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A presente comunicacdo busca interrogar a historiografia da arte para além do
seu valor de face: isto €, ndo toma-la como discurso sobre as imagens, mas sim
como discurso das imagens, como uma determinada maneira de usar imagens.
Investigaremos o uso da fotografia na constituicdo da moderna historiografia da
arte a partir do conceito de “operagao fotografica do olhar”. Partindo de Bataille,
iremos perseguir a construcdo do olho do historiador da arte por meio do uso de
fotografias como elemento central da epistemologia da disciplina.
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da arte

This text interrogates the writing of art history beyond its face value as a
discourse about images, in the sense that it proposes to look at art history as an
imagetical discourse, as a particular way of using images. The author proposes
an investigation of the early uses of photography by modern art historians by
using the concept of “photographic operation on the eye”. Following Bataille,
the central proposal is to investigate how the eye of art historian is built through
the usage of photographs, and take it as a central element of its epistemology.
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Num texto intitulado “Reminiscéncias” (1941), Georges Bataille descreve-nos o
fundo autobiografico por tras das criagdes ficcionais do seu livro “A Historia do
Olho” (1928), famoso a época de publicacdo por conta seu conteudo erdtico
extremo. Bataille nos diz que por tras da escrita da épica saga de um casal e seus
experimentos sexuais haveria uma s6 imagem a ocupar-lhe a cabega: aquela do
seu proprio pai, cego e paralisado pela sifilis, a revirar o olho enquanto urinava
na sua cadeira de rodas.

O que a revelacdo intima de Bataille parece nos oferecer é o desacoplamento do
olho em relagdo a imagem, ou melhor, a realocagao do olho, desta vez concebido
como indice de qualidades nao-imagéticas. E aqui se impde a questao desta a
apresentagao: pode a Historia da Arte falar sobre o olho sem recorrer a imagem?
Com efeito, a nossa premissa ndo toma a Historia da Arte pelo seu valor de face,
como sendo um discurso sobre as imagens, mas busca interroga-la como uma
determinada maneira de usar as imagens — uma determinada operacao sobre o
olhar. O que seria o olho do Historiador da arte, o elemento que desde ja
permaneceu suprimido para que houvesse a imagem da qual se nutre a historia
da arte? Seguindo o “baixo materialismo” aventado por Bataille, para quem o
olho é destituido de todo vestigio de transcendéncia e reduzido a violéncia do seu
estado nu, gostariamos de repetir o gesto no interior da historiografia da arte, e
trazer a tona os procedimentos opticos por tras da confeccdo do saber da histéria
da arte — a questdo é inteiramente ver como a historiografia da arte prepara o
seu olho , como ela faz o olho deslizar, sob quais mecanismos o olho esta
assujeitado, cortado, trabalhado dentro da histéria da arte? Gostariamos, assim,
de propor uma histéria da arte como histoéria do trabalho do olho.

Efetivamente, no final século dezenove, parecia que a historiografia da arte e seu
conjunto de dispositivos 6pticos, aparentemente tao voltados para a fixacdo da
obra de arte como acontecimento Unico irreprodutivel, chegava atrasada as
recentes transformacgdes tecnoldgicas, tao voltadas para a reproducgao.
Conhecemos bem o argumento de Benjamin de que o advento da reproducgdo
fotografica ndo somente criaria um novo meio expositivo para obras de arte, mas
alteraria o proprio aparelho 6ptico, em uma nova reconfiguracdo da obra de arte
e sua histéria. Em ultima instancia, haveria um descompasso entre o olho do
historiador da arte e o novo olho da reprodutibilidade. O que o primeiro via, o
segundo negava.

