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Resumo

Este artigo trata da relacdo entre a histéria da arte e os vdrios campos do sistema artistico a
partir da concepgdo de cultura visual. Parte-se da nocdo de que, para o tedrico da arte hoje, a
interdisciplinaridade e o didlogo com outras areas do saber — vinculadas a imagem, sua
reproducdo e veiculagdo nos varios suportes proprios a pés-modernidade — pressupde uma
predisposicdo de abertura para a ressignificacdo. Os autores escolhidos contribuem para a
reflexdo a respeito do campo da cultura visual e da arte dentro deste (Fernando Hernandez;
Nicholas Mirzoeff), bem como a arte como uma linguagem que necessita ser ressignificada,
por meio de deslocamentos como o que a metafora possibilita (ftalo Calvino; Paul Ricoeur). O
estudo pretende questionar, mas também apontar na prépria histéria da arte novos caminhos
gue esta pode tracar na tarefa de desvelar a obra.
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Introdugao

A leitura da imagem da arte hoje assume enfoques variados, bem diferentes dos parametros
idealistas e tradicionais. Uma constatagdo necessaria para um objeto passar para a histéria da
arte, em sua concepgao cldssica, era de que este objeto deveria ter como critério, para sua
producdo, a busca pela beleza e pela perfei¢do: a obra perfeita com equilibrio entre forma e
conteudo. Este foi o modo como Winckelmann (1717-1768), historiador e arquedlogo aleméao
do século XVIII, organizou e sistematizou esta drea da Historia.

Hoje nossa vida passa na tela, da televisdo, do computador. A visualidade a que estamos
submetidos nos absorve e nos impele a definir o mundo pela imagem. E a historicidade da
imagem passa a ter que se adaptar rapidamente aos novos meios. Assim, desde meados dos
anos 1980, tedricos e historiadores da arte voltam sua atencdo para os estudos culturais,
enfatizando a cultura visual como fonte essencial para a leitura da imagem: “la distancia entre
la riqgueza de la experiéncia visual en la cultura posmoderna y la habilidad para analizar esta
observacion crea la oportunidad y la necesidad de convertir la cultura visual en un campo de
estidio” (MIRZOEFF, 2003, p.19).

A partir dai, a pds-modernidade do visual e sua globalizagdo s3o consideradas como parte de
nosso cotidiano. Por isso, falar em cultura visual é abordar este ambito no qual a arte estd

mergulhada e do qual deve partir em suas inventivas. O sujeito, o artista, aquele que expressa

542

Anais do IV SIMP: Memdria, patrimonio e tradicao



este mundo conta uma histdria a partir de um contexto de facticidade e historicidade, para
falar como Heidegger, do qual ndo pode prescindir.

“La cultura visual no depende de las imagenes en si mismas, sino de la tendéncia moderna a
plasmar en imagenes o visualizar la existéncia”(MIRZOEFF, 2007, p.23). Para Mirzoeff, é a
visualidade que faz com que cada época seja diferente uma da outra, especialmente a pds-
moderna em relacdo a antiga e medieval porque o hiperestimulo da cultura visual moderna,
gue se manifesta desde o século XIX em modo super crescente até hoje, cada vez mais se
dedica a saturar o campo visual. S6 que este processo fracassa, pois, ao invés de nos sentirmos
limitados e pequenos frente a esse aceleramento e multiplicidade da imagem, nos adaptamos
e aprendemos a perceber de modo cada vez mais rapido. Benjamin (1983) ja havia afirmado
gue ndo hd como dar um passo atras depois da invengao da fotografia e do cinema, pois o ser
humano aprendeu a perceber aceleradamente e de modo descontinuo. A cultura visual, por
sua vez, esquiva nossa atencdo dos cendrios de observagdo estruturados e formais, como o
cinema, o museu, e a centra na experiéncia visual da vida cotidiana (MIRZOEFF, p.25).

