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Resumo

Escrito em 1915 por Carl Einstein, Negerplastik poderia ser apresentado, em linhas gerais,
como um livro acerca de esculturas e mascaras africanas, vistos a luz das inovagdes
estético-formais mais recentes do contexto europeu. Contudo, o livro ostenta atributos que o
singularizam em meio a paisagem da historiografia da arte vigente a época e hoje: primeiro,
ele apresenta 119 fotografias de esculturas e mascaras descontextualizadas e sem legenda,
mas habilmente dispostas de modo a acentuar comparagdes formais; e segundo, o livro ndo
descreve nenhuma das imagens exibidas, o que contribui ainda mais para o seu impacto
visual. Longe de descartar tais singularidades como caprichos, a presente dissertacdo
tencionou lé-las a partir de uma logica que lhes seria prépria, nha medida em que
denunciariam uma posi¢ao critica de Einstein face a historiografia da arte. De fato, aos
nossos olhos, se em um primeiro momento, Negerplastik € um livro sobre esculturas e
mascaras africanas, em um segundo é um livro sobre procedimentos e operacdes da
historiografia da arte, ou mais precisamente, sobre a relacdo desta com as imagens
fotograficas. Pois 0 que causa espécie e estranhamento no livro de 1915, como proposto por
Einstein, é a for¢a critica das fotografias, que ndo sé abundam, mas erguem-se sem
mediacdes textuais. Munindo-se do método filolégico, que |1é os aspectos mais dignos de
estranhamento como via privilegiada de analise, adentramos o livro justamente por meio da
sua caracteristica mais singular, e nesse sentido “estranha”: o emprego de fotografias. No
curso da nossa leitura, propomos que as reproducgdes fotograficas estruturam o livro, mas,
também, excedem os seus limites, visto que iluminam a historiografia da arte a partir da sua
‘mesa de montagem”, ou daquilo que seria seu emprego especifico de foto-reproducdes.
Dos dominios da filosofia da arte até aqueles da antropologia, a nossa hipétese é que
Negerplastik oferece uma construcdo de saber atenta a plastica do pensamento, que toma
as modalidades de apresentac&o do conhecimento como sendo tdo determinantes quanto o
conteudo.

Palavras-chave: arte africana. historiografia da arte. imagem fotografica.



Abstract

Written in 1915 by Carl Einstein, Negerplastik could be described, in general terms, as a
book about African sculptures and masks, seen from the angle of the formal and aesthetic
innovations that took place in the beginning of the twentieth century in European art.
However, the book carries a number of attributes which singularize it among the landscape
of art historiography of its time and even today: firstly, it exhibits 119 photographs of
sculptures and masks decontextualized and without subtitles, but skillfully displayed in such
way as to induce formal comparisons; and secondly, the book doesn’'t describe any of its
images, which contributes even more to its unmediated visual impact. Far from discarding
those singularities as mere accidents, this dissertation intended to read them in the light a
particular logic that would carry within it a critical attitude against the discourse of art
historiography. In fact, according to our understanding, if on the surface, Negerplastik is a
book about African sculptures and masks, below the surface, it is a book about the
mechanisms and operations of art historiography, or more precisely, about the relationship of
art historiography to the usage of photographs. What draws the attention and provokes
bewilderment about this book from 1915, as it was proposed by Einstein in its original
graphic project, is the critical force of the photographs that not only abound, but appear
without textual mediation. Using the philological method, which reads the strangeness of a
language as a privileged locus of analysis, we entered the book precisely by way of its most
singular and “strange” aspect: the usage of photographs. On the course of our reading, we
proposed that the photographic reproductions structure the book, but, also, exceed its limits,
since they illuminate the proceedings of art historiography through its “table of assemblage”,
understood as a particular and creative use of photo-reproductions. From the domains of
philosophy of art to those of anthropology, our hypotheses is that Negerplastik offers a
construction of knowledge concerned mainly with the plastic shape of thought: the graphic
project of the book, in its first appearance in 1915, emphasizes that the display of knowledge

and, consequently, its form are as important as the content of knowledge.

Key words: African art. art historiography. photographic image
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Introducao: fotografias e Negerplastik

Olhando essas imagens fotograficas e a maneira pela qual estdo vinculadas,
forcosamente, ao nome de Carl Einstein, ndo podemos deixar de nos inquietar com
a intrusdo de um pensamento: talvez ndo devéssemos tomar um historiador da arte
somente como aquele que estuda imagens, mas precisamente como aquele que
emprega imagens de uma determinada forma. Pois, de fato, quando falamos sobre
Carl Einstein, historiador da arte conhecido tanto pela escolha particular dos seus
objetos de estudo quanto pela forma critica de exp6-los e elabora-los, ndo podemos
deixar igualmente de olhar aquilo que é o seu aspecto caracteristico: a partir do livro
em questdo, Negerplastik (1915), no qual fotografias funcionam como modalidade
de pensamento imagético, podemos afirmar que tdo importante quanto a descri¢éo e
transcricdo dos dados das imagens seria 0 uso particular das imagens elas mesmas.
Ora, 0 que estd em jogo aqui € uma histdéria da arte que torna-se subitamente
exposta no seu meio expressivo. Quando falamos sobre Carl Einstein, dois aspectos
saltam aos olhos: as imagens sobre as quais o historiador da arte fala, e as imagens
por meio das quais ele fala. Assumem a fortiori uma mesma ordem de grandeza os
objetos visuais sobre os quais o historiador da arte se debruca, e as fotografias que
emprega para melhor falar sobre esse objetos. Podemos dizer que o meio
fotografico, gracas ao qual a historiografia da arte age, torna-se evidente; ele

interrompe-se a caminho e se mostra.

Com efeito, vemos aqui tanto uma escrita sobre as imagens quanto uma escrita das
imagens (por meio das imagens, através das imagens). Tudo se passa como se
houvesse uma contaminacdo deliberada dos meios e fins, ou uma suspensdo da
l6gica prépria da representacdo e do representado, pois nao falamos somente de
imagens, mas de imagens fotograficas que falam sobre imagens, imagens que
basculam entre sentido e referente. Se em um primeiro momento, ao lermos

Negerplastik, trata-se sim de falar sobre a visualidade da estatuaria produzida na

! N&o iremos, neste primeiro momento, traduzir a palavra Negerplastik — as flutuaces semanticas da palavra
alemd nos interessam. Contudo, especificaremos posteriormente no que consiste 0 nosso interesse.
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costa ocidental africana, em um segundo momento h& algo como um efeito de
suspensdao, pois trata-se também de uma determinada maneira de justapor imagens
fotograficas e produzir relacdes significativas a partir das possibilidades intrinsecas
trazidas pela imagem técnica e sua “montagem”. E a palavra “montagem” é aqui
empregada em um sentido especifico, orientado pelo choque que ela provoca ao ser
localizada dentro do campo da histéria da arte: ela nos permite falar a um sé tempo
sobre “olhar as imagens” e sobre “coordenar olhos € mao”; olhar imagens mas
também manusear imagens de modo a produzir um determinado conhecimento
sobre elas: isto €, um conhecimento sobre as imagens, a partir das imagens, por
meio da aproximacdo de imagens fotograficas. Longe de ser “montagem” em sentido
cinematografico, trata-se de “‘montagem” em sentido mais comezinho: montar
imagens em observancia a materialidade mesma de colocé-las lado a lado, justapd-

las, compara-las — monta-las, isto é.

Investigando mais a fundo essa primeira dobragem, da imagem sobre si mesma, ou
essa primeira passagem, da imagem como objeto de estudo para a imagem como
meio de elaboracdo do estudo, outros problemas emergem, inexoravelmente. O
golpe reflexivo parece atingir o cerne da pratica da histéria da arte, pois nos permite
comecar a desvelar uma pratica que seria propria a histéria da arte, qual seja, o seu

modo caracteristico de usar imagens.

