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Queria abrir minha participacdo neste coloquio citando um trecho do texto de Paulo Sérgio
Duarte para o catélogo da recente exposicdo de Eduardo Sued no CCBB do Rio, trecho que o préprio
Paulo Sérgio colocou em debate no web site Canal Contemporéneo?. Referindo-se as no¢oes de auto-
nomia e contemporaneidade na arte, Paulo Sérgio escreveu a frase que eu agora trago para o centro do
debate sobre a abordagem contemporénea da histéria da arte:

A forma é contempordnea porque traz para o presente a historicidade que lhe pertence. E esse trazer é
o préprio fazer adequado & escala dos conflitos, das trocas, das regras de sociabilidade, da percepcao
que ndo podem mais ser os mesmos de um século atras. A forma é auténoma em relacdo ao passado
que provocou a sua produgao.

Assim, fazendo uma transposicdo para a histéria da arte, poderiamos talvez dizer que a abor-
dagem histdrica, assim como a arte, é contempordnea porque traz para o presente a sua historicidade.
E mais, que esse trazer, sem ddvida, como a prépria forma artistica, impde uma escala de conflitos,
mas, sobretudo, uma troca de percepcdo®. Quanto a autonomia, considero um conceito ndo so6 inade-
quado & historiografia contemporanea, quanto ao préprio debate contemporédneo em arte, mas isso é
uma outra questdo, propria para o texto de Paulo Sérgio, mas nem tanto para nosso.

Discutir a historia da arte, entdo, seja do ponto de vista da filosofia da histdria, seja do ponto de
vista da metodologia contemporénea é trazer sua historicidade para o presente. Nesse propdsito é que
me parece fundamental, ndo apenas a identificacdo de processos historiograficos que permitem fazé-lo,
mas, sobretudo que funcionaram e que ainda funcionam como problemas, como deflagradores de
conflitos entre percepcdes passadas e presentes.

Ao longo do meu processo de escrita da histéria da arte, fui encontrando abordagens histérico-
filosoficas e metodoldgicas para a histéria da arte que me fizeram compreender que as concepcdes de
Riegl, de Panofsky e de Benjamin foram a seu tempo esses presentificadores da historicidade, mas

' Gostaria de agradecer aos alunos de Historiografia do Instituto de Artes da Uerj, com quem debati muitos dos conceitos aqui
abordados.

2 www.canalcontemporaneo.art.br

3 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. Benjamin escreve: “O modo
pelo qual se organiza a percepcdo humana, o meio em que ela se da, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também
historicamente.” p. 169.
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sobretudo, foram deflagadores de conflitos e trocas, € o que é mais interessante para nds, apresentam-se
ainda hoje com essa capacidade.

Além da questdo que diz respeito a uma identificacdo da histdria que estamos fazendo hoje,
ainda me preocupa, fundamentalmente, a pergunta sobre a necessidade de se reescrever a histéria da
arte no Brasil a partir de novas perspectivas histdricas, que incluam essas problematizacdes historiogra-
ficas, j& que ndo é dificil encontrar programas e curriculos académicos baseados em uma historiografia
que, no minimo, ndo dao conta das percepcdes contemporaneas.

O artista que me fez desencadear essas perguntas foi Oswald Goeldi. Sobretudo h& uma gravura
de Goeldi que me deixa sempre muito pensativa sobre o processo de historicizacdo. Essa gravura faz
parte da série Balada da Morte realizada por Goeldi em 1944. A gravura a que me refiro, O bébado, foi
ainda publicada, junto com sua série, como um portfélio de artista, no niimero 13 da revista Clima, em
agosto de 1944.

Nessa ocasido, Rachel de Queiroz escreveu:

Que estranho homem seréd esse que revolve as nossas emocdes mais subterrdneas com figuras de
pavor, de soliddo e tristeza? Que sortilégio especial emana daqueles quadrados escuros saidos da
madeira, e que nos gritam um apelo tdo profundo e dramético, despertando inesperadas ressonancias?*

Parece-me que a escritora percebe o essencial dessa e das demais gravuras de Goeldi. Mas
parece-me também que Rachel atinge, sobretudo, o ponto crucial da leitura histérica quando fala de
Goeldi como aquele capaz de despertar ressonéncias inesperadas. O bébado é uma gravura que nos
leva para os limites. O homem que ai aparece estd quase andando, quase sbbrio, quase vivo, quase
morto. Anda entre a vida e a morte, que esté encarnada em uma caveira e mostra com sua ldmpada o
caminho, mas o caminho para a desgraca, que percebemos no buraco gravado diante do bébado.