Como constata Flusser (2007, p.52) “... nosso universo era composto de coisas: casas e moveis,
magquinas e veiculos, trajes e roupas, livros e imagens, latas de conservas e cigarros”. Também
havia seres humanos, que a ciéncia classica converteu igualmente em coisas a serem
mensurdveis. As antigas informagdes estavam inscritas nos rétulos das coisas. “Agora
irrompem nao-coisas por todos os lados, e invadem nosso espaco suplantando as coisas. Essas

m

nao-coisas sdo denominadas ‘informacées’” (FLUSSER, p.54), especialmente as informacées
imateriais (imagens eletrénicas, na tela da televisdo, os dados armazenados no computador, os
rolos de filmes e microfiimes. Elas sdo “impalpdveis” (software), sdo ndo-coisas
“inapreensiveis”, elas podem ser apenas codificaveis.

Aproximando-se das necessidades trazidas pelo século XXI para a atuag¢do do historiador,
Fernando Hernandez (2007) utiliza o conceito de cultura visual para os estudos que envolvem
a imagem, a arte, o ensino, a producgdo artistica, a partir de alguns critérios, dos quais
destacamos dois: o de conceber o artista e o tedrico da arte como um “catador” - termo
derivado do francés “glaner”, com sentido agricola (“glaner”: respigar, apanhar espigas no
campo apods a colheita) donde o termo “espigador” — sendo que alguns pintores, como Miller e
Van Gogh, retrataram em suas obras este cotidiano dos campesinos que sobreviviam das
sobras das plantacdes, da colheita, em geral, de batata. Herndndez amplia o termo no sentido
de perceber que aquele que “cata” o lixo da sociedade, na realidade, é um salvador, é um

revolucionario, porque utiliza, recicla, atribui novo sentido ao lixo que a sociedade apenas

acumularia e deixaria a margem dos significados culturais usuais.
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Outro aspecto ligado ao conceito de cultura visual, em Hernandez, diz respeito ao cotidiano,
pois o artista precisa desenvolver uma percepcdo agucada para ver o novo no “mesmo”, ou
seja, o mundo é o mesmo todos os dias, as pessoas sdo as mesmas, o segredo esta em
perguntar “quem vé?” e “o que vé?”. Aquele que se coloca num estado de predisposicdo para
ver o novo vai sempre buscar outras formas de significacdo, ndo vai se acomodar com os
significados dados e vividos no dia-a-dia pelo senso comum. Ao contrario, o cotidiano vai
ultrapassar o sentido de mesmice para dar-nos novos olhares, outras formas de significar,

desde que estejamos prontos para esta abertura para o mundo, como diria Merleau-Ponty.

Les glaneuses (As espigadeiras), 1857, Jean Frangois Millet(1814-1875)

Fonte: http://www.artchive.com/web gallery/J/lean-Francois-Millet/Jean-Francois-Millet-

reproductions-1.html

Os comedores de batatas - Van Gogh

Fonte: http://afinsophia.wordpress.com/2009/02/17
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A funcdo, portanto, do historiador é a de ser um “catador” que busca o significado novo da
obra e o contextualiza a partir das necessidades vividas na sociedade. Importante considerar a
imagem e a sua possibilidade da multiplicidade de significados. Assim como na linguagem, por
exemplo, a metafora nos possibilita libertar a lingua de seus sentidos prontos e abre o
horizonte para a poténcia da significagdo. A palavra entra no universo do ndo-dito, do inédito.