E tampouco trata-se aqui da obsessdo auto-referencial da pds-modernidade: a
pergunta que se impde ndo € somente aquela das “condicbes de possibilidade” da
histéria da arte enquanto conhecimento, ou de um inquérito historiografico sobre as
bases institucionais e epistemologicas da histéria da arte como “ordem de discurso”.
Pelo contrario, comecamos a olhar a histéria da arte como uma “praxis”, no sentido
aristotélico do termo. “O género da praxis”, Aristoteles escreve, “é diverso do da
poiesis (fazer). O fim do fazer €, com efeito, algo diferente do proprio fazer, enquanto
o fim da praxis ndo pode ser outro, uma vez que agir bem é em si mesmo o fim”
(ARISTOTELES apud AGAMBEN, 2018: 3).

Comecgamos a olhar a historia da arte como um meio retido em si mesmo. A partir de
Negerplastik torna-se entdo possivel investigar a histéria da arte como uma

determinada maneira de usar imagens (imagens fotograficas de outras imagens),
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que visa produzir determinadas aberturas epistemo-criticas. Isto é, caberia aqui
inteiramente deslocar o problema epistemoldgico da histéria da arte para fora de
uma interrogacao acerca de quais seriam as bases e as condicbes do conhecimento
proprio a histéria da arte, e entender a histéria da arte no registro de uma
determinada praxis, de um determinado conjunto de efeitos produzidos pela
imagem, pelo uso das imagens, com suas respectivas aberturas heuristicas. A
histéria da arte seria tanto um conhecimento sobre as imagens, como também uma
determinada maneira de usar imagens e consubstanciar efeitos entre imagens. Em
suma, seria possivel colocar em relevo a materialidade expressiva da historia da arte

— 0 Seu meio.

De fato, o livro Negerplastik de Einstein fora publicado em 1915 com 119 fotografias
em preto e branco representando 94 esculturas e mascaras diferentes. A grande
maioria dos objetos, apesar da tridimensionalidade dos originais, eram re-traduzidos
para o meio visual de fotografias bidimensionais, e sobretudo apresentados de frente
ou em trés quartos, sob um forte clardo fotografico, de modo a ressaltar os efeitos de
uma “planificacao”. as referéncias aos tamanhos originais das esculturas eram
também suprimidas (STROHER, 2006:3), e todas se apresentavam, portanto, sob
uma mesma escala de grandeza. A disposicdo das fotos em preto e branco, postas
lado a lado nas paginas do livro, fixavam um sentido imediato de comparacgdo e
impunham uma perspectiva uniforme (as imagens estavam justapostas, mas, por
forca da estrutura fisica do livro, estavam também face a face, como signos que se

apontassem mutuamente, como dois lados de um confronto).

E ja vemos como a forma de empregar as imagens e positiva-las em um
determinado espaco comparativo esta intrinsecamente relacionada ao conteddo das
proprias imagens que estdo sendo estudadas: ha ndo somente uma
contemporaneidade entre o sujeito da histéria da arte e 0 seu objeto de estudo (fala-
se sobre imagens), mas um esforco intimo de persuaséo entre o sujeito da histéria
da arte e o seu interlocutor, o seu leitor potencial (fala-se com as imagens). A
maneira pela qual os objetos de estudo sdo apresentados constr6i uma relacéo
entre duas esculturas diferentes, e no mesmo ato produz um efeito de persuaséo
visual. O que antes eram duas esculturas separadas torna-se escrita imagética, e

aqui a historiografia da arte ja passa de um lado a outro, entre a episteme da
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construcdo de um saber e o elemento retdrico da sua escrita: 0 impacto do uso das

imagens torna-se coextensivo ao ato de construir um saber sobre as imagens.

E de fato, o elemento mais profundamente inquietante de Negerplastik € justamente
a auséncia de sombras que pudessem delinear a fisicalidade dos objetos
fotografados, ou ancora-los como entes espaciais: contra um fundo gris neutro, as
esculturas sao fotografadas como se fossem entes flutuantes, recortados do mundo,
de modo a evidenciar a sua virtual leveza e manipulabilidade. As esculturas séo
simultaneamente analisadas enquanto objetos e empregadas como dinamica visual
do texto. Isto é, no caso de Einstein, assim como haveria o historiador da arte face a
imagem, haveria também o historiador da arte face ao seu interlocutor: assim como
haveria o eixo epistémico entre um sujeito e objeto de conhecimento, haveria o eixo
retorico entre um falante e um ouvinte, entre um montador de imagens e seu

espectador.

Enceta-se aqui o sentido de um movimento duplo, pois nha mesma medida em que
Einstein olha as esculturas africanas a partir de um engajamento tedrico, movido
pelo acordo entre historiador da arte e obra (ele teoriza sobre um conjunto de
imagens), ele também pede para o leitor olha-las a partir da sua montagem, movida
pelo acordo entre escritor e leitor (ele usa imagens para produzir efeitos em um leitor
virtual). De fato, o termo “montagem” empregado aqui, embora se refira a
justaposicdo de imagens, ndo € o mesmo daquele da cinematografia, sobretudo na
teoria consagrada por Eisenstein (2017): “montagem” diz respeito ao processo
mesmo de construcdo e comparacdo de imagens, que indica e evidencia a propria
operacdo de montar imagens. Vemos as esculturas e mascaras africanas, mas

vemos também a montagem que lhes subjaz.

Fala-se sobre esculturas africanas, mas no mesmo segundo, comparam-se
fotografias preto-e-brancas, que pelo jogo das suas permutas criam novos efeitos e
relacbes criticas. Einstein figura e transfigura as esculturas em questéo, e longe de
ser mero artificio, tal uso das imagens — ou melhor, tal escrita com as imagens —
produz o que nos parece ser uma das contribuicbes essenciais de Einstein em
Negerplastik: ao deixar evidente que monta imagens fotograficas, Einstein também

introduz um género de temporalizacdo em que ndo mais é aquele do historiador da
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arte que diz as imagens qual seria 0 seu tempo histérico apropriado, mas sédo as
préprias imagens, no seu desdobramento interno e justapositivo, que criam a sua
modalidade de tempo complexo (DIDI-HUBERMAN, 2002:203).

Em uma primeira leitura de Negerplastik, dois aspectos, portanto, causam espécie.
Primeiramente, a completa auséncia de contextualizacdes etnograficas para as
esculturas e mascaras analisadas — com efeito, logo no capitulo inaugural do livro,
Einstein rechaca qualquer aproximagdo imediata entre as esculturas e 0 seu
emolduramento pelo conhecimento antropoldgico, que julga etnocéntrico: “O negro,
entretanto, desde sempre foi considerado [pela antropologia] um ser inferior que
deve ser tratado impiedosamente, e tudo por ele proposto era de imediato
condenado como insuficiente.” (EINSTEIN, 2017: 27). Segundamente, o fato critico
de que as imagens fotograficas das obras africanas ndo séo referenciadas no corpo
do texto: Einstein em nenhum momento as descreve ou faz um esforco de
ekphrasis. Ele reitera, assim, o carater paratatico e autbnomo das imagens, que se

correlacionam entre si sem a mediacdo Obvia de um texto descritivo.

Ora, tudo se passa como se as imagens fotograficas e o texto corressem paralelos
um ao outro, enquanto dominios relativamente autbnomos, sem nenhum ponto de
contato marcado. O que estaria em jogo aqui? O que significaria uma historiografia
da arte que ndo descreveria, ndo contextualizaria, e ndo indicaria nada nas

imagens?

A experiéncia da leitura do livro parece nos colocar diante de uma possibilidade
singular de historiografia da arte ou de escrita da histéria da arte enquanto tal:
Negerplastik ndo somente impde uma tensdo critica da relagdo entre texto e
imagem, como sugere também uma historiografia que ndo reduz imagens a
ilustracdes, decoracdes, exemplos, ou recursos mnemonicos. De fato, gostariamos
de colocar como nossa hipétese que a forma pouco ortodoxa de empregar e
comparar imagens (sem contextualizacdes, e sem descricdes diretas) ndo € gratuita.
De certa maneira, Einstein mimetiza, na altura da elaboragdo formal do livro, a
propria logica visual que tenciona conceituar nas esculturas e mascaras africanas.
Ao reiterar o espaco radical de autonomia das imagens fotogréficas (que correm em

um fluxo préprio, sem nenhuma subordinacdo direta ao texto), Einstein faz ecoar no
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interior do livro a autonomia que ele demarca como facies elementar da arte

africana, em sua for¢a tautologica:

Ela (a escultura) ndo significa nada, ela ndo é simbolo; ele é o deus
gue conserva a sua realidade mitica fechada, na qual ela inclui o
adorador, o transforma também em ser mitico e abole sua existéncia
humana. (EINSTEIN, 2017: 17)

Gostariamos de salientar que o livro nos sugere que a sua estrutura e a sua forma
sdo analogas a logica do seu conteudo. As imagens das esculturas sobre as quais
se fala reverberam nas imagens fotograficas com as quais se fala. A forma do livro,
com sua justaposicado de fotografias, reflexiona a forma das esculturas. E isso ndo é

pouco.