Nos tracos que resultam de sua destreza exemplar ao cavar a madeira, reside a forca de sua
seguranca, que contrasta com os passos do bébado. A poténcia de Goeldi é permanecer ao mesmo
tempo vulnerdvel como homem no mundo e inacessivel aos designios do homem, salvando-se na
forca da capacidade de despertar ressonéncias e, como um visionario, fazer sonhar.

A leitura que um historiador pode fazer dessa capacidade nos remete aos estudos histéricos de
Walter Benjamin. Ja no livio Goeldi: modernidade extraviada,® publicado em 1995, eu tentara essa
aproximacao partindo do desenho O Anjo, de 1940. Ali, como em O bébado, o homem anda trépego
pelas ruas noturnas e desertas, trajando chapéu e terno amarrotados, mas dessa vez traz, ostensiva-
mente na mao direita a razdo de seu “paraiso artificial”. Avanca meio chapliniano, como que puxado
pela garrafa, enquanto olha para trés. Esse “anjo bébado”, como costumo chamé-lo, foi associado por
mim ao ja tdo estudado Angelus Novus, de Paul Klee, que Benjamin transformou no “Anjo da Histdria”.
Foi 0 "anjo bébado” que me fez perceber a relacdo potente da obra de Goeldi com a Histéria e com a
Historia da Arte. Fica claro n‘O Anjo de Goeldi que, para o artista, 0 mundo e a histdria ndo se
desenvolvem como um caminho claro, bom e belo.

O anjo benjaminiano gostaria de parar a historia, reconstruir aquilo que fora destruido no processo
de civilizacdo, mas estd fadado, assim como o anjo bébado de Goeldi, ao presente, e o presente ndo
pode abrir mdo da catéstrofe, da destruicdo, assim como o futuro ndo é aquele pleno de felicidade
entrevisto pela utopia progressista. Citando Benjamin, “a imagem que tecemos da felicidade é marcada
do comeco ao fim pela época a que nos condenou o transcurso da nossa prépria existéncia”.6 £ o
presente que nos faz ser o que somos, independente do que projetamos para o futuro e esse presente
é um “agora”, um instante de um processo historico que traz embutido n&o sé a inevitabilidade do
proprio presente, mas também o passado como processo de rememoracdo, seja memaria voluntaria

4 QUEIROZ, Rachel. Exposicdo de Gravura, Folha Carioca, Rio de Janeiro, 1944.
5 GERALDO, Sheila Cabo. Goeldi: modernidade extraviada. Rio de Janeiro: Diadorim/Adesa, 1995.
¢ BENJAMIN, Walter. Teses sobre a filosofia da histéria. In: BENJAMIN, Walter. (Org. Flavio Kothe) S&o Paulo: Atica, 1985, p. 154.

2 - Sheila Cabo



+ A

XXIV Coléquio CBHA

ou involuntaria, como diz Benjamin sobre Proust e Baudelaire. O presente de Goeldi é o presente do
Brasil, um mundo de bébados, mdveis na rua, urubus nas calcadas, vira-latas esquélidos a procura de
restos, um verdadeiro mundo em fragmentos. O passado de Goeldi é o passado humano e artistico,
presentificado na permanéncia de sua utopia existencialista, vontade de salvar o homem pela insisténcia
na arte, no ato criador, que faz o homem rememorar seu processo de humanizacdo, de quando sentiu
vontade de figurar, antes mesmo de comunicar.

Para a histdria contemporanea, entdo, parece fundamental trazer para o presente a espécie de
licdo dada por Goeldi no que se refere a arte, assim como me parece absolutamente pertinente relembrar
0 que Ernst Bloch escreveu sobre o texto “Rua de médo Unica”,” de Benjamin, no qual identifica, na
forma de texto-montagem, um verdadeiro ensaio historiogréfico fragmentado e visionario.