A histdria da arte hoje supera o ambito do explicar e do compreender e passa a ser um
exercicio constante de desvendamento do significado: o historiador precisa ser um
hermeneuta da imagem, para “catar” os sentidos a partir do vivido, da experiéncia cultural e
contextual. E preciso compreender a imagem para poder interpretar e valorizar. E mais do que
isto, sua pratica deve ser interdisciplinar, pois a imagem esta mergulhada num universo de

multiplicidade, em que falar leitura da imagem n3o é exclusividade da arte,

Los criticos en disciplinas tan diferentes como la historia del arte, el cine, el
periodismo y la sociologia han comenzado a describir este campo emergente
como cultura visual. La cultura visual se interesa por los acontecimientos
visuales en los que el consumidor busca la informacién, el significado o el
placer conectados com la tecnologia visual. Entiendo por tecnologia visual
cualquier forma de aparato disefiado ya sea para ser observado o para
aumentar la visién natural, desde la pintura al éleo hasta la television e
Internet. (MIRZOEFF, 2003, p. 19)

O filésofo Paul Ricoeur opde ao ideal de cientificidade a condi¢cdo ontoldgica da compreensao,
em analogia, usando seus critérios, poderiamos ler que a histéria da arte supera a tradicdo
classica de historicizacdo do objeto na medida em que se recicla e se envolve com as
producdes que dizem o momento essencial da cultura.

Ricoeur (1983, p.V) concebe que “a interpretagdo, enquanto desenvolvimento da
compreensdo, (...)” tem a mesma especificidade desta, no sentido de pertenca, pertencimento
ao mundo vivido, “por isso, precede sempre a reflexdao”, significa que antecipa, esta antes de
qualquer constituicdo do objeto por um sujeito, ou de toda abordagem restritiva, limitada por

um sentido fechado.

Assim, a interpreta¢do, além de coextensiva a compreensdo, tem uma
estrutura de antecipagdo (...) que a vincula a algo pré-dado, de modo que
‘antecipar’ e ‘explicitar’ se conjugam indissoluvelmente em todo o ato de
interpretar. (RICOUEUR, 1983, p.V)

O desafio do historiador refere-se a experiéncia demandada, necessaria para a interpretacao

da obra, ou seja, depende da vivéncia do mundo que este historiador tem e de sua
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intencionalidade, em termos fenomenoldgicos. Deste modo, compreender este cotidiano ndo
€ apenas ver o que estd dado, mas perceber o que é desvelado por cada subjetividade. Desde
gue esta subjetividade se movimente em direcdo da busca pelo novo.

O grande salto da arte na contemporaneidade foi o de ampliar infinitamente a relacdo do
espectador com a obra. Aquele que percebe, vivencia uma obra, pode atribuir-lhe diversos
significados, pois esta ndo se encontra acabada — porque é fenébmeno em manifestacdo
constante. O artista, por sua vez, dd ao mundo sua visdo, seu expressar, que ndo termina em
uma obra. Encontramo-nos diante de um processo resultante de uma nova compreensao das
especificidades do campo da arte: a autonomia artistica é vivida de forma aberta, enquanto
espaco de troca com o ambiente e com os outros territérios. A obra de arte tornou-se um
lugar de estranhamentos e memdrias, processos que fazem parte da construcdo da identidade
humana e de seus territdrios. Nossa identidade é gerada num processo de relagdes entre o
espaco exterior e o espaco interior. Vivemos nossa memdria, com lugares, personagens e
objetos que tracam nosso mapa cotidiano. O cotidiano torna-se, assim, um lugar fecundo que
nos confere uma identidade.

Assim, os territérios da subjetividade artistica passam pela concepc¢do de que a arte revela o
Eu e seus varios espacgos de vivéncia (interior e exterior), que resultam em ambitos expressos
nas obras, tendo como suporte os objetos ou o prdéprio corpo. Este seria o procedimento de
manifestacdo da arte que deixa seu registro no mundo por meio de diversas formas
cartograficas: mapas que sdo histdrias pessoais, visdes de mundo Unicas. E preciso, assim, ver
a arte como um espago para a expressao das diversas territorialidades (individuais ou sociais) e
como uma instancia que nos instaura como simplesmente humanos. E é neste contexto que
pensamos qual seria o papel da histéria e da critica de arte hoje, tendo como pardmetro a arte
gue se manifesta na nossa atualidade e o exercicio que fazemos — enquanto educadores para
essa visualidade — dentro ou fora do espago académico.