Einstein confecciona a sua argumentagao, no corpo do texto, com clareza, e comeca
por estabelecer uma diferenga entre o que ele entende como “olhar africano” e o
olhar ocidental:

O naturalismo Optico da arte ocidental ndo é a imitacdo de uma
natureza externa; pelo contrario, a natureza que é passivamente
imitada aqui € meramente a perspectiva vantajosa do espectador. Dai
0 geneticismo, o tremendo relativismo que caracteriza grande parte da
nossa arte. Esta arte adaptou a si mesma ao espectador (frontalidade,
imagem distante); e a producdo da forma otica final fora
progressivamente confiada a um espectador participante (EINSTEIN,
2017: 35)

A arte ocidental seria governada por um modelo Optico de perspectiva, que
transformaria toda e qualquer imagem em um célculo de subordinagdo a um sujeito
individual e monocular. E o que Einstein terd desprezado na arte ocidental € o seu
psicologismo, a sua concepg¢ao orientada para a um sujeito concebido como auto-
suficiente e desinteressado. O naturalismo e o realismo da arte ocidental seriam a
manifestacdo acabada de uma arte feita para se cristalizar em um sujeito monocular
e transparente a si mesmo, capaz de apreender o mundo soberanamente. Em

contraste, a arte africana
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forma uma equacdo em que as sensacbes naturalistica de
movimento, e portanto de massa, sdo completamente absorvidos e...
a sua sucessiva diferenciagcdo... convertida em uma ordem formal.
(EINSTEIN, 2004:171)

Isto €, a arte africana, entendida como escultura e mascara africanas, ao invés de se
psicologizar e portanto se adequar a imagem mental de um sujeito soberano, segue
uma logica intrinseca a prépria forma. Ha aqui uma radical I6gica do campo sensivel,
que ndo se dobra a uma logica subjetiva, ou como coloca o préprio Einstein: “As
partes (da escultura) estdo alinhadas, ndo de acordo com o ponto de vista do

espectador, mas a partir de si mesmas” (Id. pag.134).

Vemos, a partir deste esboco inicial, com mais clareza a homologia entre a l6gica
interna das imagens fotogréficas utilizadas no livro — sem contextualizacdo
etnografica, sem especificacbes de escala, sem descricdo, mas regidas sob um
principio de auto-suficiéncia — e a logica visual da arte africana por Einstein,
constituida por uma forma plastica auto-referente. No caso de Negerpastik,
importava pouco se a escultura em questdo era originaria do Gab&o ou se possuia
especifico papel cerimonial (STROHER, 2011: 5). De fato, gostariamos de
argumentar que todas as diferengas etnograficos sdo suprimidas em nome de um
ganho epistemoldgico adquirido pelo ato de se colocar tais imagens em relacéo, na
procura exata de “formas plasticas puras” (EINSTEIN, 1998: 27). O proprio
historiador da arte emprega imagens fotograficas de uma forma que emula o
principio das esculturas sobre a qual fala, isto &, a partir de uma radical autonomia.
E cabe aqui sublinhar: o pensamento aqui imiscui-se das categorias plasticas e
visuais que busca fixar no seu objeto de estudo. Ao falar sobre a logica visual
africana, Einstein a repete na conformacdo do seu proprio pensamento, pensamento
este que busca a justa justaposicdo de imagens fotograficas. E por essa razdo, que
confere tanto forca a apresentacdo visual do pensamento, tanto por meio das
justaposicbes engenhosas induzidas pelas paginas do livro quanto por meio do
principio de montagem que selecionou, cortou e colocou determinadas esculturas e
mascaras, tudo isso ilumina-nos algo sobre o fazer da historiografia da arte
enquanto tal.
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Com efeito, o uso de fotografias em preto e branco, com seus eixos relacionais e
seu quadro sindptico de comparacao, permite-nos dois movimentos complementares
e correlatos: primeiramente, a partir de Negerplastik, torna-se licito interrogar a
historiografia da arte para além do seu valor de face enquanto escrita sobre as
imagens, de modo a escavar um pouco mais, investigando-a enquanto escrita das
imagens, ou modo de usar imagens; segundamente, cumpre investigar qual seria o
estilo particular de Einstein ao fazer uso das imagens. Teriamos, assim, duas
proposicdes a partir do acontecimento singular de NegerPlastik: em sentido lato, as
fotografias permitem-nos rever a historiografia da arte como escrita das imagens, e
em sentido estrito, as mesmas permitem-nos um acesso privilegiado ao

empreendimento tedérico-visual de Carl Einstein.

Estruturando o presente texto em torno dessas duas balizas, concebemos o primeiro
capitulo como um levantamento das praticas de escrita no interior da historiografia
da arte — a questdo seria inteiramente retracar, a luz do que compreendemos como
um “principio de montagem” (DIDI HUBERMAN, 2010: 27), a histéria da imagem
fotografica ndo como problema para a historia da arte, mas como meio privilegiado
de se fazer a historiografia da arte a partir do final do século dezenove, até o

comeco do vinte.

No segundo capitulo, recolocamos o mesmo problema, desta vez dando-lhe corpo
no livro de Carl Einstein. Focalizaremos tanto 0os seus inventos tedricos (como ele se
posiciona a partir da histéria formalista da arte, e a desloca), quanto na sua praxis e
metodologia (como a justaposicdo e o uso caracteristico das imagens fotogréficas
produzem ai um excedente conceitual, ou uma nova abertura epistemologica na

producdo da historia da arte).

No terceiro capitulo, esbocaremos um exercicio de especulacdo tedrica — a partir de
Einstein, tentaremos sugerir um caminho para a especificidade tedrico-metodologica
da historia da arte. De fato, se Einstein opta, em Negerplastik por, desde o capitulo
inaugural, afastar-se da antropologia, e aproximar-se do que entende por histéria da

arte, 0 que estd em jogo aqui? Por que, em oposi¢do a antropologia, a histéria da
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arte ofereceria um conjunto possivel de categorias de mediacao intersocietaria, ou
uma maneira de criar consciéncia de outros mundos, mais especificamente 0 mundo

africano?

Notas sobre a aplicacdo do método filologico.

Aos nossos olhos, a historiografia da arte ndo cessa de possuir os contornos de um
elemento filoloégico. Ndo pelos objetos que lhe constituem o corpus de conhecimento
(imagens das mais variadas), mas pelo trabalho com as palavras submetido a toda
imagem que passa pelo seu dominio — falar sobre a escrita da historia da arte é falar
sobre obras de arte enquanto descritas por historiadores da arte. A historiografia da
arte fala sobre imagens, mas desde jA a partir de uma série de recursos
linguagéticos, logoi das mais variadas espécies — dai, mais precisamente, a nossa

atracéo filologica a sua escrita.

