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e tendo a prospectiva bibliografica como eixo metodoldgico, precede-se uma revisédo
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culiarities of Brazilian modernity in its historiography, in other words, in an attempt to
verify if the discipline, forged in the midst of an Enlightenment-encyclopedic concep-
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INTRODUCAO

Consideremos, primeiro, que o modernismo brasileiro nas artes passou por intensa
revisdo critica nos Ultimos anos e que ndo tem sido mais considerado exclusivamente
como uma tendéncia acriticamente modelada pelas vogas internacionais. Entéo, se
essa mesma “brasilidade modernista” tem algo que nos faria assumir um lugar sin-
gular na produgéo artistica mundializada, resta-nos perguntar se a historiografia da
arte praticada no Brasil, deixando-se infectar por tal singularidade estética, também
teria algo a dizer sobre o processo de globalizagdo da prépria Histéria da Arte. Em ou-
tros termos, caberia a pergunta: o discurso historiografico da arte no Brasil também
tem sido um processo “antropofégico” de identificacdo e reconstituicdo de nosso lu-
gar de fala no mundo?

A tentativa deste ensaio consiste em néo tanto pontuar um ajuste de contas da mo-
dernidade brasileira na histéria da arte, mas bem mais conjecturar se a disciplina forjada
no bojo de uma concepcéo iluminista-enciclopédica também se “modernizou” a ponto de
assumir (ou ndo) praticas da historiografia geral tipicas das viragens do século XX para
o XXI. No que consistiriam essas praticas? Justamente aquelas que se distanciaram
ou superariam o projeto positivista de histéria, notadamente a que reivindica uma des-
centralizacdo ndo so discursiva, mas também epistémica a partir do chamado pés-68.

MODERNIDADE E GLOBALIZAGAO: ENTRE O “MADURO” E O “IMATURO”

Se os sintomas mais agudos da modernidade ocidental sdo reconheciveis entre as
emergéncias do industrialismo do final do século XVIII e o auge do capitalismo bur-
gués em meados do século XIX, o projeto europeu de globalizagdo do mercado ja se
encontrava, a época, imerso em nacionalismos e colonialismos “ensaiados” desde o
inicio do mercantilismo no século XVI. Assim, a modernidade europeia ndo se consti-
tui de imediato num projeto bem articulado de “misséo civilizatéria”, mas, antes, num
processo no qual todos os elementos e atores do cendrio internacional vdo sendo mu-
tuamente confrontados e realinhados até que os valores sociais, econémicos, politicos,
religiosos e estéticos de determinada comunidade (a europeia) sejam tomados como
instituicées a serem mundializadas como sinénimo de “civilidade”. Entre essas duas
fases da modernidade/colonialidade, uma hipdtese pode ser considerada:

De fato, os historiadores ndo devem confundir, como fizeram frequentemente até
agora, a ideia de mundializagdo com a de uniformizacéo. H& duas etapas na mun-
dializacdo: a primeira consiste na comunicacao, na relacédo de regides e culturas
que se ignoravam; a segunda é um fendmeno de absorcéo, de fusdo. Até agora, a
humanidade sé conheceu a primeira dessas etapas (LE GOFF, 2015, p. 133-134).

Mesmo que esta perspectiva de Jacques Le Goff seja contestdvel, dada a massifica-
¢do internacional da produgdo cultural das sociedades ditas centrais, € fato que ha
um equivoco de alguns historiadores ao reconhecerem “comunicagéo” e “relacdo”
como sintomas de “absor¢do” ou “fusdo” entre culturas. Entretanto, tais equivocos
de interpretacgéo histérica séo eles mesmos construgoes de discursos historiogréaficos
calcados na ideia de triunfo da “missé&o civilizatéria” europeia que foi sendo forjada
ao longo do mercantilismo e do industrialismo colonialista, ainda que se reconheca a
paulatina corrosao de tal projeto desde meados do século XIX.
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Portanto, se a marca distintiva da modernidade € a globalizagdo (ou mundializagéo,
como querem os franceses) que vai das emergéncias mercantilistas do século XVI aos
trunfos capitalistas do século XX, nédo se deve abstrair desse processo de globaliza-
cdo econdmica uma mundializacdo cultural nos mesmos termos. Para o medievalista
francés, foi sé a partir dos processos de independéncia politica das ex-colonias nas
Américas (entre os anos finais do século XVIII e os iniciais do XIX) que a Europa co-
meca a superar certos valores sociais e técnicos que vinham sendo sustentados ha
séculos nas sociedades euro-ocidentais e, assim, encontrar-se-ia de fato e de pleno
na era moderna. Além do mais, Le Goff afirma que a colonizag&o europeia “s6 se de-
senvolveu realmente depois de meados de século XVIIl e sobretudo no século XIX”
(2015, p. 97-98), mas € interessante notar como quase trés séculos de colonialismo
nas Américas se tornam, num passe de magica, num periodo ainda néo suficiente-
mente “maduro” do projeto de modernidade/colonialidade.

De qualquer maneira, o interculturalismo que os historiadores daquela modernida-
de de longa duracédo costumam verificar ja nos primeiros passos do mercantilismo,
nao necessariamente estaria dotado de uma porosidade de méao dupla (ou multipla) a
ponto de configurar uma absorcéo ou fuséo entre regides e culturas que até entdo se
ignoravam e, nesse sentido, o pux&o de orelha de Le Goff nos historiadores da cultura
vem bem a calhar. Mas o que importa assinalar é o fato de que nesse mesmo perio-
do das viragens técnicas modernizadoras entre os séculos XVIIl e XIX, a pretenséo de
“missdo civilizatdria” europeia ja estava bem nutrida de sua suposta universalidade
e é nesse contexto iluminista-enciclopédico, momento dos mais agudos da moderni-
dade (quando seu processo se torna efetivamente projeto), que a Histéria da Arte foi
configurada academicamente.