“A experiéncia, em toda a sua amplitude é dizivel” (RICOEUR, 1983, p. 10), por isso a busca
pelo sentido tem uma base hermenéutica, em que o tedrico deve se prontificar a interpretar a
manifesta¢do por meio da arte, e o dizer da histéria sera sempre a partir de uma historicidade,
ndao mais ontoldgica - no sentido de uma verdade essencial e Unica - mas hermenéutica,
aquela que contempla a multiplicidade de representac¢des da cultura.

Ricoeur considera que a experiéncia artistica e histdrica, plena de sentidos da cultura, é dita
em linguagem. Assim os textos, os documentos e os monumentos sdo uma mediagdo exemplar
do sentido de nossa conexdo histérica.

O cotidiano manifesto no mundo da vida é um excesso de sentido que permite a atitude

interpretativa. Se hd uma crise da pés-modernidade, ndo é porque a arte ja disse tudo, ou ja
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expressou todas as possibilidades, como faz o progndstico hegeliano em relacdo a arte
classica. A morte da arte, em Hegel, é a perda de um sentido, de um tipo de efetivacdo
artistica que adquiria expressdo no par forma-conteldo. Por isso, parece que a historia
também termina quando se desagrega sentido e forma.

O mundo pds-moderno ndo estd apenas atulhado de coisas ja-ditas, mas abre-se como espaco
do excesso, do ainda ndo-dito. Por isso, a metafora é uma abertura do sentido, em

contraposicdo ao que tradicionalmente se exigia do significado: que ele fosse imitavel.

. a linguagem poética, ao suspender os valores referenciais da linguagem
ordinaria e cientifica, obedece a urgéncia de dar palavra a modos de ser que a
visdo comum oblitera e reprime. Ao dizer algo de novo numa linguagem nova,
dissolvendo o ja cristalizado e morto da tradicdo (...), o poeta disponivel para o
novo ser que gera a linguagem, experencia ja (...) o excesso de sentido.
(RICOEUR, 1983, p. XII)
O fruto de uma modernidade liquida é ter que se tornar um ser hibrido, como diz Canclini
(2006) para poder entrar e sair do imbricamento multicultural. E a metafora desloca o sentido
de seu lugar habitual, de seu significado convencional, e aproxima-se por semelhanca ao que
quer significar. “A metafora é um modelo tedrico imaginario, que, ao transpor-se para um
dominio de realidade, vé as coisas de outro modo, mudando-lhes a linguagem habitual”
(RICOEUR, 1983, p. XIV). O que se aproxima do que Italo Calvino chama de qualidades
necessarias a arte do século XXI.
Ao pensar a arte contemporanea como um elemento revelador de nossa cultura, lembramos o
que afirma ftalo Calvino (1990, p.138): “cada vida é uma enciclopédia, uma biblioteca, um
inventdrio de objetos, uma amostragem de estilos, onde tudo pode ser continuamente
remexido e reordenado de todas as maneiras possiveis”. Desta forma, vemos a produc¢do dos
artistas nos desvelando por meio de sua visualidade, o registro de nossa cultura em seus
diversos momentos histdricos. Muitas vezes esta expressdo se da como confidéncia, pois
confidente é aquele a quem confiamos nossas intimidades mais secretas: a arte, segundo
Heidegger, é uma das possibilidades de revelacdo do Ser, ela é o ambito de manifestacdo de
uma esséncia que so se mostra por meio de arte. A arte se tornou possibilidade de registro de
uma histdria que é, ao mesmo tempo, intima e social, passando pelos territérios pessoal e
cultural.
Em ftalo Calvino encontramos a possibilidade de nos aproximarmos de tragos artisticos,
proprios a literatura, mas que remetem ao ambito de criacdo humana, que permite

estabelecer um paralelo com o contexto das artes visuais. Na obra Seis Propostas para o
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Proximo Milénio, ele destaca as qualidades da literatura que mereceriam ser preservadas
neste milénio: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade e multiplicidade.