Mas, sob uma segunda inspegao, essa sugestdo de atraso da histéria da arte face
a fotografia se desfaz — talvez as relagbes entre histéria da arte e fotografia
sejam mais profundas. Vejamos o que o historiador da arte estadunidense Donald
Preziosi diz-nos:

A poderosa rede de aparatos constituindo a disciplina moderna da
Historia da Arte pressupode a existéncia da fotografia. Em suma, a Historia
da Arte como a conhecemos hoje é filha da fotografia: a partir do seu
comeco como disciplina académica no ultimo quarto do século dezenove,
tecnologias filmicas exerceram um papel central no estudo analitico, no
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ordenamento taxondémico, e sobretudo na criacdo de narrativas historicas
e genealdgicas. (PREZIOSI 1989: 79)

Ora, o que se apresenta aqui? Em que sentido é possivel dizer que a moderna
historiografia da arte se originou em reciprocidade com a pratica fotografica?
Algo dado como fato consumado nas praticas de hoje de historiadores da arte,
como o uso justapositivo de imagens fotograficas de obras de arte, seja no
gabinete de estudos, seja na propria pratica de ensino com o uso de projetores,
possuiria uma vida pregressa mais extensa do que se imaginava (ou melhor, a
Historia da Arte possuiria uma vida imaginativa mais rica do que a imaginagéo
moderna poderia imaginar). Seguindo Preziosi, o confronto com uma
multiplicidade de imagens fotograficas esta, de certa maneira, inscrito desde ja
na pratica moderna da historiografia da arte. Antes de historiadores da arte
pensarem a fotografia como problema para a Historia da arte, eles pensavam
através de fotografias de obras de arte. Sequindo Preziosi, caberia aqui interrogar
qual seria a extensao do uso de fotografias por historiadores da arte no final do
século dezenove e como esse conjunto de dispositivos 6pticos foi central para a
formalizacao do seu corpus tedrico. Giovanni Morelli' (1816-1891) declarava ja no
ultimo ano do século que:

Assim como o botanico esta cercado por plantas, o minerologo por pedra,
o gebdlogo por fosseis, assim o conhecedor da arte deve viver entre
fotografias, e se suas financgas permitirem viver entre quadros e estatuas
(MORELLI 1900: 11)

De fato, a citagdao de Morelli ja indica o que esta em jogo — nao se trata de falar
de uma planta, mas de muitas; tampouco trata-se de falar de uma obra de arte,
mas muitas. Dai a necessidade fundamental das fotografias. Parece-nos que a
historia da arte se delineia ai ndo como escansao da imagem (no singular), mas
como olhar simultaneo entre imagens diferentes, assegurado pela reproducao
fotografica. Ha aqui a sustentagdo de multiplas imagens a um s6 tempo em uma
mesma analise sincronica, atenta aos saltos, as passagens, aos limiares, um
trabalho fotografico sobre o olhar. Gostariamos de argumentar que a condigao
epistémica trazida pela fotografia é precisamente aquela de um pensamento da
multiplicidade e que sobrevive no interior das conseqiiéncias do multiplo
fotografico. O que queremos dizer com isso?

A propria historiografia e estilo de escrita de Jakob Burkhardt (1818-1897), tidos
por muitos como um dos principais precursores da moderna historiografia da
arte, foram profundamente afetados pelo seu wuso da fotografia, e
particularmente pelo ordenamento e pela selecdo dessas imagens:

Os principios pelos quais Buckhardt ordenava a sua colecdo fotografica de

! Giovanni Morelli fora célebre connaisseur e historiador da arte, responsavel por um método, a
época, revolucionario de apuracao de autoria de obras de arte por meio de uma tipologia de
detalhes anatémicos secundarios (como maos, pés, orelhas, etc). Olhar o paradigma indiciario de
GINZBURG (1990).
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obras, nominalmente de acordo com parametros topograficos, tipolégicos,
e seriais, também estruturam os seus primeiros escritos, tal como
Cicerone: um guia para o deleite da arte italiana (1855). Estes principios
de colecionamento e organizacdo de fotografias configura a sua
representacao e reconstrucdo do passado, que como tal vai contra a massa
da histéria da arte tradicional e sua respectiva metodologia a época.
(MAURER, 2013: 74)

Ha aqui uma plena concordancia entre a escrita da historia da arte e o confronto
do historiador da arte que percorre as imagens fotograficas de um arquivo e cria
assim uma constelacdo de imagens — a escrita da imagem nao se dissocia da
capacidade de usar as imagens de uma determinada forma, de um trabalho
fotografico sobre o olhar. Ou melhor, o historiador da arte, neste primeiro
sentido, seria aquele que confronta uma massa de fotografias e realiza
constelacdes. Talvez o exemplo mais marcante se dé no historiador da arte John
Charles Robinson (1824-1913), que na introducao do seu catalogo de desenhos de
Michelangelo e Rafael, publicado em 1870, escreve:

Mas a intervencao da fotografia em nosso tempo realizou uma revolugao
completa: os desenhos dos antigos mestres podem agora ser multiplicados
sem limites: e portanto, o que antes era uma impossibilidade pratica, isto
€, a comparagao de numerosos e dispersos desenhos de um mestre, agora
tornou-se praticavel... (HAMBER, 1995:89)

Ou vejamos essa constatagdo de Bernard Berenson (1865-1959) em um artigo de
1893:

Poucas pessoas se dao conta do quanto mudou desde os tempos antes da
fotografia e das linhas ferroviarias, quando ainda era uma ciéncia fajuta...
Do escritor de arte hoje espera-se ndo somente uma intima familiaridade
que os meios modernos de visualizagdo tornaram possivel, mas também a
paciente comparac¢do de um dado trabalho com todos os outros trabalhos
pregressos que a fotografia tornou facil. Nao & nenhum pouco dificil ver
nove décimos da obra de um grande mestre (Ticiana ou Tintoretto, por
exemplo) em um ritmo tdo veloz que a meméria deles vai estar fresca o
suficiente para autorizar o critico a determina o lugar e o valor de cada
imagem. E quando o continuo estudo dos originais é suplementado por
fotografias isocromaticas, tal comparacdo ganha a acuidade de ciéncias
fisicas. (BERENSON, 1995: 129)

O acumulo de fotografias sera o acumulo de novas potencialidades de escrita
para a histéria da arte, tanto para prolongar a memoria do historiador (era
possivel agora ver com clareza uma multiplicidade de obras reproduzidas, o que a
memoria por si mesma nao conseguia, e era possivel por meios das mesmas
reproducdes criar novos eixos sincronicos de comparacao). Cumpre salientar que
a centralidade dos arquivos e acumulos de reproducdes fotograficas era tal que o
topico foi discutido em 1873 no Primeiro Congresso Internacional de Historia da
Arte em Viena, onde Anton Springer fez a proposta que levou a fundacao do
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“Kunsthistorisches Gesellschaft fiir Photographische Publikationen”, “Sociedade
de Historiadores da Arte por publicacoes fotograficas”, (FAWCETT 1983: 442). O
Frogg Art Museum de Harvard ja na década de noventa empregava uma politica
especifica de aquisicdo de imagens fotograficas de obras de arte. A renda do
museu era destinada a compra ndo de obras de arte, mas de reproducdes,
sobretudo na forma de fotografias e slides, assim como moldes de esculturas.
(PREZIOSI, 1989: 73). O confronto fotografias parece, assim, ser central para o
oficio do historiador da arte. E possivel até mesmo falar em uma foto-mania no
interior da Historia da Arte ao final do século dezenove, e cabe aqui retomar uma
citacdo de 1883, de Eugene Disderi, inventor da “carte de visite” :

Chegou o momento de reunir essas riquezas desconhecidas que sédo
disseminadas em todos os lugares, e fazer as bases das pesquisas dos
historiadores e dos estudos dos artistas. E necessario que sejam acessiveis
também ao publico que ndo chegou até aqui no caminho estreito da
moda, € necessario que lhe facam sentir que a arte é maultipla,
permitindo-lhe estudar essas manifestacdes as mais diversas, em obras
numerosas, alargadas as ideias. Para realizar tal proposito, € necessario
formar colegbes importantes em propor¢des monumentais, apresentando
uma série completa de obras de arte (..) Uma classificacdo destes
documentos, um catalogo raisonée conseguira fazer desta inovacdo uma
revolucdo que marcara na Histéria da Arte um renascimento. (DISDERI,
2003: 106-107)