No debate sobre o futuro da modernidade, Bloch acende uma luz: o espirito da utopia coincide
com a arte e é uma possibilidade para a modernidade porque aponta para o futuro ndo previsto pelo
pensamento linear iluminista, progressista e programéavel. Pensar a histéria da arte a partir da filosofia da
histéria de Bloch, € pensar a historia como montagem, e para que a montagem cumpra seu destino de
romper com a reificacdo, que limita a acdo e a comunicacdo coletiva, hd que manter, como pregava
Bloch, disténcia das experiéncias imediatas, das formas de agir que se fecham em si mesmas, em
blocos de classificacdo. O que Bloch propde é a ruptura com toda descricdo naturalista, apostando na
montagem de situacdes diversas, ou de experimentacdes alegdricas dos sentidos da linguagem. Para
Bloch, a montagem seria capaz de, origindria da desagregacdo dos elementos da realidade, reunir suas
partes em novas figuras, antes um método utilizado para fins decorativos — como estudara Worringer —
, puro entrelacamento arbitrério de partes. A montagem, para Bloch, estaria em consonancia com uma
nova concepcdo de tempo historico, ndo linear que se apoia numa reflexdo entre passado e presente,
e, portanto, capaz de, como profetizava, antecipar o futuro. Ela é, como chama, uma montagem-sonho,
que é também a forma, como vé Walter Benjamim, possivel de escrever a “obra das passagens”, de que
“Rua de mao Unica” é uma parte. Ali, diz Bloch, a montagem é uma reflexdo filoséfica. E sua maneira
histdrico-filosdfica de observar o século XIX numa conexdo entre passado e presente. E a maneira como
Benjamin, do presente dos anos vinte, um presente surrealista, pensa o passado oitocentista. Opta,
entdo, por uma reflexdo fragmentada, microldgica, uma verdadeira arqueologia do cotidiano, que nada
tinha de irracional, nem de subjetividade inconsequiente. Ndo é uma histdria arbitréria, nem um calei-
doscopio vazio, assim como ndo estd assentada em um eu estavel, muito ao contrario, sdo coisas em
fragmentos, que, ao se aproximarem, estabelecem relacdes e significam. O que Bloch ressalta na
montagem de Benjamin em “Rua de m&o Unica” é exatamente o fato de o pensador alem&o n&o tentar
mascarar a perda da conexdo entre coisas e entre sujeito e coisas. Além de Bloch ter percebido essa
capacidade de Benjamin escrever sobre o passado numa perspectiva contemporanea, parece ainda
citdvel o pensamento segundo o qual haveria um “saber-ainda-ndo-consciente” do passado, que
desperta na rememoracdo. Sou absolutamente tentada a fazer uma transposicdo dessa observacdo
para as palavras de Rachel de Queiroz, quando identifica em Goeldi as ressonéncias, digamos, nada
objetivas, que suas gravuras impulsionam. Sou ainda capaz de dizer que a contribuicdo essencial de
Benjamin, parece ser essa capacidade de absorver na escrita os fragmentos do mundo em que vive, e
propor a historicizacdo do passado em uma perspectiva do presente, o que so faz por ser capar de
admitir o processo tortuoso da memdria, ou melhor, esse “saber-ainda-ndo-consciente”.

Retornando ao inicio desta comunicacdo, gostaria de retomar a figura do “anjo da histdria” de
Walter Benjamin, que aparece em seu texto “Sobre o conceito de histéria”, de 1939, para reafirmar o
que diz Jeanne Marie Gagnebin,® quando a autora afirma que esse texto ndo é apenas uma especulacdo
sobre o0 “devir" histérico, mas também uma reflexdo critica sobre o discurso a respeito da histéria, que
estd profundamente associada a concepcao de critica literaria e artistica.

