazer compreender ainda porque a arte moderna nega esses
valores e propde o estatuto autdnomo, e assim por diante.

As tarefas que estou propondo sdo complexas e ndo podem ser
resolvidas por uma analise apenas intrinseca da obra de arte, por um catalogo ou
por uma abordagem biografica, posto que o historiador que se dispuser a enfrenta-
las devera lancar mio de vérias disciplinas e nfio apenas de seus conhecimentos de
histéria da arte. NAo quero dizer com isso que uma série de procedimentos de
pesquisa e de anélise ndio sejam validos, mas concordo com Salvini quando aponta
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a existéncia de diferengas fundamentais entre filologia figurativa e histéria da
arte. Integram a categoria da filologia figurativa as pesquisas feitas em arquivos,
as comparagdes estilisticas, as revisdes de atribui¢des, novos esquemas cronold-
gicos, que abrem caminho a novas avalia¢des criticas dos fendmenos artisticos,
mas cujos resultados sdo ainda insuficientes para poderem ser classificados como
histériada arte. Esta sé existe para o autor quando ocorre areconstrucdo do processo
que levou o artista a forjar a propria linguagem individual a partir dos materiais
oferecidos pela lingua comum de seu ambiente. Salvini sublinha enfaticamente o
carater pessoal dessa linguagem, brotada de um impulso lirico interior (manifes-
tamente tributario da ideologia do eu romantico e ndo aplicivel a todos os
momentos da histéria da arte), mas ndo deixa de levar em consideragdo a rede de
relagées na qual se insere: influéncias culturais, estrutura social, papel do
encomendante, etc. (SALVINI, 1982).

A disting¢do entre filologia e histéria da arte é também proposta por
Argan quando fala de uma histéria externa, que investigaa autenticidade dos fatos
aserem analisados, recolhe e controla testemunhos, e de uma histéria interna, que
determina os motivos e os significados daqueles fatos na consciéncia de quem os
viveu. Se a primeira é essencialmente analitica, a segunda é por definigio
interpretativa e a histéria da arte s6 existe quando se conjugam estas duas
dimensdes (ARGAN, 1983).

Documento/testemunho e interpretacdo tém em comum um objeto
peculiar entre as criages culturais, fisicamente presente, matéria convertida em
forma significante, que ndo se dirige apenas ao olhar, mas que é portador de visdes
de mundo tanto quanto outras instincias da civilizagdo consideradas cientificas
pela nossa sociedade.

A histéria da arte é ciéncia? Sim, se usarmos os instrumentos
filolégicos e enquadrarmos a interpretacdo numa metodologia qualificada que
permita dar conta de um fendmeno complexo, estético e social a0 mesmo tempo.
Quando me refiro ao fendmeno estético, nio penso apenas no objeto finalizado,
mas numa série de operagdes que me permitam desconstrui-lo e trazer a tona sua
estrutura formal, suatematica, seussignificados. Busco, portanto, determinar o que
¢ proprio da matéria e da técnica, como se organiza a composi¢ao, quais sdo seus
caracteres estilfsticos, que simbolos mobiliza, a fim de dispor de uma visdo
completa da obra que esta diante de meus olhos.

Se esse primeiro nivel de anilise da conta do fendmeno estético, é
necessario acrescentar-lhe um segundo nivel, capaz de determinar o contexto
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histérico no qual a obra é gerada. O contexto historico ndo diz respeito apenas a
moldura politico-social de um determinado periodo, pois abarca ainda as finalida-
des e os destinatérios da obra, 0 ambiente artistico e cultural, o transito social do
produto artistico, a fim de completar o percurso que da génese alcanca a recepgao.
E nesse momento que o historiador da arte se deve abrir a uma abordagem
interdisciplinar, pois os instrumentos da analise interna s6 podem dar conta do
primeiro nivel.

A histériada arte pensada desse modo é antes de tudo interpretagio.
Interpretacdo de um fendmeno estético e histérico ao mesmo tempo, visto tanto do
lado da obra de arte e de sua estrutura intrinseca quanto daquele de um modelo
social que se formaliza através dela. E nessa fusdo que o ver se torna saber, que 0
visivel se torna legivel, que a imagem adquire uma temporalidade que a recoloca
no fluxo da histéria, daquela historia que a engendrou e que se reconstroi gragas
a sua mediagéo.

A pesquisa histérico-artistica terd condi¢des de ndo se sentir
inferiorizada perante outras ciéncias humanas mais em voga nos nossos dias ou
perante a propria histdria e suas reformulacdes metodologicas somente se for capaz
de passar do microcosmos de sua especificidade lingiiistica para o macrocosmos
da histéria da cultura e das idéias, lancando mao de sua condicdo de "presente do
passado”, de "signo, sintoma ou documento iconico de uma maneira especial que
o homem tem de manifestar-se por imagens, comunicando uma concepgdo do
universo" (FERNANDEZ ARENAS, 1986).