A leveza Calvino aborda no sentido de subtracdo de peso, na medida em que pode retirar
peso, tanto de pessoas, corpos celestes e cidades quanto da estrutura da narrativa e da
linguagem. Quando o mundo se transforma em pedra, e essa petrificacdo ndo poupa nem
pessoas, nem lugares, nada na vida, ninguém escapa ao olhar de Medusa, a ndo ser Perseu,
que pode voar com suas sandalias aladas e decepar Medusa. Assim, alegoricamente, ele

relaciona o poeta com o mundo:

cada vez que o reino humano me parece condenado ao peso, digo para mim
mesmo que, a maneira de Perseu, eu devia voar para outro espaco. Ndo se
trata absolutamente de fuga para o sonho ou o irracional. Quero dizer que
preciso mudar de ponto de observagdo, que preciso considerar o mundo sob
uma outra Gtica, outra ldgica, outros meios de conhecimento e controle. As
imagens de leveza que busco ndao devem, em contato com a realidade
presente e futura, dissolver-se como sonhos...”. (CALVINO, 1990, p.19)
Todavia, ser leve nao significa ser vago; é preciso outra qualidade: a leveza estd associada a
precisdo, a determinagdo, a uma espécie de exatiddo que pode evocar pela linguagem o
mundo em todas as suas possibilidades. Exatiddo, para Calvino, significa um projeto de obra
bem definido. Para ele, a literatura pode ser uma espécie de antidoto ao que designa como
uma “epidemia pestilenta” que atingiu a humanidade em sua faculdade do uso da palavra.
Essa peste atingiu os seres humanos fazendo-os perder sua forga cognoscitiva, tornando-os
imediatistas, com atitudes automatistas que nivelam expressdes em foérmulas genéricas,
andnimas, diluindo significados, embotando, enfim, a linguagem. N3o sé a linguagem foi

atingida por esta peste, as imagens também o foram. A literatura e a arte podem ser os

anticorpos.

A obra literdria é uma dessas minimas por¢des nas quais o existente se
cristaliza numa forma, adquire um sentido, que ndo é nem fixo, nem definido,
mas tdo vivo quanto um organismo. (...) Por isso, o justo emprego da
linguagem é o que permite o aproximar-se das coisas. (CALVINO, 1990, p.84 e
p.90)
Leve e precisa pode ser a arte para dizer-nos do mundo e de nés mesmos. As poéticas visuais
também tém a capacidade de nos dizer da densidade do mundo e podem fazer-nos escapar de
sua concretude.
A rapidez, por sua vez, é outra qualidade da literatura a ser preservada, pois tem a capacidade
de envolver o leitor numa trama, configurada como um campo de forga, dando continuidade
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entre as varias formas de ligacdo narrativa. Na sucessdo encadeada dos acontecimentos, a
rapidez faz com que haja uma simultaneidade de idéias, sensacbes, imagens e pensamentos. A
experiéncia estética também apresenta esta caracteristica, quando a obra arrebata e nos da
esta sensacdo de estar sendo envolvido completamente, unindo emocdo, sentido e
pensamentos. Com a rapidez, outra qualidade é solicitada: a visibilidade. Para defini-la, Calvino
distingue dois tipos de processos imaginativos: o que parte da palavra para chegar a imagem
“visiva” (criada por nossa visdo mental) e o que parte da imagem para chegar a expressdo
verbal. O primeiro processo é o que ocorre, por exemplo, na leitura, lemos um texto e somos

levados a ver a cena.