Foi exatamente nesse intersticio ainda “imaturo” da colonizacéo (nas Américas) que
uma dada confianga na inexorabilidade da Histéria como processo de emancipagdo
da razdo humana tomou vulto entre colonizadores, abrindo espaco para uma visao
positivista da evolugéo social humana paulatinamente imposta e absorvida pelos co-
lonizados. Malgrado as diatribes ja entdo antigas de Montaigne — e em certa medida
atualizadas por Rousseau — sobre tal “misséo civilizatéria”, esse segundo tempo da
modernidade deu continuidade aos racismos e aos nacionalismos, se avolumando
ao longo do século XX, par e passo com a descolonizagéo da Africa e da Asia — ndo
a toa, tanto os estudos sobre os “pds” do moderno quanto sobre os “pés” do colonial
geminaram quase simultaneamente nas décadas finais do século XX.

TENDENCIAS GLOBALIZANTES DA HISTORIOGRAFIA GERAL

A hipdtese neste momento € a seguinte: se a arte da chamada pés-modernidade é a
do multiculturalismo bafejado pela debacle da razdo instrumental e se a humanidade
ainda ndo conheceu a segunda fase da mundializag&o, a episteme contemporanea
da Histdria da Arte encontra-se suficientemente permeéavel a absorgdo ou fuséo cul-
tural que caracterizariam essa segunda fase? Vejamos, antes, algumas perspectivas
evolutivas da historiografia geral.

Quando voltamos atrds na trama do tempo em busca das origens dos tipos de his-

téria ainda vigentes no mundo inteiro, torna-se claro que essas origens se encon-
tram na segunda metade do século XIX cronolégico. Afinal, € quando se afirma, por
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um lado, o modelo de histéria positivista antes mencionado — que procura “copiar”
a “exatiddo” das ciéncias naturais, promovendo uma histdéria puramente descritiva,
fatica, empirista, especializada e limitada a “narrar os fatos tal e como acontece-
ram” — e, por outro lado, nessa época comega a configurar-se e a difundir-se tam-
bém, progressivamente, a primeira verséo da histdria critica contemporénea, que é
precisamente aquela que se inclui no complexo e mais vasto projeto critico de Karl
Marx (ROJAS, 2017, p. 77).

Na obra da qual retiramos esta citagéo, o professor mexicano Carlos Antonio Aguirre
Rojas nos oferece um panorama diacronico do exercicio historiogréfico moderno-con-
temporaneo palmilhando suas fontes desde meados do século XIX. Segundo Rojas,
quatro etapas (ou curvas essenciais) sdo marcantes nessa trajetéria nos discursos
histéricos e nos saberes sociais da modernidade:

Primeira etapa (1848-1870):

Momento de hegemonia da histéria iluminista/positivista em meio ao qual o projeto
de modernidade capitalista atinge seu auge (e inicia seu declinio), ao mesmo tempo
em que o primeiro esbogo de uma concepgdo materialista ou social da histéria, con-
cebida como ciéncia e destinada a superar, de um lado, aquela concepcéo secular da
histéria “sem muito conflito com o mito, a lenda e o mundo da ficcéo e da literatura,
para passar, por fim, ao esforgo de constituir-se numa verdadeira ‘empresa racional
" (Rojas, 2017, p. 46); e, de outro lado, enfrentar aquela outra concepgéo
de “histéria puramente descritiva, fatica, empirista, especializada e limitada a ‘narrar
os fatos tal e como aconteceram™ (idem, p. 77). Estas duas concepgdes do fazer his-
toriografico entdo vigentes na segunda metade do século XIX, embora conflitantes,
estavam ambas ideologicamente confinadas nesse mesmo momento “em que o ca-
pitalismo afirmou, pela primeira vez na histéria humana, um universalismo abstrato e
homogeneizante, correspondente, num plano geral, ao universalismo também nivela-
dor e genérico que, no ambito econdmico, se afirmar com a vigéncia geral do princi-
pio do valor e de sua autorreprodugéo” (ROJAS, 2017, p. 24).

Em suma,

de andlise

1848 ¢é a data que simboliza o ponto histérico crucial que mudou o sentido da curva
global e secular da modernidade, 0 momento em que se esgota a longa fase ascen-
dente da modernidade, iniciada no século XVI, para dar lugar a linha descendente
da mesma modernidade, linha esta que se estende da conjuntura de 1848-1870 até
hoje (Rojas, 2017, p. 47).

Seguindo de alguma maneira as perspectivas de historiadores marxistas, a exemplo
dos britanicos David Harvey (2015) e Eric Hobsbawn (2002) na defesa da concepgéo
histérico-geografica do materialismo dialético — tendéncia esta duramente criticada
nos anos 1980-1990 através das teses sobre o “fim da histéria” —, Rojas tem em seu
horizonte epistémico ndo sé estudos sobre a histéria, mas também sobre a filosofia
da histdria (a comecar pelo préprio Marx) e afirma que esse debate envolve a totali-
dade das ciéncias sociais, ou seja, reitera uma ciéncia da histéria decididamente in-
terdisciplinar. Resta indagar se essa perspectiva da historiografia geral tragcada pelo
historiador e sociélogo mexicano enquadraria uma historiografia da arte.
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Segunda etapa (1870-1929):
Este segundo ciclo comegou com a guerra franco-prussiana que precipitou a Terceira
Republica e depds Napoleéo I, quando a

primeira etapa ou ciclo da historiografia contemporéanea foi seguida por um segundo
momento que vai de 1870 a 1929 aproximadamente, em que houve a constituigao
de uma primeira hegemonia historiogrdfica, cujo centro de irradiacdo fundamen-
tal serd o espaco de lingua germénica da Europa ocidental, chegando a funcionar
como um ‘modelo’ geral para o conjunto das restantes historiografias da Europa e
do mundo daqueles tempos (ROJAS, 2017, p. 14).

Mais adiante, o autor reitera que nessa fase alema e austriaca a historiografia ger-
manica assumiu o papel de “modelo dominante para ser imitado’ pelas demais his-
toriografias da Europa e do mundo” (idem, 112).