Desse modo, a histéria da arte tera condigoes de satisfazer as
exigéncias expressas por Henri Zerner no comego dos anos 70 num livro sintoma-
ticamente intitulado Histéria: novas abordagens, coordenado por duas figuras
exponenciais da nova histéria, Jacques Le Goff e Pierre Nora. Criticando a historia
da arte tradicional por ser avessa & interpretacdo, Zerner propugna uma "ciéncia da
arte" histéricae tedrica, ndo mais cronica dos acontecimentos artisticos, mas aberta
as conquistas dalingiifstica estrutural e da analise freudiana. Se o campo do dialogo
interdisciplinar é mais amplo do que aquele apontado por Zerner, ha, no entanto,
em seu discurso um elemento que merece ser aprofundado: a concepcéo de arte
subjacente aquela que definimos filologia figurativa. O que a filologia figurativa
ndo revela com sua competéncia em descobrir obras e documentos, tragar a
biografia dos artistas, decifrar autorias e datas, estabelecer inventarios, é o humus
teérico do qual deriva, que tem suas raizes no Renascimento. A idéia da arte como
um mundo em si, isolado dos outros aspectos da vida, transformada em esquema
biolégico por Vasari, ganhou um reforco noséculo XIX coma formulagao idealista
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de Hildebrand, que renovou a reivindicagao de autonomia, ao conceber uma
histéria determinada apenas pelo envoltério fisico e por procedimentos técnicos
seculares. Nio é possivel nesse momento seguir todos o desenvolvimento do texto
de Zemer, que se confronta com as varias metodologias elaboradas nosséculos XIX
e XX para poder melhor explicitar sua concepgdo de histéria da arte. O que ¢
importante reter de seu discurso ¢ a idéia de que a critica histdrica e as técnicas
filolégicas devem ser colocadas a servigo de uma interpretacio, atenta s relagdes
intrinsecas entre histéria daarte e histéria (notadamente a problematica da duragéo,
feita de diferencas e descontinuidades), que niio tema interrogar as obras e retir4-
las do siléncio ao qual as relegou 0 museu (ZERNER, 1976).

Se a questdo da interpretagéio volta a se impor com tanta forga é
porque me parece necessario sublinhar a urgéncia de dotar a histéria da arte feita
no Brasil de instrumentos tedricos e analiticos que lhe permitam transformar de fato
o visivel em legivel, que Ihe permitam alcangar aquela dimensao complexa naqual
0 estético se encontra com o historico. Ndo desconhego as dificuldades inerentes
atal tarefa, acrescidas por um campo de pesquisa quase todo a ser desbravado, pela
precariedade de acervos, arquivos, bibliotecas, pela inexisténcia de um curso de
formacao de especialistas em nivel de graduacdo, mas € a partir delas que devemos
operar para transformar o negativo em positivo. Os cursos de Pds-Graduagio
existentes conseguem responder apenas em parte as exigéncias de uma ciéncia da
histéria da arte porque estdo muito mais voltados paraa aprendizagem de conteudos
do que de metodologias, porque funcionam muito mais como repassadores de
conhecimentos do que formadores de uma instrumentagio efetiva, porque seu
campo de agdo € antes o ensino do que a pesquisa. Um curso de P6s-Graduagio,
a meu ver, deveria ser um laboratério de pesquisa, no qual professores e alunos
compartilhem experiéncias, discutam idéias, resultados, aprendam no fazer e
reflitam sobre o significado de acertos e erros, construam um saber que se
reconhece parcial. Parcial por ser historicamente determinado, por responder a
uma metodologia especifica, por estar sujeito a revisdes, por no aspirar & verdade
e sim a validade de uma hipdtese que se tornou interpretagdo pela conjungdo de
filologia e referenciais teoricos.

Parece-me importante sublinhar tais aspectos porque temo que a
seducio inerente A aplicacdo da informética em nosso campo de estudos possa
provocar um novo fortalecimento da filologia em detrimento da interpretagio.
Temo que o meio auxiliar, a memoria eletronica se transformem em fim dltimo,
fazendo perder de vista o salto qualitativo necesséario a toda analise que possa
merecer de fato 0 nome de historia da arte.
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Pesquisa, portanto, ndo € apenas coleta de dados, mas articulagao de
fontes e testemunhos num conjunto problematico, capaz de transformar o passado
em presente, de atualizar as realiza¢Ges de ontem a luz da consciéncia critica de
hoje. Nao é um discurso atemporal, mas profundamente impregnado pela
temporalidade contemporanea, que se confronta com principios e valores de outras
épocas, que deve compreender em sua especificidade sob pena de construir
referenciais falsos e anacrénicos; por modos de visdo, mais e mais conformados a
partir do museu imagindrio, que conferiu novos significados a obra de arte, que
introduziu a descontinuidade na continuidade, que desintegrou o todo em prol da
parte, que fez da experiéncia memoria e confronto com o simulacro. Nao € uma
construgdo neutra porque toda anélise implica escolhas e exclusdes, que devem ser
claramente assumidas como parte integrante de um discurso possivel, de uma
abordagem que tenta extrair significados de um objeto, mesmo sabendo que sdo
provisorios e, quem sabe, "incertos"...
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