Desta maneira delineamos o sentido do nosso método — trata-se de uma ephexis da
historiografia da arte enquanto contida em Negerplastik. O emprego do termo
“ephexis” nao é gratuito, uma vez que denota um estilo de leitura lento, que procede
delicadamente. Ou como fala Nietzsche em dois momentos distintos, mas que nos
parecem conjugados no seu esfor¢o de definir o empreendimento filologico. Primeiro
em Aurora (1881) e depois em O Anticristo (1895):

Nao foi em védo que fui filblogo, e talvez ainda o seja. Fil6logo quer
dizer professor de leitura lenta: acaba-se por escrever também
lentamente. Agora isso ndo s6 faz parte de meus habitos, mas até
meu gosto se adaptou a isso, um gosto maldoso talvez? Nao escrever
nada que ndo deixe desesperada a espécie dos homens
“apressados”. De fato, a filologia é essa arte veneravel que exige de
seus admiradores antes de tudo uma coisa: manter-se afastado, tomar
tempo, tornar-se silencioso, tornar-se lento, uma arte de ourivesaria e
um dominio de ourives aplicado a palavra, uma arte que requer um
trabalho sutil e delicado e que nada realiza se ndo for aplicado com
lentiddo. (NIETZSCHE, 2004: 13)
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Por filologia se deve entender aqui em um sentido bem geral, a arte de

ler bem — poder ler fatos sem falsea-los através de interpretacdes,
sem perder a cautela, a paciéncia, a sutileza na exigéncia por
compreensédo. Filologia como ephexis (indecis&o) na interpretacéo.
(NIETZSCHE, 2003: 52)

Ephexis, aqui, seria a propria esséncia da filologia, pois se a filologia remete a um
amor (filia) pelas palavras (logos), o seu método ndo se afasta da lentiddo que
posterga, ad eternum, a propria consumacao de tal amor em um instante conclusivo.
Ou melhor, paradoxalmente, a filologia, como leitura lenta, seria um método que
possuiria a um sé tempo uma meta (a filologia move-se em direcdo as palavras),
mas também imprimiria um atraso deliberado no seu movimento a tal meta (a
filologia move-se em direcdo as palavras, mas, a meio caminho, interrompe-se
indecisa, “ephexicamente”, retida pelo préprio movimento da linguagem). Alternando
entre os polos da filia e do logos, a filologia, como método, possui seu telos na

linguagem (logos), mas o procrastina, e o0 atrasa no seu deleite (filia).

O gesto inicial do nosso método é, assim, filologico em esséncia — trata-se de
adentrar Negerplastik e interceptd-lo no proprio processo da sua linguagem.
Ademais, impde-se um segundo gesto, também de observancia filologica — o que
nos conduz a atencdo ndo é a mera manifestacdo da linguagem em Negerplastik,
mas, sobretudo, o modo especial de torcé-la e dobra-la que Einstein leva a cabo —
se somos filolégicos no método, ndo o somos pela gratuidade de uma escolha sem
substancia, e sim pela textura do proprio livro de Einstein que, na sua reflexividade,

solicita leitura atenta, lenta.

Essa particularidade de Einstein ndo se d4 sem motivo, visto que se insere numa
l6gica mais geral. A prépria historiografia da arte € um modo especial de linguagem,
com suas caracteristicas e convencfes formais: gostariamos de sugerir que a
historiografia da arte € uma modalidade auto-reflexiva de texto, e que nisso, na sua
auto-reflexividade, libera os contornos da sua irradiagéo filolégica. Ela € tanto um
estudo sobre imagens quanto uma maneira autbnoma de usar imagens: ela é tanto
uma tentativa de traduzir imagens para uma linguagem verbal quanto uma
linguagem em si mesma que conjuga texto e imagem. N&o por acaso, ao longo

dessa dissertacdo iremos, vez apdés vez, aproximar a historiografia da arte da
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“retérica” — ndo para desmerecé-la, mas para expoO-la nos seus procedimentos

intrinsecos de linguagem, na sua qualidade mesma de linguagem, de logos.

Nao ignoramos, com isso, os esforcos recentes de Adi Efal de pensar a propria
historiografia da arte ao lado da filologia, ou como ela brilhantemente coloca, ao lado
da “racionalidade filolégica”. De fato, tanto a historiografia da arte quanto a filologia

aproximam-se nos seus elementos constitutivos:

Apesar de batizada no século dezenove como abordagem
metodolégica genuinamente moderna, a filologia ndo é uma invengéo
da era moderna. A maioria das histérias da atividade filolbgica tragam
0 Seu comecgo na cultura Romana, no esfor¢o de traduzir e transmitir
termos e textos gregos para o latim corrente. Isso demandou o
estabelecimento de afinidades entre a linguagem do presente
(Romano) e a linguagem do passado (Grego). Do seu comego, a
filologia tem se ocupado com a formacdo de um modelo primario, um
tipo classico e sua transmissao por varias linguagens operatorias que
lhe servem como hospedeiras. Uma posicao filolégica assume a
distancia, até mesmo o estranhamento, entre o filélogo e seu objeto.
Essa posigao foi descrita em termos de estranhamento, com o fil6logo
trabalhando da plataforma da linguagem diferente, outra ou mais nova
em relacdo aquela que estd pesquisando, desejando ler com
confianca as articulagcdes estrangeiras. O impulso filolégico basico
nasce do desejo de ler uma lingua estrangeira, habituar a simesmo a
linguagem do objeto pesquisado. De fato, ndo ha semelhantemente
uma inconciliavel e fundamental estranheza entre o historiador da arte
e 0 objeto ao qual se refere? Nao € a obra de arte também um objeto
estrangeiro e distante, aquele sobre o qual o historiador da arte esta
em descompasso na sua leitura? (EFAL, 2015:25, traduc&o nossa)®

Nao nos furtamos de reconhecer essa racionalidade filolégica interna a historiografia
da arte, contudo, gostariamos de potencializar esse gesto: ndo somente encarar a

historiografia da arte como se esta fosse uma filologia, mas investigar

2 Original: Though baptized in the nineteenth century as a genuinely modern methodical approach, philology is
not an invention of the modern age. Most histories of philological activity trace its beginnings to Roman culture,
to the initial endeavour to translate and transmit Greek terms and texts into the then current Latin. This required
the establishment of affinities between a language of the (Roman) present and a language of the (Greek) past.
From its beginnings, then, philology has been occupied with the formation of a primary model, a classical one
and with its transference into a hosting operative language. A philological position assumes a distance, even
strangeness, between the philologist and his object. This position has often been described in terms of
strangeness, the philologist working from the platform of a language different, other or newer than the one he is
researching, aiming to achieve confidence in his reading of these foreign articulations. The basic philological
impulse arises from the simple wish to be able to read a foreign language, to habituate oneself to the language of
one’s researched object. Indeed, is there not a similarly fundamental, unbridgeable strangeness between the art
historian and the work to which he refers? Is not the artwork also a foreign and distanced object, one that the art
historian is always somehow lacking ability to read? (EFAL 2015: 25)
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filologicamente a propria historiografia da arte. Nao conferir a historiografia da arte
um impulso filolégico, mas submeté-la a ele. Pois, assim como a historiografia da
arte opera de maneira analoga aquela empregada pela filologia, a escrita da historia
da arte (a sua grafia) € também um manejar preciso e particular de palavras, que
guarda as caracteristicas de uma linguagem estrangeira, com seu logos e sua légica
proprios. Por isso ela solicita uma atencéo filologica. O fil6logo vé-se diante de uma
linguagem estrangeira, e move-se metodicamente a partir desse estranhamento:
igualmente, colocamos em relevo a estranheza e a particularidade da linguagem da
historia da arte, e nos movemos metodicamente a partir dessa estranheza, com foco

em um livro especffico.

Nisso repousa 0 nosso olhar sobre Negerplastik, mais precisamente a sua primeira
edicdo publicada em 1915, com suas particularidades e arranjos gréaficos, tanto no
emprego do texto quanto no emprego da imagem. A estranheza dessa edicdo é o
moével da nossa pesquisa. O texto de Negerplastik move-se menos como um texto
de historiografia da arte no sentido tradicional (com descri¢des, contextualizacdes,
eleicdo de unidades de sentido etc), e mais como um tratado (uma listagem
categorica das premissas logicas por tras da forma e da plastica africanas). E esse o
primeiro estranhamento, que solicita posicionamento filolégico diante de uma

linguagem que nos é estrangeira. Mas dos estranhamentos, é esse 0 menor.