A mente do poeta, bem como o espirito do cientista em certos momentos
decisivos, funcionam conforme um processo de associa¢gdes de imagens que é
o sistema mais rapido de coordenar e escolher entre as formas infinitas do
possivel e do impossivel. A fantasia é uma espécie de maquina eletrénica que
leva em conta todas as combinag¢des possiveis e escolhe as que obedecem a
um fim, ou que simplesmente sdo as mais interessantes, agraddveis ou
divertidas. (CALVINO, 1990, p.107)
Incluindo a visibilidade como um valor a ser preservado Calvino adverte que estamos correndo
o risco de perder uma faculdade humana fundamental: “a capacidade de p6r em foco visdes
de olhos fechados, de fazer brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos
negros sobre uma pdgina branca, de pensar por imagens” (CALVINO, 1990, p.107). Ele constata

a necessidade de uma pedagogia da imaginagdao que nos habitue a controlar a prépria visao

interior sem sufocda-la e sem, por outro lado, deixa-la cair num confuso e passageiro fantasiar.

A fantasia do artista € um mundo de potencialidades que nenhuma obra
conseguird transformar em ato; o mundo em que exercemos nossa experiéncia
de vida é um outro mundo, que correspondem a outras formas de ordem e de
desordem; os estratos de palavras que se acumulam sobre a pagina como os
estratos de cores sobre a tela sdo ainda um outro mundo, também ele infinito,
porém, mais governdvel, menos refratdrio a uma forma. A correlacdo que
existe entre esses mundos é o indefinivel ou o indecidivel, como o paradoxo de
um infinito que contém outros infinitos. (CALVINO, 1990, p.113)

Ha uma multiplicidade de fatores e elementos que concorrem para formar a parte visual da
imaginacdo, como pdesis: a observacdo direta do mundo real, a transfiguracdo fantasmatica e
onirica, o mundo figurativo transmitido pela cultura em seus varios niveis, e um processo de
abstracdo, condensacdo e interiorizacdo da experiéncia sensivel, de importancia decisiva tanto

na visualizagdo quanto na verbalizagdo do pensamento (CALVINO, 1990, p.110). Multiplicidade

é, entdo, a qualidade da literatura contemporanea. Calvino define o romance contemporaneo
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— e eu estenderia esta definicdo a arte hoje — como enciclopédia, como método de
conhecimento, e principalmente como rede de conexdes entre os fatos, entre as pessoas,
entre as coisas do mundo. A obra tende para a multiplicidade dos possiveis, pois somos uma
combinatdria de experiéncias, de informacgdes, de leituras de imaginacdes.

Mas, apesar desta capacidade de expressdo do Eu, Calvino acredita que seria maravilhosa uma
obra que nos permitisse sair da perspectiva limitada do eu individual, ndo sé para entrar em

outros eus semelhantes ao nosso, mas para fazer falar o que nao tem palavra.

Consideracgoes finais

A palavra, portanto, a linguagem, é justamente o que fundamenta a ac¢do interdisciplinar, troca
entre saberes indispensdvel hoje para a atuagdao do historiador da arte . E todas estas
gualidades, que Calvino encontra na arte literdria, também sdo percebidas como essenciais nas
artes visuais: a leveza de saber expressar o mundo e o ser humano em suas diversas
territorialidades; a exatiddo nas propostas que apontam para uma postura diante deste
mundo; a rapidez que conduz a visibilidade na percepcdo estética; a multiplicidade que fica
evidenciada na imensa variedade de técnicas, suportes, linguagens e novos caminhos de
expressdao que surgem a cada instante, e na estrutura das territorialidades (individuais e
sociais) que convergem ou se diferenciam.

Estas qualidades da arte remetem ao seu aspecto interdisciplinar, de abertura sempre ao
novo, de territdrio livre de determinacgGes e a necessidade da critica e da histdria assumirem
também este espago de interagdo e de intercambio entre areas do saber. De modo que, a arte
contextualiza-se no ambito de uma cultura visual que se articula com o multiplo e que é dito

pela metafora sem negar a linguagem ja instituida.
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