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* Agradeco a Henrique Espa-
da o convite para contribuir
neste dossié. Thomas A. S.
Haddad e Paulo Fontes dis-
cutiram comigo partes dos
argumentos expostos. Algu-
mas das inquieta¢des aqui
apresentadas surgiram das
discussdes no Programa de
Pos-graduagdo em Historia
Social no IFCH-Unicamp com
o professor Robert Slenes. Es-
pero, com este texto, redimir
uma antiga divida para com
o professor e, quem sabe, ou-
vir o seu condescendente an-
tes tarde do que nuncaf

! Lady Jane Grey era prima de
Eduardo VI, que, moribundo,
tenta manter o legado pater-
no da Reforma, impedindo
sua irma, Maria, catdlica, de
subir ao trono. Eduardo faz
de Lady Grey, protestante fer-
vorosa, sua sucessora, mas a
manobra ndo é bem-sucedida,
Jane Grey acaba presa na Tor-
re de Londres e executada a
mando da Rainha Maria I. Cf.
ZARIN, Cynthia. Teen Queen.
The New Yorker, 15 out. 2007.

2 Cf. ZARIN, Cynthia, op. cit.,
p- 50 {tradugdo da autora}.
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Limites, impasses e passagens:
a histéria da arte em Carlo Ginzburg*

RESUMO

O artigo faz um balango das reflexdes
do historiador italiano Carlo Ginzburg
sobre a histéria da arte, sua natureza,
caracteristicas e limites. Procura anali-
sar a contribuicdo desse estudioso acer-
ca da discussdo que envolve: 1) as pos-
sibilidades e limites do uso de docu-
mentos visuais pelo historiador (e pelo
historiador da arte em particular); 2)
as relagdes entre os fendmenos artisti-
cos e extra-artisticos (demais fendéme-
nos econdmicos, sociais, politicos e cul-
turais); 3) o significado da forma (e do
estilo) e a cientificidade de sua anélise.
PALAVRAS-CHAVE: histdria da arte;

Carlo Ginzburg; metodologia.

ABSTRACT

This paper presents a balance of Italian
historian Carlo Ginzburg’s reflexions on
art history, its nature, characteristics and
limits. It focuses on the analysis of Ginz-
burg’s contributions to the issues of: 1)
the possibilities and limits of the use of vi-
sual documents by the historian (the art
historian in particular); 2 the relation bet-
ween artistic phenomena and extra-artistic
ones (economic, social, political and cultu-
ral phenomena) 3) the meaning of form (and
style) and the scientificity of its analysis.

KEYWORDS: art history; Carlo Ginzburg;
methodology.

Para o “preto velho”

A revista americana New Yorker trouxe recentemente um artigo
sobre a disputa acerca da autenticidade de um suposto retrato de Lady
Jane Grey, uma espécie de Graal dos historiadores da arte do século XVI
britanico, j& que nenhuma imagem de época da Rainha Jovem havia
sido descoberta até entdo, dadas as condi¢des peculiares de seu reinado,
de apenas nove dias o menor de toda histéria da Monarquia Britani-
ca'. Tratava-se de um retrato péstumo (talvez uma cépia de um retrato
perdido), feito 40 anos apds a sua morte, o mais contemporaneo locali-
zado até o momento.

Encontrado pelo marchand Christopher Foley, o retrato foi com-
prado pela National Portrait Gallery num leildo presidido por ele. O his-
toriador David Starkey, que vinha se mantendo cético com relacdo a
identificagdo, pronunciou-se contrdrio a compra. Considerava que o
quadro era ruim e que nao existiam provas suficientes de sua conexao
com Lady Jane.?
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Foley rebateu: quem disse que todas as pinturas de monarcas de-
vem ser obras-primas?f°. Ele considerou suficientes as evidéncias da
autenticidade do retrato, baseadas no exame dendocronolédgico do pai-
nel, na andlise dos pigmentos e inscri¢do feita no verso, bem como da
vestimenta e das jéias da personagem retratada, condizentes com o esti-
lo em voga na época e no circulo da familia real. O especialista também
se baseou na andlise da iconografia, que indicava que a retratada era
neta de um soberano. Além disso, o dano existente no quadro uma
punhalada foi datado de quando a pintura ainda estava relativamen-
te fresca e, por fim, o fato de a pintura adequar-se a tnica descrigao
fisica da jovem feita por um contemporaneo, o viajante genoveés Batista
Spinola.

Starkey ndo se convenceu. Para ele ndo importava se o retrato era
verdadeiro ou ndo € uma pintura ruimf, afirmou; por que ter tal
retrato? Para a National Portrait Gallery, é um troféu. Transforma
curadoria em filatelia. E um retrato postumo, desleixado, irreconhecivel
de uma coisa qualquer. Nao importa se a atribui¢do for corretaf.*

Ointeresse da disputa, para além de seu delicioso aspecto detetivesco
e sua larga ressonancia na cultura em geral®, é que ela demonstra o quanto,
diferentemente de outros campos da Histdria, a histéria da arte ainda
estd longe de estabelecer um consenso em relagdo ao seu objeto, procedi-
mentos e instrumentos. O episdédio opunha, de um lado, o especialista
que coloca o valor documental da obra de arte, para iluminar um deter-
minado contexto, acima de seu valor estético®. De outro, aquele que rei-
vindica o entrelacamento entre histéria e critica de arte. Seguindo os
passos de Lionello Venturi, para quem a histéria da arte precisa igual-
mente de uma consciéncia da natureza da arte e de uma experiéncia
concreta da arte para distinguir se um quadro ou uma estatua sdo obras
de arte, criagdes artisticas ou apenas fatos racionais, econdmicos, morais
ou religiososf’. Para esse historiador, o juizo é o ponto de chegada da
histéria critica da artef®.

Uma discussdo nesses temos seria impossivel entre historiadores
que se dedicassem a outros dominios da histéria. A idéia de, por exem-
plo, desqualificar um conjunto de documentos quaisquer sobre a com-
preensdo da escraviddo no Brasil pelo fato de terem sido mal-redigidos,
seria inaceitdvel. Uma vez que sua autenticidade é verificada, esses do-
cumentos ganham uma validade quase imediata, e sdo aceitos pela co-
munidade de historiadores sem maiores empecilhos, mesmo que, natu-
ralmente, possam vir a ser interpretados de maneiras muito diferentes.

Com um documento artistico, uma obra de arte, as coisas nao se
passam com a mesma tranqiiilidade. A aceitacdo desse tipo de docu-
mento é um campo em constante disputa. Seu nticleo de verdade esta
intrinsecamente ligado ao seu nucleo de valor. Em histéria da arte, um
documento deve ter valor histérico e valor artistico. Mas como se define
esse valor?’. Como se interpretam os nexos entre um valor e outro? E
mais, como se combinam, na interpretagdo histérica de uma obra de
arte, a analise de seu estilo e a investigagdo de seu significado, ambos
condicionantes do valor artistico e histérico da obra? Perseguir o interes-
se do historiador italiano Carlo Ginzburg por esse e outros problemas da
disciplina pode nos servir de norte para essa reflexdo.
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3 Idem.
4 Idem.

° O artigo menciona as mais
diversas manifestagdes que
tiraram da figura de Jane sua
inspiragdo. De pecas de tea-
tro a bandas de folk-rock, a
Rainha Jovem serve de exem-
plo de virtude, piedade e
espiritualidade.

¢ E claro que, no caso da Lady
Jane, é preciso levar em conta
os interesses mercadoldgicos
em jogo.

7 VENTURI, Lionello. Histdria
da critica de arte. Lisboa: Edi-
¢des 70, 2002, p. 27.

8 Idem, ibidem, p. 28.

? Para alguns, esse valor se
mede pela excepcionalidade,
como no caso da nogdo de
obra-prima. Para outros, no
cardter de exemplaridade, na
capacidade da arte de ser
modo perfeito e exemplar do
fazerf (ARGAN, G. C. Salvez-
za e caduta nell’arte moderna.
Milao: Il Saggiatore, 1977, p.
42, apud NAVES, Rodrigo.
Prefacio. In: ARGAN, Giulio
Carlo. Arte moderna. Sdo Pau-
lo: Companhia das Letras,
2001, p. XVIII). Ou ainda no
proprio valor de testemunho
de uma Kunstwollen, como
para Alois Riegl, ndo obstante
sua famosa frase: o melhor
historiador da arte é aquele
que ndo tem nenhum gosto
pessoal, pois o propédsito da
histéria da arte é descobrir cri-
térios objetivos da evolugao
histéricaf (citada por DVO-
RAK, Max. Alois Riegl. Mittei-
lungen der K. K. Zentralkommis-
sion fiir Erfoschung und Erhal-
tung der Kunst — und historis-
chen Denkmale, 3 série, 4, Vie-
na, 1905, col. 262, apud PA-
CHT, Otto. The practice of art
History: reflections on method.
Londres: Harvey-Miller Publi-
shers, 1999, nota 8, p. 138).
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1 Em Séao Paulo, excegdo seja
feita ao Centro de Estudos de
Arte e Fotografia, coordena-
do por Tadeu Chiarelli (ECA-
USP) e das disciplinas minis-
tradas por Sérgio Miceli e Lilia
Moritz Schwarcz (FFLCH-
USP) e por Claudia Valladao
de Mattos (IA-Unicamp), que
tém buscado trazer a obra de
Ginzburg para o debate na
area.