Se colocarmos numa mesma perspectiva a instituicdo académica da disciplina His-
téria da Arte com Gustav Friedrich Waagen (1844, na Universidade de Berlim), com
Rudolf Eitelberger (1852, na Universidade de Viena) e com Jacob Burckhardt (1847
na Universidade de Berlim e depois na da Basileia) e acrescentarmos Heinrich Wol-
fflin, Friedrich Nietszche, Alois Riegl e Aby Warburg, realmente podemos considerar
em linhas gerais uma similar hegemonia da “escola” de lingua germéanica (Alemanha,
Austria e Suica) também no campo da historiografia da arte nos dois primeiros perio-
dos (1848-1870 e 1870-1829) assinalados por Rojas. Mas se observarmos a extenséo
do prestigio dessa tendéncia através de Erwin Panofsky, Arnold Hauser e de alguns
membros da Escola de Franckfurt (sobretudo Theodor Adorno e Walter Benjamin),
seria forgoso considerar que a influéncia da escola de lingua germénica de historio-
grafia ndo cessou com a ascenséo do nazismo — pelo menos ndo na América Latina
e considerando que a recepgédo da obra de Warburg fora do mundo de lingua alema,
por exemplo, s6 comega a partir dos anos 1960 do século passado na Itdlia e, em ter-
mos de mundo latino-americano, dos anos 1990 na Argentina.

Embora Rojas ndo esmiuce naquelas duas primeiras etapas as influéncias diretas
do projeto de histdria critica atribuida ao marxismo original, é possivel perceber tal
influéncia pelo menos em Walter Benjamin, em Arnold Hauser e na prépria historio-
grafia da arte que Nicos Hadjnicolaou arregimenta em seu Histoire de Iart et lutte des
classes (1978). Ademais, Michael Podro (2001) reforga a importancia dos filésofos
e historiadores de lingua alema desse periodo, citando Friedrich Hegel, Alois Rieg|,
Heinrich Wolfflin, Aby Warburg e Erwin Panofsky. Por tudo isso, é importante assinalar
gue em nenhum momento Rojas defende a ideia de que a ascensdo de uma escola/
tendéncia historiogréfica anula a anterior. Ao contrério, € bem conhecida a longa in-
fluéncia da concepcéo hegeliana de espirito da histéria — que teria viajado do orien-
te para o ocidente, encontrando seu absoluto na Europa — nas teoréticas de alguns
dos autores citados.

Nesse interim, em Portugal, quando da separacéo (por decreto real de 1881) entre
academias e escolas, a Histdria da Arte (atrelada a Estética) é instituida no dominio
regimental das Escolas de Belas Artes de Lisboa e do Porto. No Brasil, a disciplina
aparece em 1870, mas s6 se torna componente curricular especializado a partir de
1917, com o concurso publico na Escola Nacional de Belas Artes vencido pelo para-
ense José Flexa Ribeiro. Detalhe importante: a histéria da arte aparece como campo
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de saber especifico academicamente referenciado (em Viena, no Porto, em Lisboa e
no Rio de Janeiro) ndo nos cursos de Histdria, mas nos cursos/escolas/academias de
Belas Artes, isto é, ndo como estudo subsididrio para a formac&o do profissional da
histdria, mas para a formacao do profissional da arte. Este “detalhe”, por si s, ja nos
autorizaria a conjecturar até que ponto a histéria da arte academicamente instituida
se preocupou com a evolugdo das escolas/tendéncias artisticas par e passo com a
evolugdo das escolas/tendéncias histdricas.

Terceira etapa (1930-1968):
A partir da crise ocasionada em toda a cultura germanica com a ascensdo do nazismo, o

segundo ciclo ou momento da historiografia recente se finalizard, dando lugar a
uma terceira etapa caracterizada pela emergéncia de uma segunda hegemonia
historiogréfica, agora centrada, em termos gerais, no espago do hexdgono francés.
Uma segunda hegemonia ou segundo modelo geral historiografico que serviu de
inspiracéo e se tornou referéncia obrigatéria em todos os ambitos historiograficos
daquela época, cujo fim, por sua vez, deu-se com a profunda revolugdo cultural de
alcance planetario e de consequéncias civilizatérias maiores que foi a revolugdo de
1968” (ROJAS, 2017, p. 44).

Nessa terceira etapa, Rojas aponta a emergéncia de uma segunda hegemonia his-
toriogréfica, agora centrada no territério francés. Esté se referindo, sobretudo, ao
crescente prestigio internacional da Escola dos Annales constituida em torno da An-
nales d’Histoire Economique et Sociale, revista fundada por Lucien Febvre e Marc Blo-
ch. A proposta inicial era reunir estudos que, distanciando-se da vis&o positivista na
escritura da histdria, privilegiassem a andlise dos processos estruturais e conjuntu-
rais de longa duragd@o que permitissem compreender melhor as mentalidades de cul-
turas e civilizaces. Sob essa perspectiva, a Histdria era vista como interdisciplinar,
absorvendo métodos e procedimentos de outras ciéncias sociais como a Economia,
a Psicologia, a Arqueologia, a Antropologia e, sobretudo, a Sociologia. Na sequén-
cia desse prestigio da Escola dos Annales e, em certa medida, devedor desta no que
diz respeito a énfase na estrutura social e na interdisciplinaridade, surge o Estrutu-
ralismo insuflado pela semiologia de Saussure e pela antropologia de Lévi-Strauss a
partir de meados dos anos 1950, causando uma retumbante vaga semi-estruturalista
nos estudos criticos das ciéncias humanas e sociais (sobretudo nos paises de lingua
neolatina) e acrescentando a Linguistica e a Psicandlise aquele rol interdisciplinar —
talvez seja desnecessdrio acrescentar que o estruturalismo foi duramente criticado
(internamente, inclusive) por sua pretensdo de dotar as ciéncias do social e do hu-
mano de “cientificidade”.