Nao bastasse essa construcdo textual particular, Einstein utiliza fotografias de
esculturas e mascaras africanas de modo inteiramente inédito. Sem legendas, sem
especificacdes, as fotografias flutuam em um éter de visualidade incorporea. E aqui,
poder-se-ia objetar — como é possivel a um método que se diz filoloégico tomar para
si imagens fotograficas? Nao distinguimos, entretanto, as fotografias das palavras na
sua disposicao funcional: ao nosso olhar filolégico, ambos formam um sistema, um

logos.
Por isso trata-se de, sobretudo, a partir de um corte filolégico, adentrar o texto de

Einstein, desvelando, a partir de uma leitura lenta e “ephéxica”, 0s processos

interiores da sua linguagem, tanto naquilo que a faz se conformar a um contexto
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maior quanto naquilo que a faz se destacar e se isolar. Com efeito, seguimos neste

trabalho a sugestdo de Auerbach para qualquer empreitada filologica:

Para chegar a um trabalho maior de sintese é imperative localizer um
ponto de partida [Anzatzpunkt], um cabo, como se fosse, por meio do
qual o objeto pudesse ser pego. O ponto de partida deve se dar na
eleicdo de um conjunto de fendmenos firmemente circunscritos,
facilmente compreensiveis, cuja interpretacdo € uma radiacéo deles e
que os ordena e interpreta a regido maior em que se inserem
(AUERBACH, 1969: 14, traducao nossa)3

O nosso ponto de partida (Anzatzpunkt) é justamente o emprego das fotografias por
Einstein. Pois, continuando com a maxima da filologia, € precisamente diante da
linguagem que mais causa estranhamento que o gesto filolégico se faz mais
necessario (antes de qualquer significado definido, s6 h4 a entrega a prépria
possibilidade de logos: filo-logos, portanto). Ndo somente Einstein emprega as
imagens fotograficas sem contextualizacdo alguma, como as dispde na segunda
metade do livro, sem nenhuma proximidade com as palavras. Por meio dessa
configuracao grafica, as imagens fotograficas s6 podem ser vistas sem as palavras,
ou, de certa maneira, sob a condi¢cdo de apagéa-las: para ver as fotografias, € preciso
abandonar o texto. A estranheza dessas fotografias € o movel da nossa investigacao

filologica.

Com esse Anzatzpunkt, desdobram-se todos os demais elementos da nossa
empreitada: a partir da estranheza das fotografias, torna-se necessario interrogar
com mais vagar a historiografia da arte, a filosofia da arte, e a antropologia da arte
na qual se inserem o liro de Einstein (todos os logos aos quais o logos de
Negerplastik se filia). Como veremos mais adiante, as imagens fotograficas
deslocam o logos da histéria da arte, o logos da teoria da arte, e o logos da
antropologia. E nesse sentido, tudo se passa como se o estranhamento original ndo
se tornasse mais claro, mas fosse assumindo corpo e consisténcia de uma

investigacdo histérica — 0 que antes era uma linguagem estranha conserva a sua

8 Original: In order to accomplish a major work of synthesis it is imperative to locate a point of departure
[Anzatzpunkt], a handle, as it were, by which the subject can be seized. The point of departure must be the
election of a firmly circumscribed, easily comprehensible set of phenomena whose interpretation is a rad iation
out from them and which orders and interprets a greater region than they themselves occupy. (AUERBACH,
1969: 14)

26



estranheza e 0 seu impacto, s6 que agora com mais forca de existéncia, a luz de um

fundo de familiaridade.

Ademais, cabe enfatizar outro motivo de estranhamento: ndo ha descricdes no texto
de Einstein, e em nenhum momento ele realiza enunciados que visam descrever
esculturas e mascaras africanas. As imagens fotograficas exibem-se sem
mensagem alguma. Se as fotografias eram estranhas por ndo possuirem
contextualizacdo, elas sao duplamente estranhas por ndo serem amparadas por

nenhuma descricao.

Outrossim, dois aspectos compdem o motivo do nosso interesse: primeiro, a extrema
reflexividade com que Einstein constr6i o seu mostruario de fotografias, levando a
linguagem do seu livro a dobrar-se em um nd critico; e segundo, 0 carater ndo
descritivo do livro, o que exige do leitor uma certa cegueira diante das fotografias

uma vez gue nao se depara com descri¢cdes, esclarecimentos, ou referéncias.

Com efeito, por meio desse fio metddico nas fotografias, podemos desdobrar o livro
de Einstein em trés momentos: primeiro, as fotografias deslocam e re-iluminam a
historiografia da arte em que se inserem; segundo, afastam as esculturas e
mascaras africanas da filosofia da arte de cunho estetizante; e terceiro, tornam-se o
indice comprobatério do dado antropologico da forma. De fato, a nossa preocupacao
filologica, apds localizar o “estranhamento” de Negerplastik, rumou no sentido de ver
o fundo de familiaridade que se esconderia por tras dele — isto €, trata-se de notar a
“diferenga” que Negerplastik guarda, sem, contudo, simplesmente isola-lo. Em dltima
instancia, trata-se de entender como o livro retoma e desloca criticamente temas e
tendéncias que ja se encontrariam em outros discursos. Para tanto o cotejamos no
primeiro capitulo com um texto de Erwin Panofsky (1892-1968), no segundo com um
texto de Heinrich Wolfflin (1864-1945), e no terceiro com um texto de Emile
Durkheim (1858-1917). Observaremos com mais delonga essas trés acbes

filologicas nos trés capitulos por vir.
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Capitulo 1

Negerplastik: Um problema de descricéo, e de escritura

Einstein, antes de publicar Negerplastik em 1915, ja fizera seu nome de escritor com
Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders (“Bebuquin ou os diletantes do milagre”)
em 1912. Redigido entre 1906 e 1908, e dedicado a André Gide (1869-1951),
Bebuquin é um texto de menos de cinglenta paginas, mas que tornou-se peca
literaria crucial da literatura alema e fonte de inspiracdo para dadaistas. Daniel-
Henry Kahnweiler (1884-1979) qualifica o livro como romance cubista e Einstein
como "poeta alemédo cubista” (O'NEILL, 2013: 5), distinguindo-o assim dos seus
pares expressionistas. O epiteto “cubista” aqui ndo nos parece fortuito ou relegavel a
um plano secundario, uma vez que assinala, somado a dedicatéria a Gide, a
participacdo de Einstein no meio social das vanguardas parisienses da época — com
efeito, parece-nos que se Einstein é “cubista” e de certa maneira exacerba as
qualidades inventivas da sua escrita, ele o faz por estar incluido em um grupo de
interlocutores que, antes de serem historiadores da arte ou antropélogos, eram

artistas.

Nao por acaso, lendo Negerplastik e sua disposicao de imagens fotograficas, onde
por vezes ocorre a um sO tempo uma énfase na visualidade pura e um intercambio
comparavel das esculturas e mascaras fotografadas, o que nos salta aos olhos é
justamente o0 aspecto cubista do seu construto — trata-se de uma quase colagem de
fotografias, tanto pela sua monotonia preto-e-branca quanto pelo tensionamento da

superficie visual, que ndo se afasta dos recursos plasticos da visualidade cubista.
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Assim como a colagem cubista caracterizaria-se por uma dialética entre superficie e
profundidade (GREENBERG, 2013: 93), observa-se aqui um mesmo movimento
optico, retido entre as fotografias em isolamento e as fotografias em comparacéao,
entre a imagem isolada e sua recombinacdo no todo comparativo. E a aproximagao
com certa inventividade artistica de contornos cubistas ndo cessa por ai. as
fotografias ndo foram realizadas por Einstein, mas coletadas entre colecionadores e
marchands de arte (STROTHER, 2011: 40) — trata-se de uma reutilizacdo e
deslocamento de imagens j& em circulacdo, em procedimento préximo a colagem
vanguardista. Com efeito, a segunda metade do livro € inteiramente constituida de
fotografias de esculturas e mascaras africanas justapostas, sem contextualizacdo ou
informacédo suplementar — os olhos do leitor sdo como que invadidos pelos objetos
africanos, sem nenhuma legibilidade possivel, na plena emergéncia das suas formas
mudas que convidam os olhos a comparacdes e justaposi¢cdes. Ja a primeira metade
€, por sua vez, constituida inteiramente de texto, que tampouco reforca a descricdo
das imagens, mas corre paralela a elas, sem suplanta-las — o que, por sua vez,

reafirma o estatuto isolado e autbnomo das imagens.