1 Ver GINZBURG, Carlo. In-
dagagdes sobre Piero. Rio de Ja-
neiro: Paz e Terra, 1989.

2 Ver MAGALH ES, Ana.
Carlo Ginzburg e a Histéria
da Arte: o objeto artistico to-
mado como ponto de partida
para a interpretacdo historio-
grafica. In: RIBEIRO, Marilia
Andrés e RIBEIRO, Maria
Izabel Branco. Anais do XXVI
Coléquio do Comité Brasileiro de
Histéria da Arte. Sdo Paulo Ou-
tubro 2006, Belo Horizonte, C/
Arte, 2007.

13 Ver LEHMKUHL, Luciene.
O lugar da imagem na reins-
talacdo warburguiana. Art-
Cultura, v.7,n. 11, Uberlandia,
Edufu, jul.-dez., 2005. O li-
vro resenhado é: BURUCH A,
José Emilio. Historia, arte, cul-
tura: de Aby Warburg a Car-
lo Ginzburg. Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica,
2003.

4 Sobre isso e outros aspectos
da trajetoria de Ginzburg, ver
LIMA, Henrique Espada. A
micro-histéria italiana: escalas,
indicios e singularidades. Rio
de Janeiro: Civilizagado Brasi-
leira, 2006, em especial a par-
te 2, capitulo VL

5 Conforme seu proprio tes-
temunho em entrevista a Al-

zira Alves de Abreu, Angela
de Castro Gomes e Lucia
Lippi Oliveira. Histéria e cul-
tura: conversa com Carlo
Ginzburg. Estudos Histdricos,
Rio de Janeiro, v. 3, n. 6, 1990,
p- 258 e 259.

Ginzburg e a histéria da arte

Ao contrario da ampla recep¢do no ambito da Histéria Social bra-
sileira obtida pela obra de Ginzburg, em que ndo faltam exemplos de
ricas incorporagdes, sua producdo em histéria da arte ainda nédo foi
amplamente debatida entre os praticantes da disciplina no Brasil®. Em-
bora vérios de seus estudos na area sejam de grande circulagdo, acessi-
veis ao publico especializado e interessado, desde pelo menos a publica-
cdo de seu Indagagoes sobre Piero, em 1989", tais textos ainda sdo pouco
debatidos e utilizados no meio. Duas intervencdes recentes inaugura-
ram o que se espera ser um movimento em dire¢do a esses textos e deba-
tes. A comunicacdo de Ana Magalhdes no XXVI Coléquio do Comité
Brasileiro de Histdria da Arte'? comenta a relativa surpresa de muitos
quando Indagagoes sobre Piero veio a lume, embora lembre que Ginzburg
se interessou imediatamente pela histéria da arte no momento em que
investigava a documentacado inquisitorial do Friuli, ja na década de 1960.
Seu texto traz pistas importantes para a compreensdo da anélise de
Ginzburg sobre a obra de arte como documento histoérico.

Luciene Lehmkuhl, que resenhou o livro de José Emilio Buructia
para a ArtCultura®, ressaltou a influéncia, sobre os novos historiadores,
da reflexdo sobre os procedimentos historiogréficos feita por Ginzburg.
Embora no Brasil essa influéncia seja mais verificada entre os historiado-
res da cultura e do social do que entre os historiadores da arte, é de se
esperar que essas recentes contribui¢cdes animem a discussdo em torno
das reflexdes do historiador italiano sobre a disciplina. Os ensaios, estu-
dos e andlises produzidos por Ginzburg ao longo de sua trajetéria inte-
lectual demonstram a constante dedicacdo a problematicas centrais a
histéria da arte, que ndo deveriam passar despercebidas na discussao
acerca dessa area de conhecimento no campo académico brasileiro, de
resto, de formacao tdo fragmentdria e esparsa.

A recepgdo a obra de Ginzburg, no Brasil como na Itélia, foi
marcada pela aproximagdo com os Annales, sem divida uma forte influ-
éncia em seus trabalhos, sobretudo na figura de Marc Bloch'*. Entretan-
to, Ginzburg buscou ressaltar a importancia e o impacto que teve a obra
de Warburg e dos pesquisadores do instituto que leva esse nome em sua
trajetéria intelectual: uma influéncia mediada por Delio Cantimori, a
leitura de Gombrich, bem como uma temporada no préprio Warburg
Institute.®

Tal influéncia pode ser diretamente documentada por um conjun-
to de artigos e livros que sdo perpassados por questionamentos advindos
da historiografia da arte de extragdo warburguiana ou em dialogo com
essa tradicdo multifacetada de historiadores. Uma influéncia que se faz
presente mesmo em livros tdo distantes da histéria da arte, como Os an-
darilhos do bem, O queijo e os vermes e Histéria noturna, todos escritos em
que se pode aferir o peso epistemoldgico, metodolégico e temético dos
pesquisadores e estudos desse instituto.

Concentrando-nos em textos mais especificamente relacionados a
histéria da arte, podemos observar que a mediagdo warburguiana esta
presente na discussdo de ao menos trés problemas que constituem, por
sua vez, alguns dos pilares centrais da prépria disciplina Histéria da
Arte de sua natureza, caracteristicas e limites: 1) as possibilidades e os
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limites do uso de documentos visuais pelo historiador (e pelo historiador
da arte em particular); 2) as relagdes entre os fendmenos artisticos e extra-
artisticos (demais fendmenos econdmicos, sociais, politicos e culturais); e
3) o significado da forma (e do estilo) e a cientificidade de sua anélise.

O historiador italiano (que parece eleger alguns objetos de pesqui-
sa pelo prazer de investir em certos becos sem saida teéricos), de ma-
neira discreta, mas de forma alguma inconseqiiente, vem perseguindo
esses problemas ao longo de sua obra. Partindo de textos como o livro
dedicado ao pintor toscano do quattrocento, Piero della Francesca, Inda-
gagoes sobre Piero, até o recente Além do exotismo: Picasso e Warburgf',
passando por De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um proble-
ma de métodof (1966), Ticiano, Ovidio e os cédigos de figuracdo eroti-
ca no século XVIf (1978) e pelos ensaios tedrico-metodoldgicos Sinais:
raizes de um paradigma indiciariof (1979)" e Histéria da arte italianaf
(escrito a quatro maos com o historiador Enrico Castelnuovo e publica-
do em 1979)'%, pode-se acompanhar a montagem desses objetos de estu-
do. Eles exploram aqueles trés problemas ao mesmo tempo em que in-
vestigam as relagdes entre cultura popular e erudita, a relacdo comitente-
artista, a incorporacdo e elaboragdo da tradig¢do classica, entre outros
aspectos, todos relacionados direta ou indiretamente com os objetos de
pesquisa desenvolvidos pela tradi¢do warburguiana.

Questdes de método: os testemunhos figurativos®
e o problema das passagens?®

A longa discussao de Ginzburg com essa tradi¢do de estudos pre-
nunciou o afluxo contemporaneo em direcdo aos trabalhos de Aby War-
burg e dos historiadores da arte ligados a sua biblioteca®. Afluxo esse
que, ao contrario do que se poderia esperar, deu-se primeiro na Italia, e
apenas depois se estendeu para a Alemanha, a Inglaterra e os Estados
Unidos. A tradugdo das obras de Warburg para o italiano, em 1966,
ocorreu no contexto de retomada do debate sobre o humanismo e o
reexame critico (e autocritico) da modernidade que se seguiu a Segunda
Guerra Mundial.*

Em De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema
de métodof, escrito em 1966, Ginzburg busca fazer uma reflexdo e uma
ampliacdo do método warburguianof, com relagdo ao problema, muito
circunscritof, da utilizacdo dos testemunhos figurativos como fontes
histéricasf?. Nesse ensaio de folego surpreendente, Ginzburg faz um
balango da contribuigdo de Warburg aos estudos dos testemunhos figu-
rativos, bem como de alguns de seus mais importantes seguidoresf.*

Seu primeiro movimento, apoiando-se em estudos como o de
Gertrud Bing, € o de precisar o carater particular do interesse de Warburg
com relagdo as fontes visuais. Antes de centrar-se especificamente, como
muitas vezes se procurou ressaltar, no contetido desses testemunhos (em
sua iconografia e seus significados), a relacdo de Warburg com o mundo
das imagens e, por conseqiiéncia, com a histéria da arte, passava pela
vontade de desvendar, conforme Bing, a funcdo da criagdo figurativa
na vida da civilizacdof, perguntando-se do porqué das imitagdes na his-
toria da tradicdo, além de investigar a relagdo varidvel que existe entre
expressao figurativa e linguagem faladaf.”
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6 In GINZBURG, Carlo. Rela-
¢oes de forca: historia, retérica,
prova. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2002.

17 Estes trés ultimos reunidos
em idem, Mitos, emblemas e si-
nais: morfologia e histéria. Sao
Paulo: Companhia das Le-
tras, 1989.

18 GINZBURG, Carlo e CAS-
TELNUOVO, Enrico. Storia dell
arte italiana, v. I, Turim: Einau-
di. Republicado em GINZBURG,
Carlo. Micro-histéria e outros
ensaios. Lisboa: Difel, 1989.

¥ Optou-se por utilizar o ter-
mo testemunhos figurativos
por ser o adotado em geral por
Ginzburg (testimonianze figu-ra-
te) quando se refere as imagens.