Com sua énfase na sincronia e ndo na diacronia (propugnada por Saussure para a
linguistica), o estruturalismo causou considerdvel impacto no campo da histéria da
arte, a tal ponto que Maurizio Fagiolo e Giulio Carlo Argan (1994), fazendo um retros-
pecto historiografico, apontam respectivamente o estruturalismo e a semiética como
métodos legitimos da histéria da arte. Por um outro lado, tanto Fagiolo e Argan quan-
to José Arenas (1990) colocam o método socioldgico (de matiz marxista) como outro
método importante da histéria da arte no século XX. Entre os franceses desta linha,
Pierre Francastel € um dos mais conhecidos entre noés.
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No Brasil, o impacto dessa hegemonia francéfona na historiografia da arte ndo é
dificil de precisar bem antes do periodo assinalado por Rojas se considerarmos, por
exemplo, as origens afrancesadas da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro e a formacdo (na Franca) de dois de seus primeiros historiadores da
arte: José Flexa Ribeiro e Méario Barata, embora suas respectivas abordagens inves-
tigativas sejam consideravelmente diferentes. Além disso, o estruturalismo e a semi-
6tica causaram um certo frisson nos anos 1960-1970, sobretudo através do prestigio
que professores do College de France (Claude Lévi-Strauss, Michel Foucault e Roland
Barthes) e da Universidade de Bolonha (Umberto Eco e Omar Calabrese) comegaram a
gozar entre nés nos anos seguintes. Nesse interim, a Histéria da Arte era disseminada
ndo sé nas escolas ou faculdades de Belas Artes, Arquitetura e Letras, mas também
nos cursos de Educacédo Artistica que comegaram a vicejar pais afora por forca da lei
5692/71 — o primeiro curso superior de Histéria da Arte no Brasil foi criado no Institu-
to de Belas Artes em 1961, entdo um dérgéo ligado a Secretaria de Cultura do Estado
da Guanabara e incorporado a Universidade do Estado da Guanabara (UEG), atual
UERJ (Siqueira, 2016).

Quarta etapa (1968-atual):

Finalmente, e coroando todo esse complexo trajeto dos estudos histéricos con-
temporaneos, encontra-se uma quarta e Ultima etapa, herdeira direta das grandes
transformacdes que 1968 trouxe para todos os mecanismos de reproducéo cultural
da vida social moderna, etapa na qual ndo existe nenhuma hegemonia historiogra-
fica, mas, pelo contrario, hd uma inédita situacdo de policentrismo na inovagao e
descobrimento de novas linhas de progresso da historiografia, situacéo que se pro-
longa até os nossos dias (ROJAS, 2017, p. 44).

A quarta e atual etapa, iniciada em 1968, teria como caracteristica justamente a néo veri-
ficagdo de uma hegemonia, momento no qual “hd uma inédita situacéo de policentrismo
na inovacgdo e descobrimento de novas linhas de progresso da historiografia, situacéo
que se prolonga até os nossos dias” (idem, p. 44). Segundo o préprio socidlogo e his-
toriador mexicano, o periodo 1968-atual tem quatro caracteristicas gerais importantes:

1) A incorporacéo do presente dentro da histéria, eliminando “a artificial barreira
epistemoldgica que o século XIX estabeleceu entre a histéria e as demais ciéncias
sociais” (ibidem, p. 122).

2) A contraposigdo em relagdo a “histéria oficial, tradicional, positiva e legitima-
dora do poder, na mesma medida em que se distancia das faceis, porém estéreis,
posturas pés-modernas e irracionalistas que existem em alguns reduzidos ambitos
historiograficos do panorama global” (ibidem, p. 124-125).

3) O assumir a evidente crise epistemoldgica do conhecimento social que fora com-
partimentada no século XIX, “ao mesmo tempo que se iniciava um claro processo
de reorganizacgdo de todo o sistema das ciéncias sociais e inclusive do sistema de
diferentes ‘culturas’ e de todo o sistema de saberes humanos, processo no qual ain-
da estamos imersos” (ibidem, p. 125-126).

4) O crescimento e a expansdo do campo especifico da histéria da historiografia.
Isso, “além de permitir a elaboragdo dos primeiros mapas gerais do que foi a cur-
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va de vida da historiografia do século XX, promoveu e apoiou também a mais clara
autoconsciéncia do que hoje significa ser historiador e se dedicar a pratica da his-
téria” (ibidem, p. 127).

Podemos conjecturar que toda essa reorganizagéo global do sistema cientifico e do
sistema cultural (visivel no p6s-68) pode ter sido reflexo daquela segunda fase da glo-
balizacdo (de absorcéo, de fusédo) da qual nos fala Le Goff (2015).

De fato, depois do pioneiro Histdria da Critica de Arte de Lionello Venturi (publicado
em Nova York em 1936), no qual o autor identificava metodologicamente a histéria
da arte com a histéria da critica de arte, foi no pds-68 que vieram a lume alguns dos
mais conhecidos estudos de histéria da historiografia da arte propriamente dita ou de
estudos que, direta ou indiretamente, colocaram a histéria da arte com seus objetos,
métodos e teorias (estruturados na modernidade) em confronto com o borramento de
fronteiras epistémicas na contemporaneidade, revelando uma relativa ndo hegemo-
nia de quaisquer escolas. Dentre eles:

Histdria da arte e movimentos sociais (1973; 1978) de Nicos Hadjinicolaou; Guia de
histdria da arte (1977; 1994) de Giulio Carlo Argan e Maurizio Fagiolo; Teoria y meto-
dologia de la historia del arte (1982) de José Fernandez Arenas; O fim da histdria da
arte: uma revisdo dez anos depois (1995; 2006) de Hans Belting; A linguagem da arte
(1985; 1987) e A idade neobarroca (1987; 1988) de Omar Calabrese; Historia de la his-
toria del arte: el camino de una ciencia (1990; 1996) de Udo Kultermann; Después del
fin del arte: el arte contempordneo y el linde de la historia (1997; 2003) de Arthur Dan-
to; La construccion historiogréfica del arte (2012) de Antonio Urquizar Herrera e José
Enrique Garcia Melero; Las invasiones bdrbaras: una genealogia de la historia del arte
(2015; 2017) de Eric Michaud; Primitivismes: une invention moderne (2019) de Philippe
Dagen; e A History of art history (2019) de Christopher Wood.

Com excecdo destes dois Ultimos e considerando os titulos produzidos e/ou tradu-
zidos para o mundo latino-americano e ibérico, percebe-se a proeminéncia recente de
italianos, espanhdis, alemaes, franceses e estadunidenses nesse campo da histdria
da historiografia da arte — o que corroboraria aquela percepgéo de Rojas de que as
tendéncias historiogréficas no pds-68 ndo tém um centro hegemdnico claro. Entretan-
to, salta aos olhos nesses compéndios a quase total auséncia de histdrias e teorias
da arte de ndo europeus — com excecéo de Chistopher Wood, que cita os chineses.
Tal auséncia, por si s6, atesta que ainda vige a hegemonia ocidental, ainda que ago-
ra deslocada para o eixo euro-estadunidense.