Sob a impressao de uma primeira leitura, seria possivel dizer que a historia da arte
feita por Einstein em Negerplastik nos sugere uma escrita radicalmente
experimental, criativa, com notas e acentos que a aproximam nao somente de uma
reavaliacdo dos limites epistemoldgicos do historiador da arte como sujeito de
conhecimento, mas também de proposi¢cdes de novos limites escriturarios para o
historiador como escritor. O historiador da arte, aqui, separa as imagens do corpo do
texto, e confere a elas um impacto ndo mediado por informacéo prévia: a plastica
africana, antes de ser escrita, parece, desde o principio, ja escrever a si mesma. Na
propria estruturacdo do livro, com uma primeira parte de texto (pouco mais de trinta
paginas), e uma segunda de imagens (mais de cento e vinte paginas), vé-se um
emprego singular das imagens fotograficas, que confere a totalidade do livvo uma
auto-consciéncia exacerbada do que seria o0 efeito da imagem dentro da

historiografia, da escrita da histéria da arte.

Sob a conducdo de uma segunda leitura, o ato de escrita, focalizado por Einstein,

confirma o que era uma suspeita na primeira, € enseja, aos nossos olhos, uma
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escrita descritiva da arte africana e uma re-escritura do ato de escrita dentro da
historia da arte. Isto €, no esforco de escrever essas imagens outras, oriundas de
um alhures africano, Einstein leva a escrita da histéria da arte — a historiografia da
arte enquanto tal — a tornar-se outra.

Nao por acaso, na primeira segdo do seu texto, intitulada “Observagdes sobre o
método”, a moldura por meio da qual Einstein ira contextualizar o seu
empreendimento ter4 sido justamente aquela da escrita, escrita entendida como
descricdo. Primeiro, comeca por descartar uma descricdo sob a égide da etnografia

vigente a época, com sua tendéncia a exaurir os fatos plasticos na sociogénese.

Em conseqiiéncia, parece inutil tentar dizer seja la o que for sobre a
escultura africana. Sobretudo porque a maioria exige ainda que se
prove que essa escultura é verdadeiramente arte. E preciso, entfo,
evitar fazer uma descricdo puramente exterior que nunca tera outro
resultado além de dizer que uma tanga é uma tanga, que nunca
alcancard uma concluséo geral, a de saber a que grupo pertencem
todas essas tangas e todas essas bocas carnudas. (Utilizar a arte
para fins antropolégicos ou etnograficos €, a meu ver, um
procedimento duvidoso, pois a representacdo artistica ndo expressa
praticamente nada dos fatos aos quais se prende tal conhecimento
cientifico). (EINSTEIN, 2018: 31 grifo nosso)

Segundo, Einstein estabelece em que consistira a sua propria descricdo,
deslocando-a da esfera da sociogénese para aquela da morfogénese®.

A descricdo das esculturas como construgdes formais, contudo, tem
por resultado algo muito mais importante do que a descricdo dos
proprios objetos; a discriminacdo objetiva ultrapassa a criacdo dada,
desviando-a do seu uso para considera-la ndo como criagdo e sim
como guia de uma pratica fora do seu dominio. A andlise das formas,
por outro lado, reside no campo do dado imediato , pois ndo ha mais
do que poucas formas comuns a pressupor. Estas, no entanto, como
objetos particulares, valem mais para a compreensao, ja que, como
formas, expressam tanto os modos de ver quanto as leis da visao,
impondo (grifo nosso) justamente um saber que permanece na esfera
do dado imediato. (ld. 33)

* Os termos sociogénese e morfogénese s&o empregados aqui para efeito de condensagéo conceitual: ao lado da
sociogénese, encontramos uma linha de forca tedrica-metodoldgica da historiografia da arte préxima a histéria
social, a qual aproximaria a producdo artisticas das condi¢8es sociais da sua génese; ao passo que a morfogénese
seria uma outra linha de forca, orientada pelo estudo detido e minucioso da forma enquanto tal, a partir da sua
causalidade interna.
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Dois movimentos estratégicos, portanto, sdo esbogados nestes paragrafos — trata-
se, aqui, de delinear a historiografia da arte como um tipo particular de descricéo,
contudo, diferente da etnografia, e trata-se de conduzir tal descricdo até a analise
das formas. Ora, apos melhor reflexdo, vemos que ambos 0s movimentos sdo um so
no fio do seu desenvolvimento continuo: diante das esculturas e mascaras africanas,
ocorre a necessidade de reconsiderar a escrita da histéria da arte (como descrever
tais objetos, portanto), e em seguida a possibilidade de uma nova modalidade de
escrita (descrevé-los como fenbmenos da forma). Com efeito, vemos com clareza
em que medida a reivindicacdo de um principio metodolégico, a saber, a andlise
formal, conjuga-se com um tipo especial de escrita, a saber, 0 uso justapositivo de
imagens fotograficas. Pois, os dois, método e escrita, ndo estardo dissociados
desde esse principio: € por considerar a histéria da arte como escrita, e em seguida
considerar tal escrita como atencdo a forma, que Einstein ter4 aberto o campo da
sua “experimentagdo” -- experimentacdo, gostariamos de sublinhar, com imagens
fotograficas, que no jogo das suas relacGes irdo colocar em relevo justamente a

existéncia das formas dos objetos africanos em questao.

Ja se pressente, assim, a sequéncia de etapas logicas: a historia da arte, diante dos
objetos africanos, tera sido remetida a descricdo; a descricdo em seguida remetida
a analise formal; e a andlise formal, por sua vez, exibida em um estudo de
fotografias. Isto €, ao introduzir o problema da descricdo das esculturas e mascaras
africanas, Einstein sugere, na mesma toada, a articulagdo de tal problema pela
andlise formal, e, sem escamotear ou ocultar a natureza do seu método, desde ja
exibe a sua analise formal no mostruario de fotografias em preto-e-branco. As
fotografias, justapostas e sem mediacao escrita, sdo a propria forca do método e da

escrita.

Cumpre, destarte, ressaltar 0 que estaria em jogo neste primeiro momento em
Negerplastik: uma re-escritura do ato de escrita na histéria da arte. Trata-se de
simultaneamente impor uma auto-consciéncia em relagdo a escrita enquanto tal e
solicitar uma reformulacdo das suas bases. Entrementes, compreende-se melhor

sob quais balizas Einstein opera as suas construgfes textuais dentro campo mais
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amplo da disciplina da histéria da arte: ele demarca a historiografia da arte a partir
do ato que buscaria descrever a imagem, e em seguida ele também re-escreve o ato
da descricdo. Vemos aqui o esforco de escrever a imagem, mas de também dar a
ela a prerrogativa de re-escrever a escrita, pois o que teriamos em Negerplastik ndo
seria uma tentativa de subordinar a imagem a descricdo ou a escrita: pelo contrario,
vemos ali, a cada pagina, no jogo das imagens fotogréaficas, que contém dentro de si
as imagens sobre as quais se fala, uma escrita da imagem pela imagem. Se em um
primeiro momento é a “descricdo” o problema inaugural por meio do qual se
emoldura a escrita -- como descrever esses objetos? --, em seguida a resposta ja se
coloca em um regime de escritura e imagem: trata-se de escrever as imagens de
modo que elas escrevam-se a si mesmas. De fato, um detalhe compositivo de
Negerplastik sera essencial para o seu contetdo conceitual — em nenhum momento,
embora o problema da descricdo seja colocado como problema inaugural,
encontramos uma descricdo, por meio de palavras, de uma escultura ou de uma

mascara sequer.

Tudo se passa como se as imagens estivessem suspensas em um mostruario, sem
etiquetacdo, catalogacdo, sem uma prosopope€ia que as fizesse falar ou que
guebrasse o seu feitico emudecido: o Unico elemento que as junta em uma unidade
é a forma, forma que é evidenciada pelo embate das fotografias. Nao ha, a priori,
uma palavra que as faca falar: elas falam-se entre si. Ndo h& esforgco de submeter o
campo visivel das imagens ao campo legivel da palavra: tudo se passa como se na
segunda metade do livro as imagens se escrevessem a Ssi mesmas, apresentadas

dentro do livro tal qual texto, indistintas do proprio texto.

Contudo, se nado descreve as imagens no sentido tradicional, ou ndo as faz passar
do campo visivel para o campo legivel, Einstein se esmera em sublinhar que a

maneira apropriada de olhar tais imagens € justamente de olhos fechados:

O fiel adora, com frequéncia, os objetos na obscuridade; ele é, em
suas devogOes, completamente absorvido por seu deus e a ele
entregue, a tal ponto que nao terd nenhuma influéncia sobre a
natureza da obra de arte, a qual nem prestara atencao. (Id. 41).