Esses exemplos ajudam-nos a entender como cada vez mais o uso de fotografias
sera central para o aliciamento de uma autonomia das imagens. Isto é,
gradualmente, substitui-se um discurso sobre as imagens por um discurso das
imagens. As reproducdes fotograficas engendram uma nova postura do
historiador, que agora recorta, monta, compara imagens ao mesmo tempo que as
estuda. A linguagem das imagens parece ai demarcar o campo da sua autonomia,
pois antes do historiador falar é possivel criar a ilusdao de que as imagens falam.
Efetivamente, no ultimo quarto do século dezenove, a fotografia apresentara
para a Histéria da Arte tanto um suporte para a sua elaboracéo teorica, por meio
do amplo leque de comparagdes das pranchas fotograficas, quanto um facilitador
para a sua sistematizacdo em uma linguagem académica prépria, visto que sera
essencial para as vastas trocas de imagens entre académicos de diferentes
centros culturais, resultando naquilo que André Malraux chamara
posteriormente de "intelectualizacdo da arte" pela fotografia (MALRAUX 1978:
7).

De fato, a nocdo de “estilo”, pedra de toque de todo o formalismo de Wolfflin,
nao ¢ inteligivel fora de uma nocao de multiplicidade de imagens: considerando
“Estilo” como categoria prototipica do historiador da arte, falamos forcosamente
em imagens diversas que comunicam um padrao, justapostas de tal modo que se
sobressai o efeito de uma relacédo intrinseca na forma de um “tipo estilistico”.
Isto é, falamos forcosamente de um historiador que cria a justa justaposicdo das
obras de modo a fazer emergir o “padrao estilistico”. Nao a toa conhecemos os
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trés artigos de Wolfflin (1896, 1897, e 1915) dedicados ao correto modo de
fotografar esculturas. Ha uma cena que nos parece exemplar nesse sentido,
descrita por um aluno de Wolfflin, onde causa espécie o acento no dispositivos
oticos de reproducao:

Wolfflin (1864-1945), o mestre da fala extemporédnea, posiciona-se no
escuro e junto aos seus estudantes. Os seus olhos assim como os deles
direcionam-se para a image. Ele une todos os presentes e portanto
torna-se o espectador ideal, as suas palavras destilando as experiéncias
comum a todos. Wolfflin considera a imagem em siléncio, aproxima-se
dela, seguindo o conselho de Schopenhauer sobre como se deve
aproximar-se de um principe, esperando que a arte fale com ele. As suas
frases sdo lentas, quase hesitantes. Quando muitos dos seus estudantes
emulam essas pausas em seus discursos, eles ndo imitam somente uma
maneirismo externo, porque eles sentem que essas pausas Solenes
transmitem algo positivo. O discurso de WHO¢lfflin nunca provoca a
impressdo de que foi preparado, algo ja pronto e projetado sobre a obra
de arte. Pelo contrario, ele parece ser produzido no local a partir da
imagem. A obra de arte, assim, preserva o seu status proeminente por
toda a sua fala. As suas palavras ndo asfixiam a obra, mas a embelezam
como pérolas. (LANDSBERGER: 1924: 93-94, traduc&o nossa.)

Vemos como o uso de arquivos fotograficos por Burckhardt e outros
historiadores da arte é incorporado a prépria estrutura epistémica e persuasiva
da historiografia da arte, transformando em categorias tal como o “estilo” que
nao se dissociam de um trabalho fotografico sobre o olhar na medida em que
prezam pela multiplicidade de imagens e pelo dado comparativo.

Sob esse angulo, que considera a historia da arte como conjunto de
procedimentos e dispositivos Opticos, no que seria um trabalho constante de
modelizacdo e modulacao do olho enquanto tal, abre-se a possibilidade de rever a
histéria da arte ndo como estudo sobre as imagens, mas como uso particular de
imagens, de modo a produzir determinados efeitos.

Em 1930, ao lado de Michel Leiris e Carl Einstein, Bataille publicava a primeira
edicao de uma revista de vanguarda chamada Documents, caracterizada pelo uso
violento de documentos fotograficos, cuja sutil justaposicdo era feita de modo a
produzir efeitos, a um s6 tempo, de realismo, fetichismo e choque (HOLLIER
1993). Talvez tenha sido dado ai um passo decisivo para considerar a historia da
arte como histéria do olho, algo ainda a ser plenamente investigado.
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