No Brasil, “Uma histcria da arte?” de Cristiana Tejo et al (2012), resultado do workshop
“Uma histdria da arte em Pernambuco?” (Recife, Fundagdo Joaquim Nabuco, 2008);
Histdria e arte: encontros disciplinares de Artur Freitas e Rosane Kaminski (orgs., 2013),
resultante do “I Simpdsio de Histdria e Arte” (Curitiba, UFPR, 2012), e Introdug&o bra-
sileira a teoria, histéria e critica das artes de Carolin Overhoff Ferreira (2019) sédo
exemplos, dentre outros, dessa tendéncia policéntrica entre nés. Apolo y la mascara:
la estética occidental frente a las prdcticas artisticas de otras culturas da historiadora
argentina Estela Ocampo (1985) é um outro exemplo de que uma teoria transcultural
da histdria da arte ainda se constituia, no final do século XX, numa vivida miragem
para consumo europedu.

Resumindo, Rojas traca o perfil das quatro etapas no bojo do processo/projeto da
modernidade ocidental iniciando com o esbogo de uma ciéncia da histéria que se dis-
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tancia ao mesmo tempo de uma histéria quase literaria/mitoldgica e de uma outra
cientifica/positivista. E o faz para assinalar que boa parte da historiografia critica con-
temporanea tem algum lago genético, ainda que n&o direto ou evidente, com o projeto
critico do marxismo original (materialista/dialético) na medida mesmo em que estes
discursos empoderam a Histdria enquanto ciéncia da interpretacdo que desloca seu
foco da mera narrativa dos “grandes fatos” e dos “grandes homens” (presente tanto
no literdrio/mitolégico quanto no cientifico/positivista) para a friccdo dialética entre
forgas social e culturalmente constituidas.

De resto, Rojas assinala algumas vertentes que indicam a condigdo policéntrica na
inovacgdo historiogréfica e, consequentemente, a pluralidade de possibilidades de in-
vestigacdo histérica na contemporaneidade:

Com isso, nas décadas posteriores a 1968, os terceiros ou quartos Annales france-
ses, as varias vertentes da microhistdria italiana, os representantes da nova histéria
radical estadunidense, a nova histdria social alem3, a recente histdria institucional
portuguesa, a renovada histdria regional latino-americana, a antropologia histérica
russa ou entdo as varias correntes da histdria marxista britanica, enfim, todos esses
centros historiogréficos tornaram-se igualmente importantes (ROJAS, 2017, p. 113).

Numa atitude similar de observagao de tendéncias histéricas que se chocam e se en-
trecruzam, Fagiolo afirma que

N&o basta olhar as obras de arte de um ou de outro ponto de vista, pondo-se a par
dos ultimos instrumentos metodoldgicos. O problema é mais complexo: uma critica
formal pode servir ao método iconolégico; o método sociolégico pode ser engloba-
do numa vis&o estrutural; a esséncia formal pode fazer com que se reencontrem as
coordenadas de uma correcta ambientagdo socioldgica. Tudo na condigdo de rein-
tegrar a obra de arte no seu momento histdrico, reencontrando os processos que a
geraram e as estruturas que a condicionaram (FAGIOLO, 1994, 102).

Essa afirmagdo de Fagiolo ndo deixa de ser uma demonstragéo dos choques entre ten-
déncias historiograficas no campo da arte, pelo menos em solo europeu. Giulio Carlo
Argan (1992) formulou j& nos anos 1980 a conhecida tese da “crise da arte como cién-
cia europeia” assinalando a desinibigdo e autonomia dos modernismos nédo europeus
(sobretudo estadunidenses) como sintomas de dada descentralizacéo na histéria da
arte, ainda que Paris e Nova York tenham permanecido como referéncias. Em sua tese,
entretanto, Argan continua naquela perspectiva historiogréfica verticalizada tipica do
século XX europeu na qual a produgéo e a difusdo hegemdnica da arte se confundem
(ou se sustenta) com a tendéncia historiografica de plantao.

Além disso, e mesmo sabendo que Rojas langou seu foco investigativo sobre a pro-
dugao historiogréfica ocidental, ndo se pode deixar de lembrar que as vertentes pds-
-coloniais e decoloniais dos estudos culturais tomaram impulso no pdés-68 entre inte-
lectuais africanos e asiaticos (além dos latino-americanos), inclusive em termos de
questionamento da tradicéo historiografica ocidental (agora entendida como “con-
sércio” entre as duas margens do Atlantico Norte). Por isso mesmo, ha que se reco-
nhecer que essa pluralidade de possibilidades de pensar e escrever a histéria ndo se
d& sem criticas. Carlo Ginzburg, ele mesmo citado por Rojas como um dos historiado-
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res cintilantes na contemporaneidade, registra a critica de Hobsbawn a historiogra-
fia praticada no pdés-68: “Mais do que nunca a histéria € atualmente revista ou inven-
tada por gente que néo deseja o passado real, mas somente um passado que sirva
aos seus objetivos. Estamos hoje na grande época da mitologia histérica” (apud Gin-
zburg, 2007, p. 156). Discordando de Hobsbawn no atacado, Ginzburg concorda com
o colega britanico no varejo quando este afirma que “o maior perigo politico imediato
para a historiografia é hoje o ‘antiuniversalismo’, ou seja, a convicgdo de que a minha
verdade vale tanto quanto a tua, independentemente das provas apresentadas (apud
Ginzburg, 2007, p. 157).

De qualquer modo, aquela revisdo (ou invengdo) da histéria e o “antiuniversalismo”
das praticas historiograficas no pds-68 a que Hobsbawn se refere, devem ser coloca-
das noutra perspectiva:

Serd possivel buscar esta sintese que recolheria as visdes amplas, globais e univer-
salistas dos ultimos quatro ou cinco séculos, tratando simultaneamente de doté-las
do fundamento derivado da experiéncia concreta que o reconhecimento detalhado
e minucioso do multiplo, da diferenca e da singularidade oferece, além de pensar
a coexisténcia possivel de muitas légicas e da diversidade, para entdo avangar na
construcdo de uma nova universalidade concreta de um também necessariamente
distinto e renovado sistema de saberes e dos conhecimentos humanos? (ROJAS,
2017, p. 38-39).