Um pouco antes no texto, um paragrafo acima, Einstein também observa:
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A obra, fruto do trabalho do artista, permanece independente,
transcendente e desprovida de qualquer ligagdo. A essa
transcendéncia corresponde uma visdo do espagco que exclui toda
func&o do espectador; € preciso oferecer e garantir um espaco do qual
se retiraram todos os recursos, um espaco total e ndo fragmentado.
(Idem)

Isto é, fica evidente que o trabalho de descricdo ndo tera sido aquele de reproduzir
textualmente a imagem — pelo contrario, o trabalho de descricdo caminha, aqui,
paralelo a um trabalho sobre a economia psiquica do sujeito diante da imagem,
trabalho este que visa dinamitar as certezas do visivel — e assim, criar uma cegueira
controlada. Antes de descrever a imagem, torna-se imperativo uma suspenséo da
propria descricdo: antes de falar sobre a imagem, deve-se reconsiderar a propria
possibilidade da imagem enquanto tal. Se coube sempre ao olhar europeu
subordinar a imagem ao espectador (a imagem era o que por exceléncia se dava a
ver, e, portanto, se dava a descrever), aqui a imagem recua-se diante de qualquer
espectador — a caracteristica essencial da escultura africana é furtar-se a vista, e

portanto da descrigao.

Pois é aqui onde encontramos algo proximo a um gesto descritivo em Einstein: a
segunda parte do livro compde-se de uma série de fotografias justapostas de
esculturas e mascaras africanas descontextualizadas, e a primeira parte do livro
configura-se por um texto que tampouco descreve ou acrescenta as imagens
espessura contextual, mas que retira e desbasta o modelo psiquico que poderia
conduzir qualquer descricdo da imagem. Torna-se mister para o historiador da arte,
a partir deste modelo de Negerplastik, debrucar-se tanto sobre a realidade visual da
imagem quanto sobre a economia psiquica do sujeito diante da imagem, ou sobre a
possibilidade mesma de um engajamento subjetivo com a imagem (o proprio ato de
ver estard posto em suspeicdo). Passamos assim de uma sociogénese, para a

morfogénese, e entdo finalmente para a psicogénese.

E como se Einstein dissesse ao seu leitor possivel: “Veja essas imagens com 0s
olhos fechados; eu tampouco irei torna-las mais visivel por meio de uma descricéo.

Peco-lhe que, justamente, veja menos.” O texto de Einstein tampouco faz o visivel
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coalescer em um conjunto de dados legiveis — pelo contrario, o texto condiciona o
visivel & sua perda, e bloqueia deliberadamente os cddigos do olhar europeu que

poderiam tornar as esculturas legiveis. Nem visivel, nem legivel, portanto.

O hiato entre as imagens e o texto é acentuado (“O fiel adora com frequéncia os
objetos na obscuridade”), ndo suturado por qualquer descricdo, e a possibilidade
mesma da imagem ndo se da pela subordinacdo desta ao espectador, que poderia
vé-la, 1é-la, ou descrevé-la, mas sim pelo completo alheamento do sujeito da visado
diante da imagem (“A obra, fruto do trabalho do artista, permanece independente,
transcendente e desprovida de qualquer ligagéo”). A estranha simetria proposta pela
estrutura do livro, que se divide entre uma primeira parte s6 de texto e uma segunda
parte sé de imagens, sem que haja a subordinacdo das imagens a descricdo, €
como um teatro da visdo, em que s6 se olha apropriadamente as fotografias sem ler
as palavras que poderiam esclarecé-las, e s6 se |é as palavras, sem olhar as
imagens. Tudo transcorre como se 0 vir-a-ser-auséncia do fiel da imagem, que sé
pode vé-la de olhos fechados, ndo pudesse ser descrito, mas somente emulado no
vir-a-ser-auséncia do sujeito na linguagem escrita: assim como 0 crente esta
plenamente ausente diante da escultura da divindade, o historiador da arte e seu
leitor estdo plenamente ausentes diante da imagem. O fiel ndo vé&, assim como o
historiador da arte ndo descreve e o leitor ndo vé as imagens sobre as quais lé.

Todos, para verem as imagens, viram-lhes as costas.

Para vermos as imagens na segunda metade do livro e abri-las a uma legibilidade
minima, precisamos fechar tais paginas, e nos deslocarmos para a primeira metade
do livro: inversamente, para chegarmos ao significado do texto, precisamos fechar
tais paginas e abrir aquelas da segunda metade. A estruturacdo do liviro em uma
simetria fendida, entre palavra e imagem, cria uma dialética do olhar, em que a
privacdo do visivel desencadeia a possibilidade da visdo, e em que a privacdo do
legivel torna-se a plena poténcia do significado. Nem visivel, nem legivel, portanto. E
ndo bastasse isso, a radical autonomia das imagens € reforcada pelo fato de que
estdo colocadas frente uma a outra, pagina a pagina, de modo que, ao passarmos
as paginas das fotografias, necessariamente as fechamos literalmente uma sobre a

outra, como um par de espelhos que se refletissem: elas sdo dispostas de tal
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maneira que solicitam o seu fechamento em um claustro. As imagens estédo ali para

tornarem-se perfeitamente invisiveis.

Com efeito, Negerplastik separa imagem e texto, e ndo promete abrir as imagens
por meio das palavras, mas solicita o espectador a vé-las com os olhos fechados. A
estrutura livresca, que evidencia a radical autonomia das imagens e a insuficiéncia
da propria descricAo que poderia resolvé-las, carrega impacto epistemolégico:
durante a leitura da primeira metade, as palavras se sucedem uma a uma, até que
se chega a um ponto em que ndo ha nada mais a ler, o ponto onde convoca-se as
imagens propriamente, e igualmente, durante a leitura da segunda metade, as
imagens se sucedem uma a uma, até que chega-se a um ponto em que ndo ha nada
mais a ver, o ponto onde convoca-se 0 texto propriamente. Para se chegar a uma
metade, deve-se obscurecer a outra. A dinamica do proprio livro, com suas metades,
impde uma mirada Orfica, que elege como condicao de possibilidade da visdo a sua
manutengdo no ponto cego, obscuro: N0 momento em que as imagens encontram-se
obscurecidas, encerradas nas paginas, € o0 momento em que elas comecam a se
revelar. E por as imagens recuarem para a obscuridade das paginas fechadas, que
elas se tornam visiveis. O fiel adora os objetos na obscuridade, assim como o leitor

Vé as imagens no seu apagamento.

Nao poderiamos enfatizar o bastante a extrema importancia desse jogo de
auséncias e presencas para a plena consecucao da forca do livro. Sem prejuizo de
poder epistemoldgico, tal artificio de escritura imp&e ao leitor um engajamento com
as imagens por meio da ndo visdo. Se 0 gesto descritivo pressupunha uma
determinada modalidade de relacdo subjetiva com a imagem (isto €, seria possivel
descrevé-la, colocar-se diante da imagem), aqui 0 que esta colocado em suspeicéo
€ justamente a economia psiquica que permitiria ao sujeito da visdo ndo somente
ver, mas também subordinar a imagem ao seu empreendimento descritivo. Para ver
a imagem, o sujeito da visdo deve-se colocar de costas para a imagem: para
descrevé-la e |é-la, o historiador da arte e leitor devem deixa-las para tras na
obscuridade das péaginas fechadas e avancar para a outra extremidade do livro. Nao
por acaso, a parte textual do livro tera enfatizado vez apds vez a nulidade da relagéo

espectador-imagem como aventada pela tradicdo ocidental — se ndo ha descricdo
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em Negerplastik, ha, contudo, um esforco reiterado no texto pela promocdo de uma
cegueira controlada do leitor, que vé a sua economia psiquica denegada pelas
imagens que se apresentam (ndo é possivel subordina-las ao ponto de vista), e sua

certeza sobre a imagem destruida (ndo é possivel ver a ndo ser ndo vendo).