? Rodrigo Naves, na lapidar
apresentagdo que faz a Giulio
Carlo Argan, no prefacio a e-
digdo brasileira de sua Arte
moderna, d4 esse nome ao pro-
blema da determinagdo dos
nexos entre arte e sociedade.
(NAVES, Rodrigo. Prefacio.
In: ARGAN, Giulio Carlo. Arte
moderna, op. cit., p. XII e XIII).
Tal questdo é central a mo-
derna historiografia da arte.
Ginzburg ndo devota o mes-
mo aprego por Argan que Na-
ves, mas certamente compar-
tilha o objetivo de refletir so-
bre esses nexos.

2 Cf. WOOD, Christopher.
Londres-New York-Los Ange-
les: Les errances posthumes
d Aby Warburg. In: WAS-
CHEK, Matthias. Relire War-
burg: cycle de conferences organisé
au musée du Louvre par le service
culturel. Paris: Musée du Lou-
vre (no prelo).

2 Idem, ibidem, p. 12.

% GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 42.
O ensaio, que vem a lume no
mesmo ano que Os andarilhos
do bem, é o terceiro artigo pu-
blicado por Ginzburg. Cf.
Idem, ibidem, p. X-XX.

2 Sobre a recepgao desse en-
saio no mundo angléfono, ver
a resenha de BURKE, Peter.
Miti, emblemi, spie: morfolo-
gia e storia, by Carlo Ginz-
burg. The Journal of Modern
History, v. 62, n. 1, mar. 1990.

2 BING, Gertrud. Prefacio a
WARBURG, Aby. La rinascita
del paganesimo antico. Floren-
ca, 1966, p. 5 e 6, apud GINZ-
BURG, Carlo. Mitos, emblemas,
sinais, op. cit., p. 47.
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% Desse estudioso do Renas-
cimento, Ginzburg cita espe-
cialmente Warburgs Begriff der
Kulturwissenschaft und seine
Bedeutung fur die Aesthetik, de
1931 (publicado em portugués
com o titulo O conceito de War-
burg de Kulturwissenchaft e sua
significacdo para a estética. In:
WIND, Edgar. A elogiiéncia dos
stmbolos: estudos sobre a arte
humanista. Sao Paulo: Edusp,
1997) e o prefacio a Kulturwis-
senchaftliche Bibliografie zum
Nachleben der Antike. Erster
Band, 1931, publicado pela
Biblioteca Warburg.

¥ Para uma breve mas escla-
recedora discussdo das dife-
rengas entre Wolfflin e War-
burg, ver FERNANDES, Cas-
sio da S. Aby Warburg entre a
arte florentina do Retrato e um
retrato de Florenca na época de
Lorenzo de Médici. Histéria:
Questoes & Debates, n. 41, Curi-
tiba, Editora da UFPR, 2004.

2 Os Kunstwissenschafliche
Forschungen foram o 6rgao da
chamada Nova Escola de Vi-
ena, composta por Hans Sedl-
mayr, Otto Pacht, Carl Linfert
(este proximo a Benjamin), en-
tre outros. A primeira e a se-
gunda versao da resenha fo-
ram publicadas numa edicao
interpolada (BENJAMIN, Wal-
ter, Rigorous Study of Artf.
October, v. 47,1988), com apre-
senta¢do de Thomas Y. Levin
(LEVIN, Thomas Y. Walter Ben-
jamin and the theory of art His-
tory. October, v. 47,1988). Para
a animosidade de Benjamin
em relacdao a Wolfflin, ver a
apresentagdo de Levin acima
citada. Para a rela¢do de Ben-
jamin com Warburg e com a
Escola de Viena, ver KEMP,
Wolfgang, Walter Benjamin e
la scienza estetica. I rapporti
tra Benjamin e la scuola Vien-
nese e Walter Benjamin e Aby
Warburg. Aut Aut, n. 189-190,
maio-ago., 1982.

» Ha no primeiro texto de
Wind uma critica a tentativa
deliberada de Wolfflin e Riegl
de analisar a arte apartada de
sua relacdo com a cultura:
Serd que a imagem s6 repre-
senta estados de espirito? Nao
sera que a0 mesmo tempo ela
também os estimula?f (ver o
artigo ja citado, p. 78).

* SAXL, Fritz e PANOFSKY,
Erwin. Metropolitan Museum
Studies, IV (1932-1933).

31 GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 50.
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Segundo Ginzburg, a tradicdo posterior a Warburg explorou, por
um lado, a sistematizacdo de seus pressupostos tedricos e conceituais.
Edgar Wind*, expoente dessa vertente, buscou definir a contribuicao de
Warburg, afastando-o tanto de uma histéria da arte dita formalista,
infensa a histéria da cultura, identificada pelos estudos de Alois Riegl e
Heinrich Wolfflin¥, quanto da chamada histéria do espiritof (Geis-
tesgeschichte). Com relagdo a Riegl e Wolfflin, as obje¢des dirigiam-se
contra a compreensdo da histéria da arte como histéria das formas, ou
dos impulsos formaisf, de certa maneira independentes de condi-
cionantes culturais, sociais ou econdmicas. Com relacdo a histéria do
espiritof, associada a obra de Wilhelm Dilthey, a objecado se dirigia con-
tra a no¢do de uma histéria da cultura como unidade a priori entre ma-
nifestagdes do espiritof (arte, literatura, filosofia e ciéncia), baseada
numa concepgao idealista que postulava uma esséncia imutavel do ge-
nero humano, via de acesso para o conhecimento de suas manifesta¢des
histéricas. Uma objecdo que, alids, também havia sido anteriormente
formulada por Walter Benjamin sobre Wolfflin, em sua resenha do pri-
meiro volume dos Kunstwissenschafliche Forschungen, em 1933.2

Para Wind, a novidade da contribuigdo de Warburg estaria na sua
concepgdo quase antropologicaf de cultura, que colocava no mesmo
patamar de interesse manifestagdes da assim chamada altaf cultura
(artes, filosofia, ciéncia) e crengas, costumes, além das atividades huma-
nas cotidianas, entre elas as artesanais®. O ensaio de Ginzburg procura-
va avangar nessa sistematizagdo dos pressupostos tedricos, mas, dife-
rentemente de Wind, refletindo sobre o caminho tomado por outras ver-
tentes da tradi¢do warburguiana, com Fritz Saxl, Erwin Panofsky e Ernst
Gombrich. Sobre os dois primeiros, Ginzburg discute como buscaram
inicialmente aprofundar as pesquisas concretas sobre as relagdes entre a
cultura do Renascimento e a Antiguidade. Entretanto, tal caminho ha-
via aportado, a partir de outro percurso, em uma questdo tedrica: a rela-
¢do entre histéria da arte e histéria em geral.

Comentando o ensaio de 1933 de Saxl e Panofsky, Classical my-
thology in medieval artf*’, Ginzburg detecta um aprofundamento das
preocupagdes caras a Warburg com relacdo a ruptura realizada pela
cultura do Renascimento em relacdo a arte e a mentalidade medievais,
observando que os autores teriam identificado que a redescoberta do
antigo, e particularmente das formas da Antiguidade classica [pelos ar-
tistas e intelectuais do Renascimento], implica a consciéncia exata da
distancia cultural entre presente e passado, isto é, em suma, a funda-
¢do da consciéncia histérica modernaf.*

Os dois herdeiros de Warburg teriam encontrado um problema
especifico de histéria da arte, a redescoberta de formas da Antiguidade
cléssica e sua releitura pela cultura renascentista, o que contribuia dire-
tamente para a elaboragdo de um problema histérico mais geral, que
interessava Ginzburg diretamente naquele momento:

De um problema de histéria da arte — a redescoberta das formas da arte cldssica,
reconstruida num campo de agdo determinado, o das imagens dos deuses antigos —,
Panofsky e Saxl chegaram a formular o problema histérico geral do significado do
Renascimento, especificado na descoberta (ligada 4 nova relagdo, tdo diferente da
medieval, que se instaura com a Antiguidade cldssica) da dimensdo histérica.*
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Delineia-se assim uma das questOes tedricas que o ensaio de
Ginzburg investiga: a necessidade de definir e controlar a passagem de
uma anadlise circunscrita a um terreno especifico, a dos documentos vi-
suais (testemunhos de um fendmeno artistico determinado), para um
terreno mais geral, o da histéria tout court (bem entendido, a histéria de
um determinado periodo ou de uma determinada sociedade). Tanto Saxl
quanto Panofsky acertaram, na avaliagdo de Ginzburg, na formulagao
da necessidade de se estabelecer essa ponte, mas, cada qual a sua manei-
ra, na seqiiéncia de seus estudos, falhou em determinar a natureza dessa
passagem, bem como de formulé-la em termos cientificosf, ou seja, ra-
cionalmente controlados.