7 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. v. 2. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

8 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Walter Benjamin e a historia aberta. In: BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas. v. 1. Prefacio. Sao Paulo:
Brasiliense, 1985.
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N&o é nenhuma novidade o fato de que Benjamin tinha por Alois Riegl uma grande admirac&o.
Ele o cita no texto de 1935, “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”.® Benjamin
reconhecia que Riegl, especialmente no livro sobre a Roma antiga, para além de uma atitude pragma-
tica museogréfica, ou uma atitude puramente tedrica, desenvolvera um programa de anélise da obra de
arte que inclufa a reflexdo sobre os pressupostos tedricos e criticos. Sobretudo reconhece a existéncia
de um pensamento que partia da condicdo de “pertencer” do objeto, ou seja, vé em Riegl um olhar que
ao mesmo tempo percebia o objeto no fluxo da histéria e também como objeto Unico e incomparavel,
numa concepcdo de histéria da arte que se concentra nos objetos artisticos sem descartar a tradicao
historica que eles trazem em si.

Benjamin percebeu a atividade historiogréfica de Riegl voltada para a arte singular. Segundo
Riegl, e também segundo Benjamin, voltar-se para o singular é reconhecer no objeto “um pequeno
mundo fechado em si mesmo”, que se da ao observador, inicialmente, por sua “capa fenoménica”, ou
seja, por sua forma. Mas se Riegl, assim como Benjamin, d& atenc&o primeiramente a forma, isso ndo
significa que entendam, como Wolfflin, a forma de maneira auténoma.

Tao importante quanto entender o objeto de arte como objeto singular, que exige do obser-
vador-historiador-critico uma paciente decifracdo de suas conexdes densas e intrincadas, é o fato de
que a discussdo sobre a perda da “aura” na modernidade levou a constatacdo de que o objeto artistico
como objeto aurdtico, ou seja, aquele que apresenta na sua unicidade o que ndo esté ali, esté associado
com a visdo do historiador que é capaz de passar do objeto singular a funcdo cultural. Na concepcéo de
Benjamin, Riegl havia, ao estudar a obra do ponto de vista do estilo, aberto a possibilidade de consi-
deré-la em si mesma, abrindo, por sua vez, a possibilidade de a arte ser estudada monograficamente e
a monografia estaria associada a leitura histdrica que parte do principio de que os fendmenos sdo
monadas, concentradores de sentido, portanto, capazes de serem “a aparicdo Unica de uma coisa
distante”'®, 0 que inclui sua historicidade. Benjamin teria levado essa possibilidade a seu maximo e
aberto o campo definitivo para a historiografia da arte moderna, j& que a monografia permite tratar o
inaparente, o insignificante, onde o historiador veria brotar a histdria. Tal procedimento exige uma
imersdo material, um empenho do historiador, que movimenta-se sobre o objeto impregnado de
eventos e correlacoes de carater estético-histérico. E uma histéria que nao permite um olhar nitido, mas
um olhar portador de uma constelacdo de fendmenos que se confundem e se sucedem, proporcionando
uma combinacdo de figuras ricas e variadas. Explorando a observacéo de tipo fisiogndmica, que exige dos
objetos sua capacidade de se mostrarem, o procedimento conduz-se pela articulacdo e analogia, expondo
a multiplicidade de conexdes e permitindo o desvelar-se do objeto Unico, que concentra o social.

A relacdo das teorias histéricas de Benjamin com a heranca tedrica de Riegl tem uma certa
continuidade quando o pensador se interessa pelas pesquisas do Instituto de Warburg, desde 1920
sob a responsabilidade de Fritz Saxl, quando Aby Warburg, que iniciara as pesquisas sobre a imagem se
afastou por doenca. A concepcéo da arte como imagem € uma das grandes contribuicdes do Instituto,
que levantou questionamentos tanto em relacdo a histdria estilistica da arte, propondo uma histéria de
comunicacdes reciprocas entre a Antigliidade, a l[dade Média e os tempos modermnos, quanto ao forma-
lismo, enquanto possibilidade de abordagem historica.

Usando o confronto de materiais iconogréficos para a reconstrucdo da cultura cléssica, Sax|, que
fora aluno de Riegl, afirma que as imagens podem admitir significados novos ao longo do tempo.
Afirma, também, que tais significados, ndo raro, tomam o lugar daqueles formados no tempo e lugar de
origem. Essas teorias sobre o significado das imagens, enquanto imagens simbodlicas, que se modificam
no tempo, que, com algumas ressalvas, também vemos em Benjamin, teve grandes frutos com Erwin
Panofsky, que a principio ensinara no Instituto de Warburg, transferindo-se para os Estados Unidos,
quando Saxl, em 1933, com a subida de Hitler ao poder, transportou a biblioteca e o Instituto para

® BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. (Obras escolhidas;
v. 1) p. 169.