Nesse sentido e neste caso, tanto Hobsbawn quanto Guinzburg, ao apontarem para
um relativismo do discurso historiogréafico no pés-68, parecem desconsiderar (ou igno-
rar) as teses sobre o conceito de histéria de Walter Benjamin nas quais este assevera
“Porque € irrecuperdvel a imagem do passado que ameaca desaparecer com todo o
presente que ndo se reconheceu como presente intencionado nela” (Benjamin, 2005, p.
62). Discutindo este e outros trechos dessas teses, a filésofa alema Susan Buck-Morss
aponta justamente para a questao que realmente conta: o discurso historiografico tem
se constituido para “encontrar o que € de interesse do poder presente” (Buck-Morss,
2018, p. 22), isto é, por um patronato que é menos “guardido da verdade” histérica do
que “guardido do poder” histérico, inclusive em termos arqueoldgicos. E acrescenta:

Porém, indo mais fundo nos vestigios histéricos, abaixo do nivel da lenda oficial, fica
claro que “nosso” passado ndo &, e nunca foi, nosso. Os objetos sobrevivem através
das méos dos negociantes. Os livros se movem e prosperam na didspora; o trabalho
académico floresce através do intercambio cosmopolita. Textos e artefatos sequem as
rotas das peregrinacdes, das tropas militares e do comércio (Buck-Morss, 2018, p. 23).

Entre a universalidade idealizada (ou “lenddria” e “exclusivista” segundo Buck-Morss)
na modernidade e a universalidade concreta na contemporaneidade, a Histéria da
Arte talvez se encontre numa encruzilhada epistémica sem precedentes e que pode
ser reconfigurada naquelas duas fases da globalizagéo que Le Goff indicou. Esta tal-
vez seja, ao fim e ao cabo, a grande questao que interessa aos estudos historiogréafi-
cos na atualidade, ainda mais se considerarmos que o campo epistémico da histdria
(e da histdria da arte) encontra-se em mais uma disputa fratricida que opde nédo s6
“conservadores” e “progressistas” da histéria, mas também colonizadores e desco-
lonizadores nesse grande palco global onde os papéis de atores principais e coadju-
vantes ja estariam definidos a priori. Na verdade, tanto histéria quanto arte se veem
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em meio a crise de um projeto de civilizag&@o (o da modernidade/colonialidade euro-
peia) sobre a qual estdo distendidas e friccionadas todas as ordens sociais: a eco-
ndmica, a politica a cientifica, a linguistica e a estética, com as ultimas submetidas
a primeira. E quem hda de negar que a histéria da arte, se realmente concebida e sus-
tentada na diversidade que deve constituir sua universalidade epistémica, encontra-
-se no olho do furac&o? E aqui que entra a contribuicéo brasileira, “antropofagica” e
singular, para esse debate.

HISTORIOGRAFIA BRASILEIRA DA ARTE: JA DESCOLONIAL NOS ANOS 1980?
Para introduzir a parte final deste ensaio valho-me (num presumivel ato falho) de uma
citacdo de Hobsbhawn:

No entanto, jamais procurei tornar-me um latino-americanista, nem me considerava
um deles. Assim como para o biélogo Darwin, para mim, como historiador, a revela-
¢do da América Latina n&o foi regional, e sim geral. Era um laboratério de mudanca
histdrica, primordialmente diferente do que se poderia esperar, um continente feito
para minar as verdades convencionais (HOBSBAWN, 2002, p. 410).

Em que pese a submiss&o politica e econémica a que estamos submetidos na Amé-
rica Latina em plena fase contemporanea da globalizac&o (ainda assimétrica), esta
citacdo vem bem a calhar para o escopo deste artigo, na medida em que Hobsbawn
ndo percebe o cone sul como mero reflexo “regional” da modernidade europeia, mas
como uma realidade histdérico-geogréfica feita “para minar as verdades convencionais”.

Em 1983 foi publicada aquela que talvez possa ser considerada a primeira obra geral
de caréater epistemicamente contemporanea (e descolonial) da historiografia artisti-
ca brasileira. Refiro-me a Histdria Geral da Arte no Brasil, sob a coordenacéo editorial
de Walter Zanini (1983). Obviamente, foi publicada num momento em que a teoria da
colonialidade gerada na América Latina ainda daria seus primeiros passos na déca-
da seguinte, mas certamente ja guarda algo daquele “feito para minar as verdades
convencionais” aludido por Hobsbawn.

Em primeiro lugar, é necessdrio assinalar uma precedéncia e trés desdobramentos
(dentre vérias possiveis) que situam a obra organizada por Zanini em varidveis decidi-
damente descoloniais, mesmo que limitando-as ao contexto paulista e sem, com isso,
sugerir a ideia de uma “escola hegemdnica” nacional no pés-68: A méo do povo brasi-
leiro (1969, MASP), exposicdo organizada por Lina Bo Bardi, Glauber Rocha, Pietro Ma-
ria Bardi e Martim Goncalves; A mdo Afro-brasileira (1988, MAM/SP), com curadoria de
Emanoel Aradjo e curadoria-assistente de Carlos Eugénio M. de Moura; a 242 Bienal de
S&o Paulo (1998), a “bienal da antropofagia” com curadoria-geral de Paulo Herkenhoff
e curadoria-adjunta de Adriano Pedrosa; e a Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento
(2000), com curadoria de Nelson Aguilar e Emanoel Aradjo. Trata-se de quatro grandes
exposicoes que, tal qual a Histdria Geral, ofereceram um panorama da peculiar contri-
buicdo brasileira para a histéria da arte em plena operacéo rescaldo do modernismo e
da modernidade, provocando direta ou indiretamente questionamentos acerca dos re-
cortes temporais e estéticos privilegiados pela historiografia da arte no Brasil de entéo.