Da parte de Saxl emergem dificuldades que, para Ginzburg, sdo
causadas pela ambigiiidade inerente a toda imagem, aberta a diferen-
tes interpretagdesf *. Elas fazem com que, muitas vezes, aquilo que é
apresentado como documentagao auxiliar na anédlise de um testemunho
visual acabe tendo uma funcéo central nas interpretacoes fornecidas pelo
historiador. Com base nisso, Ginzburg identifica uma insuficiéncia no
uso [d]os testemunhos figurativos como fontes histéricas a partir da
andlise do estilof*. Tais problemas ocasionam o perigo de uma leitura
fisiognomodnica® dos documentos visuais, em que o historiador 1é nos
mesmos aquilo que ja sabe, ou cré saber, por outras vias, e pretende
demonstrar f.%

Da parte de Panofsky, Ginzburg aponta o perigo da circularidade
de seu método iconolégico, irracionalf em sua abordagem da passa-
gem entre o universo propriamente artistico e seu contexto histérico-
social. Ginzburg faz notar que Panofsky tentou demonstrar que mesmo
na descricdo mais elementar de uma pintura unem-se inextrincavelmente
os dados de contetido e os dados formaisf, o que faz aflorar o problema
da ambigiiidade de qualquer figuragdof*, mas seu método seria inca-
paz de superar essa dificuldade.®®

Panofsky distinguiu uma seqiiéncia de camadas a serem inves-
tigadas em uma imagem: a) pré-inocografica, b) iconogréfica e c) icono-
légica. A camada pré-iconogréfica corresponde a cena representada (no
exemplo de Ginzburg, tomado da andlise de Panofsky da Ressurreigido de
Mathias Griinewald, um homem que se eleva no ar, com maos e pés
perfuradosf). A camada iconogréfica estabelece uma relagdo entre ima-
gem e texto (no caso, as passagens relativas a ressurreicdo nos Evange-
lhos), e, por fim, a camada iconolégica a atitude de fundo em relagao
ao mundof¥® (a crenga catdlica na ressurrei¢cao de Cristo). Entretanto,
essa seqiiéncia de camadas se entrelaga e, em cada uma delas, a descri-
¢do da imagem pressupde a sua interpretacdo: A possibilidade de des-
crever o Cristo de Griinewald como um homem suspenso no ar pressu-
poe o reconhecimento de determinadas coordenadas estilisticas (numa
miniatura medieval, uma figura situada num espago vazio também po-
deria ndo evocar minimamente uma violagdo das leis naturais).f*

Para Panofsky, esse entrelacamento de dados impede uma descri-
¢do meramente formal. Mas seu método, o iconolégico, embora tenha
obtido resultados excelentes, mostra-se, para Ginzburg, insuficientemente
controlado. Ele depende de certa faculdade de diagndstico irracionalf

pois ndo pode ser reproduzida (por qualquer um que queira aprendé-
la) , a que Panofsky nomeia intuigdo sintéticaf. Esse tino, faro, ou
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3 Idem. Essa mesma questdo
seria, muito tempo depois,
tema de um ensaio de Ginz-
burg apresentado na conferén-
cia magna do II Simpésio
Nacional de Histéria Cultu-
ral e do IX Simpdsio de Histo-
ria Antiga, em setembro de
2002. Nesse ensaio, Ginzburg
discute uma nova atribuigdo
para uma peca da colegdo da
Schatzkammer Residenz, de
Munique. Uma taga dourada
de motivos antigos que teria
servido de presente de Mar-
garida da ustria para Luisa
de Sabdia. O tema alegoérico,
uma batalha entre homens e
kynokephaloi, foi interpreta-
do por Ginzburg como um
elogio a conquista espanhola,
e seu aprego pelo distante ex6-
tico como uma estratégia de
encobrimento da violéncia da
Conquista. Nesse exercicio,
Ginzburg mostra que o mes-
mo mecanismo de distancia-
mento que permitiu o surgi-
mento da consciéncia histori-
ca dos humanistas foi utili-
zado como forma de encobrir
o dado incémodo ou chocan-
te do presente. A distancia, no
caso dessa taca, ndo é escla-
recedora, mas é aquela do
exético e do estrangeiro, que
desobriga moralmente. Ver
GINZBURG, Carlo, Mémoire
et distance: autour d une
coupe d argent doré (Anvers,
ca. 1530). Diogene, 201, jan.-
mar., 2003. Sobre as implica-
¢Oes morais da distancia, ver
Matar um mandarim chinés.
In: Idem. Olhos de madeira: no-
ve reflexdes sobre a distancia.
Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2001.

% Idem, ibidem, p. 59.

* Trocou-se figurados, da tra-
ducao brasileira, por figura-
tivos.

¥ O termo fisiognomonia re-
monta as andlises de feigdes
em correspondéncia a deter-
minados tipos de carater,
aparecidas em tratados da
Antiguidade e em Della Por-
ta, Lavater, Lombroso, entre
outros. Ginzburg faz referén-
cia ao uso feito por Ernst
Gombrich do termo (cf. GINZ-
BURG, Carlo. Mitos, emblemas,
sinais, op. cit., nota 84, p. 239).

% Idem, ibidem, p 63.
37 Idem.

* Panofsky faz essa discus-
sdo em Il problema dello stile
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nelle arti figurative, incluido
na edigdo italiana de La pros-
pectiva como forma simbolica e
altri scritti. Mildo: Feltrinelli
Editore, 1961. A edigdo por-
tuguesa ndo traz esse ensaio.
Wood nota que essa descon-
fianca com relacdo a ambigiii-
dade das imagens ja era pre-
sente no pensamento de War-
burg: Ver WOOD, Chistopher,
op. cit., p. 8.

¥ PANOFSKY, Erwin. II pro-
blema dello stile nelle arti fi-
gurative , apud GINZBURG,
Carlo. Mitos, emblemas, sinais,
op. cit., p. 66.

4 GINZBURG, CARLO. Mitos,
emblemas, sinais, op.cit., p. 66.

4 Idem.

# 0O livro de Panofsky é: PA-
NOEFSKY, Erwin. The neopla-
tonic movement and Miche-
langelof. In : Studies in icono-
logy. Nova York: Oxford Uni-
versity Press, 1939 (1 ed). Pu-
blicado em portugués sob o
titulo Estudos de iconologia. Lis-
boa: Estampa, 1995. E de se
notar que as reservas formu-
ladas por Ginzburg com rela-
¢do ao insight em Panofsky
sdo bastante semelhantes a
critica feita por Meyer Shapiro,
exatamente 30 anos antes, ao
método da ciéncia da artef,
apresentado por Hans Sedl-
mayr no primeiro volume dos
Kunstwissenschaftliche Fors-
chungen, e que é retomada pe-
lo historiador da arte lituano
em sua resenha ao II volume
da série de estudos. Ver SHA-
PIRO, Meyer. Review: the new
Viennese School. The Art Bulle-
tin, v. 18, n. 2, jun. 1936, e re-
senha do volume II dos Kunst-
wissenschaftliche Forschungen,
editada por Otto Pétch. Ber-
lim: Frankfurter, 1933. Certa-
mente a animosidade de Sha-
piro, judeu e homem de es-
querda, com relagdo a Sedl-
mayr deve ser também colo-
cada no contexto politico dos
anos 1930 e das simpatias
deste dltimo em relagdo ao
partido nazista, ao qual ade-
rira em 1932.

4 GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 71.

# Idem, ibidem, p. 72 e 73.
 Idem.

4 Idem.
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insight, para Ginzburg, é insuficiente como método. Panofsky propde
regula-lo através de documentos que vao iluminandof essa intuigao,
todavia Ginzburg ndo se satisfaz com esse controle tdo ténue.*

A perspectiva de um uso racional do insight se esvai quando se
percebe que a interpretacdo acaba por forcar um sentido. Ela descarta
aquilo que ndo encaixa, a fim de seguir a hip6tese inicial. Nesse momen-
to soam os alertas contra o impressionismo critico. E o que Ginzburg
identifica no estudo de Panofsky sobre Michelangelo, estruturado a par-
tir da contradicdo fundamental entre o ideal classico e o ideal religioso,
que, de tdo totalizante, parece-lhe decididamente forgada.*

Ernst Gombrich seria, na avaliacdo de Ginzburg, o estudioso a es-
bogar diretrizes convincentes para o enfrentamento do problema das
passagensf e da ambigiiidade das imagens, oferecendo uma solucdo
radical da mencionada dificuldade [...] no &mbito de uma série de consi-
deragdes sobre o problema do estilo, que o levaram a posigdes extrema-
mente interessantes, ainda que, creio, ndo isentas de contradigdof*. Em
uma série de artigos, Gombrich daria as pistas para uma recusa segura
dos paralelismos perigosos feitos pela iconologia. Na resenha a Classical
mythology in mediaeval artf, de Panofsky e Saxl, Gombrich alertara para
o fato que

em alguns casos surgia a diivida sobre se os autores nio haviam substituido conexdes
genéticas, isto é, filiagbes ou dependéncias filologicamente reconstitutveis, por sim-
ples analogias ou ‘geistesgeschichliche Parallelen’... um desses paralelos de tipo
‘geistesgeschichtlich’” levantados por Gombrich era a analogia (carissima, vimos, a
Panofsky) entre a descoberta da perspectiva linear e o nascimento da dimensdo histo-
rica através da nova relagdo com a Antiguidade, instaurada pelo Renascimento.**

A critica de Gombrich coloca, na visdo de Ginzburg, uma exigén-
cia metodoldgica justa. Porém, seria preciso cuidar para que, com ela,
nao se negue a possibilidade de reconstruc¢ao dos nexos entre arte e soci-
edade. No caso da perspectiva, argumenta Ginzburg, o que comprova-
ria a conexdo entre os dois fendmenos? Um testemunho que documen-
tasse essa coincidéncia de consciéncias em uma pessoa? Restaria ainda o
problema de relacionar essa consciéncia individual, que sozinha poderia
ser um acaso, com uma consciéncia social, tanto da perspectiva linear
quando daquela nog¢do de distancia histdrica caracteristica do Renas-
cimento, alcangando assim uma explicacdo histérica para a relagdo en-
tre os dois fendmenos. Ginzburg lembra que o historiador estabelece
conexdes, relagdes, paralelismos, que nem sempre sdo diretamente do-
cumentados, isto é, sdo na medida em que se referem a fendmenos surgi-
dos num contexto econémico, social, politico, cultural, mental etc. co-
mum contexto que funciona, por assim dizer, como termo médio da
relagdof.*

No caso analisado, o humanismo seria o termo médio dessa rela-
¢do, sem o qual ter-se-ia apenas uma analogia formal, vazia de conteu-
dof*. A pura semelhanca fisiognomonicaf (formal, iconogréfica ou de
espiritof), sem outra prova, seria enganosa e ndo poderia servir de ar-
gumento para o historiador. O historiador da arte deve entdo recusar
analogias que ndo se sustentam sem algum termo médiof?