10 BENJAMIN, W. Op. cit, p. 170.
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Londres. Panofsky vai desenvolver uma teoria historiogréfica baseada na filosofia de Ernst Cassirer, que
afirma que a forma e a imagem constituem um todo simbdlico, indivisivel. Para Cassirer, toda forma
expressiva é considerada uma forma simbdlica, ou seja, é capaz de manifestar contetidos que ndo estdo
necessariamente associados ao aspecto natural das formas. As formas simbdlicas, entdo, sdo um conjunto
de elementos portadores de significado. Estdo ligados a um objetivo e a um uso que as produzem.

Seguindo Warburg e Riegl, a teoria de Panofsky, que ele desenvolve como a teoria metodolégica
da Iconologia, traz em si uma visdo que, contréria ao autoritarismo da forma cldssica, que se quer
universal, abre a possibilidade de a histdria da arte ser a histéria de muitas tradicdes, diversas e
complexas em si, mas sobretudo com Warburg, ser uma histéria em que essas tradicoes iluminam-se
ao se deixar cotejar.

Argan diz que Panofsky tem o mérito de ter entendido que “apesar da aparéncia confusa, o
mundo das imagens é um mundo ordenado e que é possivel fazer histéria da arte como histéria das
imagens”'". Além disso, sua prética teria demonstrado que a histéria da arte terd, necessariamente, o
carater de “investigacdo de significados”. Panofsky elaborou, para essa investigacdo, uma espécie de
metodologia, cujo maior mérito foi propor a investigacéo através de séries que reconstréem o desenvol-
vimento ou o percurso das tradicdes da imagem, assim como reconstroem os processos de formar e
fruir imagens. Tais processos ndo tém uma légica, uma direcdo determinada. E um processo tortuoso,
sem um fim determinado, embora possa e deva ter uma ordem.

Importante ainda é o fato de a teoria metodologica de Panofsky, na construcdo da série, como
salienta Michel Foucault, em 1967, quando da publicacdo francesa de Ensaios sobre a Iconologia, antes
de reivindicar a autonomia do universo plastico, como reacdo a histdrica soberania do discurso, em que
a pintura seria “um texto gravado”, propde a histéria da arte como um processo de anélise de relacoes
internas e externas, de que participariam tanto o visivel, ou seja, a iconografia, quanto os discursos,
direta ou indiretamente ligados a ela. Mas, sobretudo, como ressalta Foucault, o discurso histérico, da
maneira como Panofsky propde, ndo é uma interpretacdo dos fendémenos artisticos, mas uma forma de
expor as relacdes complexas que o confronto entre discurso e figura faz aparecer. Sdo entrecruzamentos,
isomorfismos, transformacdes e traducdes, que estariam no que Foucault chamou “franja do visivel e
do invisivel, que, por sua vez, caracteriza uma cultura em um momento de sua historia”'2. Ao historiador
caberia descrever essas relacdes. Segundo ainda Foucault, Panofsky nos teria ensinado a analisar ndo
apenas os elementos e as leis de sua combinacdo, mas o funcionamento reciproco dos sistemas, na
realidade e na cultura.

A contribuicdo de Riegl, Benjamin e Panofsky para a historiografia contemporanea, estaria assim
em um processo que, garantidas suas especificidades, nos apontam para uma histéria ndo evolucio-
nista, voltada para os objetos em si, serial, fragmentaria e de ressonancias que nos faz pensar a arte em
si, mas também como parte da cultura.

" ARGAN, Giulio Carlo. Histdria da arte como histdria da cidade. Op. cit. p. 51.

12 FOUCAULT, Michel. As palavras e as imagens. In: FOUCAULT, Michel. Arqueologia das ciéncias e histdria dos sistemas de
pensamento. Rio de Janeiro: Forense Universitaria , 2000. (Colecédo Ditos e Escritos I1.)

5 - Sheila Cabo