Resultado de um trabalho que durou cinco anos, Histdria Geral da Arte no Bra-
sil constituiu-se num auténtico plano-piloto para a historiografia contemporanea.
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Nele, o primeiro aspecto a ser ressaltado é o da colaboragéo entre historiadores,
antropdlogos e sociélogos, necessdria porque “diante dos fins visados e da consi-
deracdo do elenco de estudiosos existente no pais, a coordenadoria decidiu-se por
autores nem sempre pertencentes a area de histdria da arte” (ZANINI, 1983, p. 14).
Quase todos os doutores, titulares ou livre-docentes, os autores sdo de formacéGes
e atuagdes diversas, abrangendo arte, arquitetura, histdria, antropologia, socio-
logia, arqueologia, design, estética e arte-educacdo. Membro fundador (1972) do
Comité Brasileiro de Histdria da Arte (CBHA) e historiador que defendia a profissio-
nalizagdo nesse campo especifico, Zanini convidou, dentre os membros do Comité,
Mario Barata, Ana Mae Tavares Bastos Barbosa, José Roberto Teixeira Leite, José
Liberal de Castro, Benedito Lima de Toledo e Ulpiano Bezerra de Menezes, ou seja,
somente sete (contando com o préprio Zanini) dos dezesseis autores que compa-
recem na obra. O elenco de profissionais referido por Zanini ainda era reduzido a
época? Ou por demais concentrado em determinados periodos histéricos? Ou ndo
havia especialistas da histéria da arte suficiente para cobrir todas as estéticas pre-
tendidas, ja que a arte

revela-se no Brasil por mdiltiplos aspectos, desde os que pertencem profundamente
ao quadro da cultura ocidental até aqueles em que se manifesta o espirito indigena
ou em que ocorre o sincretismo afro-brasileiro, e é esta complexidade que o estudo
procura abranger em suas linhas gerais (ZANINI, 1983, p. 14).

Certo é que a obra, da forma como foi concebida, extrapola em muito o campo espe-
cifico de atuacao dos historiadores da arte disponiveis na época o que, por si s6, ja
estabelece um confronto entre formagao/atuacgao do historiador face a uma historio-
grafia da arte dando seus primeiros passos em seu “campo ampliado”. De fato, este
confronto néo se verificou somente no Brasil. Frank Willet (2017), j& em 1971, referin-
do-se a uma histéria da arte africana que “ainda n&o foi escrita” dentro dos canones
oficiais da disciplina, afirma que esta talvez possa ser rascunhada a partir de uma
colaboracédo proficua entre historiadores e antropélogos ou de uma aproximagéo do
pesquisador as praticas das duas disciplinas (WILLET, 2017, p. 55).

Fruto, portanto, de uma colaboracéo interdisciplinar, o segundo aspecto a ser su-
blinhado na obra é o da decidida inser¢éo (em seus préprios termos) da arte indige-
na (Darcy Ribeiro), da arte popular (Vicente Salles), da arte afro-brasileira (Mariano
Carneiro da Cunha) e da arte-educagdo (Ana Mae Barbosa) no canone historiografico
da arte brasileira — todas até entdo negligenciadas nos panoramas gerais da historio-
grafia, exceto quando esses assuntos eram imprescindiveis para ligeiras abordagens
sobre certas influéncias na evolucéo da histéria da arte eurocentrada. Para que te-
nhamos uma perspectiva do impacto epistémico que essa inser¢do no canone provo-
ca, basta lembrarmo-nos da acirrada discuss&o que se seguiu a exposi¢ao Primitivism
(1984) no MoMA que envolveu intelectuais de peso como James Clifford — discussdo
essa retomada recentemente por Philippe Dagen (2019).

O terceiro aspecto é o trangado entre histdria da arte e cultura visual que subjaz na
obra, prenunciando um debate acirrado sobre pioneirismos e limites disciplinares que
aconteceria nas duas primeiras décadas deste século a partir da criacdo do Mestra-
do em Cultura Visual e grupos de pesquisa nesse campo de estudos na Faculdade de
Artes Visuais da Universidade Federal de Goias.
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Longe de pretender aqui uma exegese acurada de Histdria Geral da Arte no Brasil,
esses trés aspectos que respingam direta ou indiretamente nos dossiés citados a se-
guir, me parece um dos primeiros preAmbulos sobre a transi¢cdo de uma concepgéo
modernista da histéria da arte e uma outra, mais plural, descentralizada, interdiscipli-
nar e diversificada em suas epistemes e métodos, que poderiamos caracterizar, pelo
aqui exposto, como uma concepgéo contemporanea do fazer historiografico no campo
da arte ainda que, como também vimos, inserida numa evolucéo forrada de friccdes
epistémicas que ja tem mais de um século e meio.

Se percebermos a questdo sob essa perspectiva, talvez possamos afirmar que a
Histdria Geral da Arte no Brasil constitui-se como um dos sintomas mais eloquentes
de nossa forma peculiar (antropofagica?) de interagir com projetos outros de contem-
poraneidade nas teias globais, particularmente aqueles que ousam produzir sobre-
posi¢cdes ou dobras temporais e territoriais. Em 2023, a obra organizada por Walter
Zanini fez 40 anos e, depois dela, nenhum outro compéndio tdo abrangente de histé-
ria da arte brasileira foi publicado. Talvez j4 esteja na hora de, a partir desse marco,
pensarmos num adensamento das discussdes sobre a historiografia da arte e sua
histéria no Brasil.

Por fim, é necessdrio investigar mais profundamente se essa concepgao interdis-
ciplinar, plural e descentralizada da Histéria da Arte gerou algum fruto duradouro no
cendrio académico brasileiro. Por enquanto, é possivel destacar alguns fatos recentes.

Na viragem ainda pandémica de 2021 para 2022 no Brasil, fomos literalmente agra-
ciados por quatro coletaneas que ddo muito o que pensar sobre nossos modos de en-
trar e sair da modernidade e, de quebra, permitem o confronto dos lugares de fala —
e consequentemente de escuta — visiveis (ou nem tanto) no discurso historiogréfico
da arte. S&o elas:

“A ‘virada global’ como um futuro disciplinar para a Histéria da Arte”, dossié orga-
nizado por Flavia Galli Tatsch e Claire Farago para a Revista Modos (v. 5, n. 3, setem-
bro-dezembro 2021; UNICAMP); “Histérias da Arte sem lugar”, dossié proposto e or-
ganizado por Sonia Salzstein, Liliane Benetti, Lara Casares Rivetti e Leonardo Santos
para a Revista Ars (n. 42, dezembro 2021, USP); “Arte e Monumentos: entre o esque-
cimento e a memdria”, dossié fruto do semindrio homénimo (2020) proposto e orga-
nizado por Paulo H. Duarte-Feitoza e Rubens Pilegi da Silva S& (NIHA/UFG, 2022); e
o dossié “(Re)existéncias afro...” organizado por Arthur Vale e Roberto Conduru para
a Revista Modos (v. 6, n. 1, janeiro 2022, UNICAMP).