Como demonstra Ginzburg, as obje¢des de Gombrich voltaram-se,
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primeiramente, contra uma nogao de estilo como expressiao de uma
personalidade coletiva hipostasiada quase uma superobra de arte,
executada por um superartista f¥. Mesmo considerando-a pertinente,
Ginzburg segue alertando para o risco que essa critica tem de perder de
vista o préprio vinculo entre os fendmenos artisticos e a histéria. A no-
¢do de espirito do tempof*, que retornava sob a soleiraf de Panofsky
e Saxl, ndo era uma boa resposta, mas uma tentativa legitima de tratar
de um problema real, o das conexdes existentes entre as vdrias faces da
realidade historica. f*

A segunda objecdo de Gombrich apresentada por Ginzburg diri-
ge-se contra a tendéncia de reagir imediatamente ao estilo em que as
obras foram formuladas, ao invés de vé-las no contexto estilistico em que
foram produzidas. Tal prética, que é objeto de critica, consiste em tomar
a obra de arte como sintoma ou expressao da personalidade do artista,
como pressupOs a estética de tipo romanticof. Para Gombrich, nas pa-
lavras de Ginzburg, a obra de arte seria veiculo de uma mensagem par-
ticular, a qual pode ser entendida pelo espectador na medida em que
este conhece as alternativas possiveisf™.

Essa recusa dos principais pressupostos da iconologia panofskyana,
liga-se, segundo Ginzburg, a uma desconfianga acentuadissima em re-
lagdo a tentativa [...] de servir-se das obras de arte, e em geral dos teste-
munhos figurativos, considerados do ponto de vista do estilo, como fon-
te para a reconstrucdo histérica geralf*. Para Gombrich, seria preciso
desconfiar da idéia, tdo tentadora e tdo difundida, de que as obras de
arte oferecem o caminho mais curto para a mentalidade de civiliza-
¢des, que, de outro modo, permaneceriam inacessiveis a nésf>.

Mas qual seria a saida para desviar-se desses paralelismos, dessas
correspondéncias de tipo mais ou menos idealista e, poder-se-ia acres-
centar, das afamadas teorias do espelhamento ou reflexo sem recusar a
relagdo entre arte e sociedade? As pesquisas iconogréficas seriam, ain-
da, a tnica forma de romper com esses circulos viciosos. A iconografia
seria o tnico dado capaz de fornecer um elemento de mediacdo objeti-
vamente controldvel para o historiador. Mas como essa pesquisa deveria
ser levada?

Numa pequena digressdo, analisando o livro sobre os mistérios
pagdos de Edgar Wind®, Ginzburg explicita o principal perigo da pes-
quisa iconogréfica encontrar programas iconograficos em textos ou
comentarios que nunca foram acessiveis ao elaborador do programa.
Tal descaminho, iminente sobretudo para aqueles que estudam periodos
em que sdo abundantes as fontes literdrias, desemboca muitas vezes em
interpretagdes absolutamente coerentes, porém completamente arbitra-
rias. No caso de Wind, sua interpretacdo do afresco de Rafael na Stanza
della Signatura, baseada num mal-entendido sobre os versos de Dante,
mostrava-se um belo castelo de areia.

Para se precaver desse perigo, é necessario, segundo Ginzburg, es-
tar alerta para o grau de coeréncia interna e correspondéncia entre
textos e imagens necessario para que a interpretacdo iconogréfica seja
verdadeiramente aceitdvelf*. Gombrich havia dito que se a iconologia
ndo quer se tornar um instrumento inttil, ela deve voltar a propor o
problema sempre aberto do estilo da obra de artef.*® Seu livro Arte e
ilusdo™® avancgaria alguns passos mais nessa problematizacao.
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¥ Idem, ibidem, p. 75. Aqui
Ginzburg se refere ao ensaio
Wertprobleme und mittelal-
terliche Kunst, em que Gom-
brich debate o artigo de Ernst
Von Garger, Uber Wertungss-
chwierigkeiten bei mittelal-
terliche Kunst, ambos publi-
cados em Kritische Berichte,
1937. Em portugués, GOM-
BRICH, Ernst. Realizagdo na
arte medieval. In: Meditagoes
sobre um cavalinho de pau. Sao
Paulo: Edusp, 1999.

# De cardter mais diltheyano
do que hegeliano, segundo
Ginzburg.

4% GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 75.

0 Idem, ibidem, p. 77. Ginzburg
faz mencdo aqui a nogao de
arte como comunicagdo de-
senvolvida em GOMBRICH,
Ernst. Expressdo e comunica-
¢ao. In: Meditagdes sobre um ca-
valinho de pau, op. cit. {ver
especialmente paginas 68 e
69}.

51 GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 77.

52 GOMBRICH, Ernst. André
Maulraux and the crisis of
expressionism. In: Meditations
on a hobby horse and other essays
on the theory of art. Londres:
Phaidon Press, 1963, apud
GINZBURG, Mitos, emblemas,
sinais, op. cit., p. 77. A tradu-
¢ao brasileira da Edusp dife-
re ligeiramente daquela feita
pelo tradutor de Ginzburg.

% WIND, Edgar. Pagan mys-
teries in the renaissance. New
Haven: Yale University Press,
1958.

5% GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 82.

5% GOMBRICH, Ernst. Art and
scholarship. In: Meditations on
a hobby horse, op. cit., apud
GINZBURG, Carlo. Mitos, em-
blemas, sinais, op. cit., p. 80.
Ver. GOMBRICH, Ernst. Arte
e erudigdo. In: Meditagées sobre
um cavalinho de pau, op. cit., p.
117.

% Ver GOMBRICH, Ernst. Arte
e ilusdo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2007 (a primeira edi-
¢ao é de 1956).
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57 GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 83.

% Ginzburg nota a imprecisdo
do uso do termo por Gombri-
ch. Ora o esquema parece ser
histoérico, ora transcendental.
Cf. GINZBURG, Carlo. Mitos,
emblemas, sinais, op. cit., p. 84,
nota 159. E importante lem-
brar também que essa idéia
retoma, em certo sentido sub-
repticiamente, a nocdo de
Kunstwollen como um esque-
ma proprio a cada obra de arte
e, em sentido geral, ao acon-
tecimento da percepgao do
artista with all its interest,
tendencies, and predilecti-
onsf. (para essa discussdo
sobre a nogdo de Kunstwollen,
ver a introducdo de WOOD,
Christopher ao The Vienna
School reader: politics and art
historical method. Nova York:
Zone Books, 2000).

% Entrevista de Ernst Gom-
brich a Hayden White, Allen
W. Wood, Theodore M. Bro-
wn, David I. Grosswogel e
Robert Matthews. Interview/
Ernst Gombrich. Diacritics,
1971, p. 48.

% Nesse ponto, Ginzburg se
apd6ia num questionamento
feito por Rudolf Arheim ao li-
vro de Gombrich, sem, no en-
tanto concordar com tom ge-
ral da resenha publicada no
The Art Bulletin, XLIV, 1962,
que considera superficial e
desfocadaf. Ver GINZBURG,
Carlo. Mitos, emblemas, sinais,
op. cit., p. 83 e 85.

81 Idem, ibidem, p. 86.

2 Ginzburg ndo comenta de
onde Gombrich empresta esse
conceito. Nao é possivel, no
espago deste ensaio, investi-
gar sua origem, mas apenas
apontar, numa primeira infe-
réncia, sua relagdo aparente-
mente direta com a estética
moderna, para a qual a for-
ma segue a funcdof (Louis
Sullivan). Contudo, seria ne-
cessario lembrar o uso desse
conceito na lingiifstica de
Charles S. Pierce, bem como
pela psicologia e antropologia
funcionalistas. Além de sua
importancia para a histéria,
como em um estudioso que
Gombirich cita alhures (em seu
ensaio sobre Arte e erudicdo,
ja citado), Marc Bloch. Em seu
Os reis Taumaturgos, essa no-
¢do tem uma importancia
central.

% GOMBRICH, Ernst. Art and
illusion, p. 78, apud GINZ-
BURG, CARLO. Mitos, emble-
mas, sinais, op. cit., p. 90.
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Mas, pode-se perguntar, como entender precisamente o significa-
do da palavra estilo, nesse debate? No referido livro, Gombrich apresen-
tou uma definigdo de estilo como sistema de notagdo, ou mais simples-
mente, esquema. O artista, em sua relacdo com a realidade, ndo a copia
assim como ela é ou como a véf”’, como explica Ginzburg. Ele a repre-
senta a partir de um esquema®. Do mesmo modo, o espectador a 1éf a
partir de um esquema, que ndo necessariamente coincide com o do artis-
ta. Toda leitura de imagens é ambigua, pois o observador é forcado a
escolher, entre vérios esquemas, aquele que se encaixa aquela represen-
tacdo. Mas é também limitada por um contexto de significagdo. Para
Gombrich, quando alguém 1éf uma imagem mobiliza suas lembrangas
e experiéncias, testandof essa imagem dentro desse quadro de referén-
cias. Quando o artista 1éf a realidade, o faz mobilizando sua lembran-
ca de obras ja vistas, testando aquilo que vé a partir de projecdes de suas
lembrangas e experiéncias. Gombrich, assim, formulava uma arma con-
tra aquilo que considerava os excessos de uma visdo expressiva ou
fisiognomonica da arte, ja que postulava uma relacio mediada entre
arte e mundo, isto é, a idéia de que a arte ndo expressaf o mundo, mas
um esquema de apreensdof do mesmo ou de facetas dele. O estilo seria
o compartilhamento desse esquema.

A argumentagdo de Gombrich explica bastante bem a importan-
cia, pelo menos na arte ocidental, da tradi¢do. Fenomeno que ele compa-
rou, em outra ocasido, a uma qualidade sinfonica da arte: Cada tema
que se levanta tem uma relagdo com o que aconteceu antes e é as vezes
visto como tendo uma relagdo com o que aconteceu depois; e o tema
adquire seu significado, parcialmente, dessa relagdo no interior da histo-
ria da arte. Pelo menos, isso é verdade para a Arte ocidental, ndo para
todas as outras artes.f”

Tal conceito de estilo certamente responde a indagacdo por sua
estabilidade. Ginzburg nota, entretanto, que faltava ainda explicar jus-
tamente por que os estilos tém uma histéria. Ou dito de outra maneira, o
que configura o esquemayf? Isto é, o porqué ndo s6 das permanéncias
na histéria da arte e sim também das mudangas e a relagdo dessas mu-
dancas com outras operadas na histéria. Como é possivel interpretéd-las
sem recair em argumentos circulares?®

Restava, portanto, a pergunta: por que em determinados perio-
dos histéricos escolhem-se esquemas diferentes que comportam repre-
sentagdes mais ou menos corretas da realidadef®'? Entra em jogo nova-
mente a relagdo da arte com o mundo, colocada em suspenso por
Gombrich. A nogédo de histéria da arte como histéria dos artistas (bem
como a nogado sinfonica proposta na entrevista a Diacritics), tomada de
empréstimo a Wolfflin por Gombrich, mostrava-se, mais uma vez, insu-
ficiente para Ginzburg. A essa altura percebe-se que os caminhos da
tradigdo warburguiana seguiram rumos bastante diferentes, e ndo sem
conflitos ou contradi¢des. Todavia, para enfrentar o problema da trans-
formacgao dos estilos, Gombrich recorre a um conceito novo, estranho a
essa, o de fungdo.®

Para compreender o estilo, seria necessario investigar qual papel a
arte tem dentro de uma determinada sociedade. A forma de uma repre-
sentagdo ndo pode ser separada de sua fungdo, das exigéncias da soci-
edade onde aquela determinada linguagem visual é validaf®. Toda
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mudanga de fungdo da arte ocasionaria, portanto, uma mudanga de
forma, e assim, de estilo. Por sua vez, essa mudanca de fung¢do pressupo-
ria o aparecimento de novas exigéncias e uma postura diferente por par-
te do espectador.

Sendo assim, as transformagdes das exigéncias sociais (estéticas,
mas também politicas, religiosas, econdmicas etc.) de alguma maneira se
relacionariam tanto as transformacgdes nas atitudes e expectativas que
influenciam a percepgdo das obras de arte (um mental set que nos dispde
a ver ou ouvir uma coisa em vez de outraf*, explica Gombrich), quan-
to as proprias formas das obras de arte. Gombrich apresentava essa gama
nova de conceitos dentro de um programa de pesquisa a ser ainda de-
senvolvido, mas de fato ndo d4 uma solugdo definitiva para o problema.
A histéria (as relagdes entre fendomenos artisticos e histdria politica, re-
ligiosa, social, das mentalidades etc.), expulsa silenciosamente pela por-
ta, torna a entrar pela janelaf®, concluia Ginzburg. Ao fim do ensaio,
ele colocava a sua expectativa de que Gombrich pudesse oferecer uma
resposta a esta indagacdo em seus estudos subseqiientes. O préprio his-
toriador italiano, entretanto, voltaria a esse problema em outros momentos
de sua reflexdo.

Ligando algumas vias

Treze anos depois do ensaio sobre a tradi¢do warburguiana, em
Histoéria da arte ialianaf®, Carlo Ginzburg e Enrico Castelnuovo propu-
seram uma interpretacdo que altera substancialmente a visdo sinfonicaf
da arte gombrichiana. Ao invés de uma sucessao melodiosa de emprésti-
mos e transformacdes, a histdria da arte foi por eles definida como uma
histéria da sucessdo de paradigmas, numa apropriacdo criativa da dis-
cussdo de Thomas Kuhn a respeito das mudangas na histéria da cién-
cia®: utilizamos a expressdo novo paradigma [diziam Ginzburg e
Castelnuovo], adotando a acepgdo que tem na historiografia da ciéncia
para indicar o aparecimento de uma linguagem que ndo s6 é nova, mas
que tem tal prestigio que se impde como normativa e exerce uma agao
inibitéria sobre aqueles que, por qualquer razdo, dela sdo excluidos.f®

Tais paradigmas ndo se estabelecem a partir de um crescendo de
maestria, na progressiva aproximagao do artista com relagdo a nature-
za, ao confrontar o esquema herdado pela tradi¢do, conseguindo assim
romper a cadeia do estilo tradicional para alcangar uma unidade repre-
sentativa maior ou diferentef*, como queria Gombrich. Carregando de
maior carga semantica a idéia de rompimento, Ginzburg e Castelnuovo
falam em conflito. E do conflito que se instaura constantemente no inte-
rior de qualquer tradigdo que surge a ruptura do paradigma tradicional
e a construcdo de um novo paradigma.

O problema de fundo tratado pelo ensaio de 1979 é aquele da do-
minacdo simbdlica, de suas formas, das possibilidades de lhe fazer fren-
tef”*. Dominagdo simbdlica essa que, na histéria da arte italiana, instau-
ra-se na relacdo conflituosa entre centro e periferia na geopolitica inter-
na da Itdlia e na externa, quer dizer européia. Pensar essa relacdo na
arte também significava refletir sobre a histéria da Itélia, colocando a
histéria dos estilos dentro de uma perspectiva histérico-geografica, que
também era politica.
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Claro, ndo se tratava de recompor a velha explicacdo de tipo
geistgeschichtlich, ja que a pesquisa histérica ndo confirmava a sincronia
do paralelismo centro artistico/centro politico ou periferia artistica/ pe-
riferia politica. Ao contrério, ao oferecer um modelo de relacdo entre
politica e arte, baseado na idéia de conflito para a interpretagdo da tra-
digdo artistica italiana, Castelnuovo e Ginzburg enfatizaram a comple-
xidade dos nexos entre fendmenos artisticos e extra-artisticos, subtrain-
do-se assim ao falso dilema entre criatividade em sentido idealista (espi-
rito que sopra onde quer) e socialismo primariof”. E certo que afirma-
ram: s6 poderd ser centro artistico um centro de poder extra-artistico:
politico e/ou econdmico e/ou religiosof’?, mas também que os dois cri-
térios, o estilistico e politico, muitas vezes coincidem, porque toda escola
pressupde um centro, que é cumulativamente um centro politico. °s ve-
zes, porém, divergem, por que existem centros artisticos que foram no
passado centros politicos e agora ja ndo o sdo. Por outras palavras, a
geografia pictorica e geografia politica da Itdlia [...] nem sempre se po-
dem sobreporf”. O nexo centro/periferia, por sua vez, também nao era
invariavel (de um lado, inovacdo, de outro, atraso). Sua relagdo deveria
ser considerada moével, sujeita a acelerac¢des e tensdes bruscas, ligada a
modificagdes politicas e sociais e ndo apenas artisticas.f”*

O conflito encontrado na base de toda mudanga de paradigma
artistico permitia ver que o paradigma vitoriosof configura sempre um
sistema de formas e esquemas que recebe o apoio de um poderoso gru-
po de consumidores e que assim acaba por determinar a procura e as
expectativas do ptblico, os diferentes devem curvar-se ou expatriar-se
para situagdes culturais menos determinantesf’. Para compreender a
relacdo conflituosa entre arte e sociedade, fazia-se necessario examinar
concomitantemente a dindmica das obras, dos artistas e dos consumido-
res de obras de arte”, em seu processo dialético de contradigao.”

Essa espécie de travamento ou ancoragem (a metafora da grade é
aludida vérias vezes por Ginzburg e Castelnuovo) conflituosa (ndo mais
funcional, como em Gombrich) entre os trés niveis de anélise sera a base
para o aquilo que se converteria num estudo de caso dessa metodologia
de investigacdo dos nexos entre arte e sociedade Indagagoes sobre Piero.”