Os dois primeiros dossiés (2021) indagam diretamente o confronto entre tradigéo e
contemporaneidade no campo disciplinar da Histdria da Arte. Os dois Ultimos (2022),
focados nas demandas anticoloniais, antirracistas e multilaterais que pontuam a nos-
sa contemporaneidade assimetricamente globalizada, também ndo deixam de testar
a porosidade epistémica das fronteiras da historiografia da arte, ela mesma conside-
rada como um constructo da modernidade. Assim, todos esses dossiés tratam, direta
ou indiretamente, daquilo que ainda nao coube — algum dia caberd? — numa estrutura
historiografica de longa durag@o ou nas estripulias entre tradigcdo e modernidade que
Gléria Ferreira, ha quase 10 anos, sintetizou nos seguintes termos:

uma apreensdo descentrada da cultura e de producdes artisticas que transcendem

fronteiras, em que o local ndo esta separado do global, sem, contudo, ser dele de-
rivado. Aportes que contribuem para repensar a histéria da arte a partir de novo
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horizonte de quest8es ndo identitarias, mas de explicitacdo das tensas relagdes
transculturais (FERREIRA, 2013, p. 48).

CONSIDERAGOES FINAIS

Apesar da exuberancia recente de questionamentos sobre as praticas historiografi-
cas das artes no Brasil e dado que ela se encontra dispersa em publica¢des variadas
de catélogos e revistas que cresceram exponencialmente, par e passo com a expan-
sdo dos cursos de pds-graduacdo em artes no pais nas duas primeiras décadas do
século XX, ainda sdo raros os pesquisadores que tém a coragem de provocar sinte-
ses ou panoramas sobre o estado da arte. No geral, convoca-se os estudos decolo-
niais, etno-raciais e de género para justificar a insergao historiografica da producéo
artistico-estética de colonizados nos recortes da contemporaneidade ou, no méximo,
nas viragens modernistas entre o final do século XIX e o inicio do XX. Mas vige quase
um siléncio obsequioso sobre a necessidade de revisdo da histéria oficial do periodo
colonial no campo da arte. Quando muito, os contextos significativos das produgdes
artistico-estéticas das culturas entédo subjugadas pelo processo de colonizagéo euro-
peia nas américas sdo deixados a cargo quase exclusivo de antropdlogos, dado que,
no campo da arte e de sua histdria, tal producéo foi “esterilizada” numa abordagem
meramente formalista, quase sempre sob a “autoridade” das teorias abstracionistas
da arte europeia do inicio do século XX.

Segun esta teoria hoy podemos ser ecuménicos y “recuperar” asi las obras de arte
de todas las épocas precisamente porque las vaciamos todas de su contenido ide-
olégico-politico, religioso etc., y las apreciamos como “arte puro” de acuerdo con
nuestro moderno “cédigo de lectura” formal; porque somos “tolerantes” y podemos
aceptar todo luego de haberlo esterilizado. No por casualidad el término “esteriliza-
do” es ambiguo y sugere a la vez “desinfeccién e impotencia” (VENTOS, 1973, p. 46).

Ou seja, dados o formalismo da sensibilidade moderna europeia, a propalada auto-
nomia da arte e a suposta “especificidade” de sua histéria, uma universalidade ide-
alizada (mas esterilizada) ainda se constitue como diretiva “incontorndvel” para o
exercicio historiogréfico, obnubilando uma tentativa de reviséo histérica que permi-
tiria perceber a arte também como produgédo simbdlica umbilicalmente conectada a
outros contextos e imagindrios. Incluir uma ou outra producéo de qualquer cultura
origindria ou periférica entdo subsumida no canone historiogréfico ndo altera nem a
episteme da arte e nem a episteme da histéria. Considerar a arte (e sua histéria) em
sua universalidade concreta (néo esterilizada pelo olhar ocidental) exige a percep-
¢do de ecossistemas estéticos potencial e mutuamente infectdveis que, em suma,
podem sustentar tanto a revisdo dos paradigmas artisticos quanto dos paradigmas
historiogréficos.

Entéo, se aquela exuberancia dos estudos criticos da arte embalados direta ou in-
diretamente pelos estudos antirracistas e anticoloniais que colocam a alteridade no
centro do debate é inquestiondvel, urge perguntar por que esse debate, iniciado ha
pelo menos quarenta anos, ainda nédo penetrou no “nucleo duro” da disciplina, dado
que as artes calcadas nas culturas originarias e mesticadas agora “gozam” acade-
micamente de nichos “especializados” cujos prefixos sdo o termo “etno” — um meio-
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-termo entre histdria, sociologia e antropologia no qual sdo enfeixadas muitas ma-
nifestacdes artisticas ndo ocidentais. Mais uma estratégia de um (neo)colonialismo
introjetado para que o discurso historiografico no campo da arte entregue os anéis
para ndo entregar os dedos? Que globalizacéo € essa?

Voltemos aquelas duas fases da mundializac&o assinaladas por Le Goff: “a primeira
consiste na comunicacgédo, na relagdo de regides e culturas que se ignoravam; a se-
gunda é um fendmeno de absorgao, de fusdo. Até agora, a humanidade sé conheceu
a primeira dessas etapas” (2015, p. 133-134). Pelo exposto neste artigo, talvez possa-
mos conjecturar que a primeira fase (de comunicacéao e relacéo) sé é vdlida para his-
toriadores europeus da arte, eximios inventores de alteridades para consumo préprio;
enquanto a segunda fase (de absorcéo e fuséo) ja seria uma realidade para os his-
toriadores de suas ex-colénias. Ou seja, os colegas europeus (salvo exce¢des) ainda
ignoram (ou fingem ignorar) a segunda e necesséria fase da globalizagdo. Enquan-
to historiadores da arte georreferenciados ao sul do Equador, talvez seja este o nos-
so lugar de fala quando (e se) pretendemos um intercambio académico cosmopolita.
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