Ginzburg ja havia enfrentado a tarefa de testar esse novo arranjo
interpretativo em textos anteriores. Em O alto e o baixo: o tema do co-
nhecimento proibido nos séculos XVI e XVIIf e Ticiano, Ovidio e os
cédigos da figuragdo erdtica no século XVIf”, conforme atentou Peter
Burke, é possivel ver o autor trabalhando sobre os problemas de
iconografia e a sobrevivéncia da tradicdo cldssica tdo cara a Warburg,
Panofksy e Gombrich, assim como seu interesse na relagdo entre a cultu-
ra letrada e a cultura popular na Itdlia do Renascimentof.®

Com o estudo sobre Piero della Francesca, Ginzburg entra num
terreno de acirradissima disputa. A obra e a figura do pintor florentino
ja contavam com intimeros estudos e envolviam uma série de especialis-
tas em histéria da arte que haviam se debrugado sobre esse fascinante
enigma. Entre eles, encontrava-se a interpretagdo dominante daquele
que é considerado (também por Ginzburg) um dos mais importantes his-
toriadores da arte do século XX, Roberto Longhi.

O estudo de Ginzburg concentra-se na interdependéncia dos pro-
blemas da datacdo em trés obras capitais do pintor florentino, o chama-
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do Ciclo de Arezzo, a Flagelagio e o Batismo de Cristo. Tratava-se de pen-
sar um problema ndo pouco importante. A datagdo de uma obra pressu-
poe refletir sobre o lugar dela na trajetéria de um artista, a relagdo com
sua produgdo anterior e posterior, a relacdo do artista com a tradigdo
(anterior e posterior) e também com seu contexto. Questdes fundamen-
tais para a reflexdo sobre o uso de uma obra de arte como fonte histérica.

O estudo da datagido das obras de della Francesca é de notéria
dificuldade devido a escassez de fontes. Roberto Longhi, em seu estudo
sobre o pintor®, havia se utilizado do recurso a anélise estilistica e
iconogréfica das proprias obras para tentar contornar esse problema. A
argumentagdo de Ginzburg pretendia demonstrar a fragilidade desse
tipo de datacdo, baseada nos dados estilisticos e iconogréficos. Se a ana-
lise iconogréafica necessita de dados extra-artisticos que a ancorem, tanto
mais para a andlise estilistica. Ndo que ele desqualificasse a datagdo ba-
seada em dados estilisticos. O que fazia era demonstrar a dificuldade
existente na tentativa de identificar um momento preciso na mudanga
de estilo. Essa mudanca ndo se faz numa data, mas sim num processo,
assim, esse era um dado que precisaria ser controlado por outros dados
extra-estilisticos. Nos casos examinados por Ginzburg, os dados ico-
nogréficos, combinados a andlise da clientela, deveriam responder as
dificuldades encontradas.

O livro suscitou intensa polémica®, em que ficava evidente certo
corporativismo, ja antecipado no prefacio a segunda edigdo italiana: nao
faltard, aposto,f dizia Ginzburg, algum Apeles a convidar-me a voltar
aos sapatos que me competemf®. No prefacio a terceira edigdo italiana,
ele comentou algumas delas e retificou dados referentes a datagdo da
cena representada na Flagelagdo, embora tenha continuado a sustentar a
proposta de datagdo do painel, da identificagdo da comiténcia e da in-
terpretagdo do seu programa.

Nesse livro, Ginzburg praticou o método historiografico que se viu
montado até agora. Desenvolveu uma hipétese de pesquisa baseada na
tentativa de fazer convergir dados biograficos, estilisticos, iconograficos
e sobre a clientela, pesando a contribui¢do de cada um desses dados no
fornecimento de pistas mais seguras para a interpretacdo histérica das
obras de arte.

A questdo chave do livro era, portanto, refletir sobre os limites do
estilo como fonte para oferecer indicios a interpretagdo. A saida ofereci-
da por Ginzburg era promover a reconstrugdo analitica da intrincada
rede de relagdes microscépicas que cada produto artistico, mesmo o mais
elementar, pressupde [...] A meta [...] de uma histéria social da expres-
sdo artistica, s6 poderd ser atingida mediante a intensificacdo dessas
analises ndo através de sumérios paralelismos, mais ou menos forga-
dos, entre séries de fendmenos artisticos e séries de fenOmenos econOmi-
co-sociaisf. Um caminho que havia sido trilhado por Aby Warburg, para
além da decifracdo dos simbolosf e com uma atengdo ao contexto so-
cial e cultural especificof que o havia salvado dos excessos interpre-
tativosf em que incorreriam alguns de seus seguidores.®

As indagagdes de Erich Gombrich, que tanto haviam fascinado
Ginzburg, serviram para orientar corretamente as perguntas do livro,
mas certamente ndo para delimitar os objetivos da anélise nem suas con-
clusdes. No prefdcio a segunda edicdo italiana, Ginzburg explicita a
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filiagdo: muito oportuna a proposta, formulada por Gombrich, de par-
tir da andlise das institui¢des ou dos géneros, ao invés dos simbolos, para
evitar os escorregdes daquela que poderfamos definir como a iconologia
selvagemf™®. Acatava-se a sugestdo gombrichiana de retornar ao proble-
ma do estilo, aliada a andlise iconografica, incluindo ainda o novo ele-
mento da clientela, incorporado a metodologia de andlise proposta em
Histéria da arte italianaf.

O elemento da clientela, porém, deveria ser abordado ndo somente
no ambito iconolégico da andlise. Ndo se deveria analisé-la a partir da
identificacdo iconografica suposta, mas tratd-la de modo relativamente
independente & iconografia (quer dizer, como uma dimensao propria,
que deveria ser indagada segundo os instrumentos da histdria social).
Isto é, o dado da clientela deveria servir de controle tanto do dado icono-
gréfico quanto do dado estilistico, fazendo com que todos se testassemf
mutuamente. Partia-se de um quebra-cabegas iconograficof que deve-
ria ser analisado segundo as regras ja formuladas por Salvatore Settis,
entdo completadas por Ginzburg: a) todos os pedacos do quebra-cabe-
cas devem estar concatenados; b) esses pedagos devem compor um de-
senho coerente [...] ¢) em condig¢des iguais, a interpretacdo que implicar
um menor nimero de hipteses deve ser considerada, em geral, a mais
provéavel (mas a verdade, ndo se pode esquecer, é as vezes improvavelf .5

¢ decifragdo iconografica deveriam ser acrescentados elementos
de controle externo, como a clientela, alargando a nog¢do de contexto
ao contexto social.f Esse dado, longe de também ser univoco, acrescen-
tava um elemento a mais para o controle da hipétese, permitindo res-
tringir drasticamente o ntimero das hipéteses iconogréficas em discus-
sdof¥. A pesquisa historica deveria, portanto, seguir nessas trés frentes
que, por uma andlise combinatdria, deveriam se testar entre si*. Ao pers-
crutar os limites de uma leitura estilistica de Piero della Francesca,
Ginzburg mostrava-se capaz de corrigir a irrestrita supremacia da mes-
ma, professada por Roberto Longhi. No entanto, ndo abdicava das per-
guntas colocadas por ela. Sua metodologia enfrentara, nesse estudo es-
pecifico, aquela dificuldade estudada em outro ensaio tedrico, Sinais:
raizes de um paradigma indiciariof. Neste ensaio, destinado a uma for-
tuna critica de longo alcance (bem como a varios mal-entendidos),
Ginzburg deteve-se ante a problemética do indicio, que levava também
a reflexdo sobre as possibilidades heuristicasf® de certos tipos de dado
que tém a propriedade de nado se repetir, de serem individuais.

Sigmund Freud, Sherlock Holmes, Charles Pierce compunham al-
guns elos da cadeia de personagens que haviam se defrontado com essa
problemética, de alguma maneira influenciados pelo método de analise
desenvolvido por um perito em arte: Domenico Morelli. Esse método era
a morfologia, por sua vez, ancorado numa semio6tica secular, a da medi-
cina, a anamnese ou leitura de sintomas. Contrapondo esse paradigma
indicidriof ao paradigma galileanof, baseado na generalizacdo dos
dados e na idéia de causalidade, Ginzburg tracava a origem de discipli-
nas como a histéria, marcadas pela atencdo ao individual, ao irrepetivel,
e por um procedimento de pesquisa que exigia uma interrogagdo indire-
ta e fortemente conjectural.f*

Conjectural sim, mas ndo irracional. As conjecturas, aproximagoes
e semelhancas feitas a partir do método indiciario certamente nao pres-
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cindiam daquilo que pode se chamar de faro, golpe de vista, intuigdof’,
mas Ginzburg fez uma importante distingdo entre aquela idéia de intui-
¢do baseada no modelo das intui¢des misticas, e outra, baseada nas for-
mas de discernimento que, apoiando-se nos sentidos, passam a refletir
sobre os dados por eles fornecidos.

Ora, a andlise formal ndo é outra coisa sendo uma analise baseada
nos dados da percepgdo, que sdo histérica e biologicamente constituidos
e, portanto, verificdveis. Se o ensaio sobre a tradi¢do warburguiana sus-
citava a vontade de: aproveitar-se das possibilidades cognitivas de um
método indicidrio e intuitivo (no sentido [...] de apreensdo sintética,
compreensiva , de uma realidade ndo apreensivel de outra forma) e, ao
mesmo tempo, construir instrumentos que permitissem controlar, isto é,
testar, as hipdteses construidasf*>, método esse ainda ndo elaborado em
todo seu alcance no artigo de 1966, Sinaisf fornecia uma reflexdo mais
alentada sobre ele. Aproximando a andlise formal a outros tipos de ana-
lise (como a psicanalitica, a médica, a filolégica, a semidtica e a historica
propriamente dita), Ginzburg afirmava-a como um instrumento muito
eficaz para armar problemas e fazer conjecturas. A morfologia, mais
uma vez, era encarada ndo como ponto de chegada, mas sim ponto de
partida, firmemente ancorado na racionalidade.”

Um exemplo, um perigo e uma certeza

Seguindo esse percurso (certamente incompleto) é possivel perce-
ber que, ao invés de fazer uma cruzada contra a anédlise formal, Ginzburg
nunca abdicou dessa abordagem, procurando reforcar o seu caréter his-
torico, como forma de enfrentar o legado de Gombrich o problema
sempre aberto do estilo da obra de artef.

No tocante a esse aspecto, pode-se compreender o fascinio do au-
tor pela figura de Roberto Longhi. Como todo fascinio, sua relacio com
0 mais importante historiador da arte italiano comporta uma ddbia pos-
tura: considera-o um exemplo e um perigo. Ele é a combinagdo de um
fildlogo com um historiador, que conhece muito bem, sobretudo, as fon-
tes primadrias, os testemunhos figurativos e também as fontes secunddri-
as, as biografias, os catdlogos.f Mas é o elemento adivinhatériof** das
analises de Longhi que produziu um imenso impacto sobre Ginzburg,
na medida em que apontava para uma relacdo que o intriga em toda sua
trajetoria intelectual, isto é, entre morfologia e histériaf: Longhif, diz
Ginzburg, analisa as formas, o aspecto formal de Piero della Francesca
ou de qualquer outro pintor e, a partir dessa leitura muito aprofundada
e intuitiva dessas obras, consegue estabelecer nexos, conexdes, que sao
morfolégicas, ou seja, que nascem da andlise do traco e da feitura das
obrasf.”

A anélise formal, ou a morfologia, como prefere o autor, é conside-
rada uma potente ferramenta para o historiador, com a qual, nédo
obstante, deve operar com devida maestria, isto é, de maneira controla-
da. Para Ginzburg, como se pretendeu demonstrar até agora, as desco-
bertas formais sdo um instrumento de indagacao. Elas auxiliam o histo-
riador a colocar os problemas . Essa caracteristica é que desperta seu
interesse pelas andlises originais de Longhi, nas quais as descobertas

2

formais [...] antecipam as descobertas documentais. E a relagdo entre
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forco de significagdo contido
nesses objetos, a tentativa de
estabelecer uma relagdo espe-
cifica e diferenciada donde
uma certa descontinuidade

com o conjunto de ativida-
des humanas. (grifos do au-
tor)f. Ver também o ensaio de
Naves em homenagem a Ro-
berto Schwarz, De reldgios,
biissolas e sextantes. Pergun-
tas a Roberto Schwarz. In:
CEVASCO, Maria Elisa e
OHATA, Milton. Um critico na
periferia do capitalismo: refle-
x0es sobre a obra de Roberto
Schwarz. Sao Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2007.
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morfologia e histéria, entre aquilo que nos diz o estilo e 0 que nos diz a
pesquisa sobre a iconografia, o contextof®.

Mas por que essas descobertas podem colocar problemas? Longhi,
como mostrou Ginzburg no prefacio ao estudo sobre Piero della Francesca,
elaborado pelo mestref, mascarava a estreita relacdo entre analise for-
mal e andlise histérica. No caso em questdo, esta tltima, supostamente,
estava estrategicamente confinada aos apéndices do livro.

A biografia de Piero della Francesca, a fortuna histérica de suas
obras, os dados técnicos sobre seu estado de conservagdo sdo pressupos-
tos empiricos indispensaveis, que sustentam a experiéncia critica; mas
a descricdo os incendeia, fundindo-os e calcinando-os até ndo restar ne-
nhum traco delesf®, explicava Ginzburg. A vivacidade da descrigao
verbal (a ekphrasis®) emulava, frise-se, a experiéncia da apreciacdo da
obra de maneira tido perfeita que fazia com que ela (a critica) parecesse
com aquela visdo mistica dos iluminados. Quem ja testemunhou um gran-
de critico discorrendo sobre uma obra ha de recordar a emocdo dessa
experiéncia e a sensac¢do de que ela brota de um dom quase antediluviano,
secreto e intransmissivel. Porém, a apreciacdo, ou melhor dizendo, o juizo,
é antes de tudo uma experiéncia que se estabelece com a obra, na qual
afluem todos aqueles dados que Longhi supunha (ou afirmava) deixar
de lado, e a prépria perspectiva histérica do autor desse juizo (conforme
dizia Lionello Venturi, citado no inicio desse artigo).

Em Battling over Vasari: a tale of three countriesf, Ginzburg ar-
gumentou que a nossa visao, contemporanea, sobre a historia da arte foi
moldada pelo debate acerca das interpretacdes de Vasari no século XIX.
Entre a tradigdo alemj, italiana e francesa dessa interpretagdo, conside-
ra essa tltima mais proxima de nds. No que consiste essa aproximagao?
Num determinado tipo de perspectivismo e numa expectativa de tragar
relacdes entre o progresso artistico, politico e social. Jeanron, pintor e
critico da primeira metade do século XIX e representante dessa tradigao,
teria sido o primeiro a refletir sobre as implica¢cdes dessa convergéncia.

Homem de esquerda, Jeanron ndo deixou escapar a problemética
relacdo com a tradicdo que supunha essa idéia de progresso: A recor-
dagdo dos grandes homens pertence ao mundo e acompanha sua lei
uma lei que ndo parece envolver descanso ou permanénciaf. A aprecia-
¢do, de acordo com Jeanron, explicou Ginzburg, altera-se com o tempo,
assim, devemos nos resignar em fazer apenas julgamentos transitérios,
sujeitos a revisdo a qualquer instante. Mas, daquilo que parece ser uma
posicdo humilhante, brota na realidade o direito de levantar-se contra
julgamentos anteriores e registra-los apenas como documentos, colocan-
do acima de toda a autoridade nossa prépria avaliacdo e nossa prépria
consciéncia.f*”. Seu relativismo ndo é um ceticismo, alertou o historia-
dor italiano. Jeanron produziu julgamentos criticos acerca da tradigdo
da histéria da arte baseados numa forte relagdo com a arte contempora-
nea e, mais amplamente, com a realidade do mundo em que vivia. Esse
modelo de anélise, explicito ou ndo, é o que caracteriza até a histéria da
arte na modernidade, bem como a histéria da arte moderna. Nela, pode-
se identificar uma certa crenga do carater prospectivo da arte, na sua
capacidade de, como forga social, antecipar novos arranjos histérico-
sociais, provisérios e incertos, sem duvida, mas plenos de potenciali-
dade.'®
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Formula-se o juizo de uma obra de arte a partir da analise do esti-
lo, da forma. Essa andlise, ndo obstante, longe de ser uma relagdo
hipostasiada com o objeto artistico, é histérica'®’. O juizo critico ndo re-
tira o objeto de sua histéria, mas, sim, tira da historicidade que é imanente
a sua forma os elementos de andlise que deverdo ser contrastados, com-
parados, controlados, a partir de outros dados, sejam eles advindos da
tradigdo artistica, da iconografia, da clientela ou do publico. A histéria
da arte trata de analisar as obras de arte, formulando interpretacdes e
juizos que sdo, por sua vez, também historicamente condicionados e,
portanto, abertos a prova dos nove do préprio processo histérico. Sao
interpretacdes e juizos transitérios, mas nem por isso irracionais.

Contra Ernst Gombrich e Roberto Longhi, mas com eles e, em certa
medida, com Warburg, numa relagdo que certamente traz a dose de con-
flito inerente a todo processo de transformagdo de uma disciplina, Ginz-
burg vem contribuindo para a reflexdo e o aprimoramento dos instru-
mentos para uma histéria social da arte, como queria Enrico Castelnuovo.
Este, no entanto, lembrou: Histéria social, histéria econdmica [histéria
cultural, histéria da arte, poder-se-ia acrescentar]: Lucien Febvre costu-
mava dizer que para ele estas distin¢gdes ndo existiam, e que s6 conhecia
a histériaf'®. Nao é diferente a posi¢do do autor em questdo.

£
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101 Sobre o assunto, ver tam-
bém GINZBURG, Carlo. Esti-
lo: inclusdo e exclusao. In:
Olhos de madeira, op. cit.. Pre-
ciso assinalar, entretanto, a
discordancia com a afirma-
¢do, incluida nesse texto, de
que Theodor Adorno susten-
ta a necessidade de nos apro-
ximarmos das obras de arte
como entidades absolutasf.
Nao ha espaco aqui para de-
bater essa idéia, apenas indi-
co o texto em que creio que o
autor tenha demonstrado a
insustentabilidade dessa pers-
pectiva isolada: ADORNO,
Theodor. Museu Valery Pro-
ust. Prismas: critica cultural e
sociedade. Sao Paulo: tica,
1998.

12 CASTELNUOVO, Enrico.
Para uma histéria social da
arte II. In: Retrato e sociedade
na arte ialiana, op. cit., p. 189.
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