O texto ndo descreve, mas demarca o locus de uma insuficiéncia descritiva, como se
agui o sujeito da visdo ou o sujeito do conhecimento tivesse de ser radicalmente
deslocados, desinvestidos das suas coordenadas psiquicas. A descricao, se existiu,
ndo tera sido no sentido de subordinar a imagem ao leitor, mas de interromper o
fluxo de pensamentos e investimentos psiquicos possiveis do leitor a tais imagens,
ao ponto de obriga-lo, na propria estrutura do livro, a ndo mais ver as imagens para
avangar na sua compreensdo. A dindmica da leitura do texto conduz o leitor a se

engajar com as imagens pelo nao visivel e pelo ndo legivel.

Negerplastik concebe-se, assim, como um momento particular da histéria da arte
enquanto escrita descritiva, e como uma interpolacdo critica que abala a propria
historiografia, reivindicando novas bases, re-escrevendo a escrita. A escrita das
imagens pelas imagens, que impde ao leitor um completo estranhamento e lhe
arranca qualquer coédigo de legibilidade imediato, carrega uma plena poténcia

epistemo-critica — ela reorienta a historiografia da arte.

Em suma, a estranheza no uso das fotografias em Negerplastik gera efeitos
localizados que conferem espessura a propria escrita da histéria da arte, visto que
criam distancia entre historiador da arte e as imagens (antes de ele falar sobre elas,
elas falam entre si), e entre leitor e as imagens (qualquer aproximacéo entre o leitor
europeu e esses objetos s6 ocorre pela suspensdo da crenca de uma passagem

facil entre elas e ele).
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1.1 Escrever e descrever imagens no tempo

Fiando-se na organizacdo de uma leitura rigorosa, dir-se-ia que acabamos de propor
uma dupla grade para acompanhar o texto de Negerplastik: historica e sistematica.
Histérica, pois trata-se de entender que o gesto de Einstein é o de introduzir a
descricdo como sendo o problema central da historiografia a qual ele se reporta, e
sistematica, pois 0 mesmo gesto jA enseja a conformacdo do seu pensamento e
escrita. Cumpre, entdo, neste primeiro instante, desdobrar as implicacbes da nossa
leitura historica — o que significa dizer que a historiografia da arte ergue-se como um
problema de descricdo? E por que Einstein recusa-se tdo veementemente a

descrever a imagem no sentido tradicional?

A partir de um ponto de vista histdérico, o ato de descrever obras de arte,
considerado desde o interior da historia da arte, possui o status de um topos, de um
lugar-comum, contudo, a contrapelo, possui também o status mais problematico de
um a-topos, um lugar vazio, imprevisivel e de certa maneira incbmodo, visto que é
vez apos vez suprimido. Isto €, ambos os status misturam-se: a topicidade e a a-
topicidade serdo como os dois lados da nossa investigagao, pois o ato de descrever
imagens é tanto anterior como posterior a historiografia da arte, e a atravessa. Seria
preciso, a partir disso, pensar a descricdo de obras de arte como a0 mesmo tempo
mais exterior a histéria da arte, ndo lhe sendo inteiramente subordinado, e mais
interior a historia da arte, na medida em que esta sempre foi uma modalidade de

escrita descritiva.

Tal exterioridade guardar-se-ia pelo procedimento literario da ekphrasis, e nesse
sentido, a descricdo literaria e autoconsciente de um objeto visual seria tdo antiga
guanto Homero, que no décimo oitavo livro de lliada descreve com riqueza de
detalhes as cenas gravadas no escudo de Aquiles, talvez o primeiro registro de
exercicio ecfrasico que possuimos. Com uma longa histéria desde a antiguidade
classica, a ekphrasis teria como principal caracteristica, desde a sua sistematizacao
em manuais de retérica, conhecidos como Progymnasmata, o fato de ser um

discurso descritivo que traria a coisa descrita vividamente diante dos olhos
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(ELSNER, 2002:1). Mais detalhadamente, caberia dizer que dentro da esfera da

retérica:

O emprego da ekphrasis ou descriptio tem como objetivo primeiro a
producdo, por meios discursivos, daquilo que Aristoteles chamou de
enargeia (a clareza, a visdo clara e distinta). Para traduzir o
substantivo grego, Cicero empregou o vocabulo latino euidentia. A
partir disso, pode-se definir, num sentido mais amplo, ekphrasis ou
descriptio como um procedimento verbal que, transformando o ouvinte
ou leitor em espectador ou testemunho ocular, submete-o a viséo
detalhada de um objeto, pessoa, lugar ou acontecimento, a partir da
decomposicéo e descricdo das suas particularidades sensiveis, reais
ou inventadas pela fantasia. (MORGANTI, 2008: 1-2)

Para além da retdrica classica, a tradicdo da ekphrasis, mais especificamente
entendida como “descrigdo retdérica de uma obra de arte”, que aqui gostariamos de
sublinhar, teria sua origem posteriormente nos trabalhos de prosédia de Philostratus,
o velho, Philostratus, o jovem, e Calistratus. Philostratus, o velho, escrevera no
século Il a.C uma série de descricdes de pinturas de galerias romanas intitulado
Imagines, “o relato mais extenso que possuimos de uma galeria romana, de um
catalogo romano de imagens, e de como a experiéncia romana das imagens de fato
era” (BRYSON, 1994: 255). Essa tradicdo possui a sua propria histéria, com sua
propria literatura e estudos correlatos, com diferentes definicbes — ekphrasis seria,
neste fio de histdria literaria, “descricao verbal de uma arte grafica” (DUBOIS, 1982:
3), “a representagao verbal de uma representacao visual’ (HEFFERNAN, 1992: 3),
ou “‘uma descricdo retérica de uma obra de arte” (MITCHELL, 1994: 153), e

prolonga-se até os tempos modernos.

Cumpre, porém, algum resguardo nesta primeira etapa de investigacdo. Seguindo o
pensamento de Carl Einstein, equiparamos a historiografia da arte ao procedimento
literario de descricdo, e em seguida, o rebaixamos ao conjunto de seus elementos
linguagéticos na ekphrasis: no entanto, vemo-nos agora sob o risco de perder a
diferenca que antes distinguia a historiografia da arte. Pois, com efeito, o que
poderia diferenciar a histéria da arte da ekphrasis? O que diferencia a historiografia
da arte enquanto tal de um conjunto de tropos linguagéticos com vistas a descrever
um objeto de arte? Qual seria o limite episttmico que separaria e dividiria a

historiografia da arte de outras formas de escrita que Ihe séo inteiramente analogas?
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A mirada sobre essas perguntas sdo essenciais para nos aproximarmos do nucleo
da decisdo de Einstein de tdo obstinadamente propor uma ndo descricdo. Para
entender a escolha de Einstein de banir a descricdo da sua historiografia,
precisamos entender quais seriam as tendéncias que permitiriam desde ja pressupor

a historiografia da arte em uma relac&o intrinseca com a descri¢cao de obras de arte.

Nao nos parece fortuito que o texto em que Erwin Panofsky (1892-1968) inaugura o
método iconoldgico, que se quis ser a prépria passagem da histéria da arte ao
estatuto de uma ciéncia da arte, coloque o horizonte de uma historiografia da arte
justamente nesses termos: “Sobre o problema da descricdo e interpretacdo do
conteudo de obras das artes plasticas” (1932). A evidéncia de uma historiografia da

arte legataria da tradicdo da ekphrasis estd bem colocada aqui.

Panofsky inicia 0 seu texto com a proposi¢cao de um principio teérico-metodol6gico
para a historiografia da arte, e o faz pela rememoracdo de uma ekphrasis mal-
fadada de Luciano, em Zeuxis ou Antiochus, citada por Lessing. Aqui, serd apontada
uma falta, uma falha, a qual a historiografia da arte podera prover o suplemento, a

um s6 tempo para realizar sua compleicéo e superacao:

Na decimal primeira de suas Cartas sobre a Antiguidade, Lessing
ocupa-se de um trecho que se encontra na descricdo de Luciano
sobre a Familia dos Centauros de Zéuxis: “No alto do quadro, postado
comom numa espécie de sentinela, debruca-se sorridente um
centauro.” “Esse ‘como numa espécie de sentinela’ — observa Lessing
— parece-me indicar claramente que o proprio Luciano ndo tinha
certeza se a figura estava apenas recuada ou a0 mesmo tempo mais
ao alto. Acredito reconhecer aqui — continua ele — a disposi¢céo dos
antigos baixos-relevos, nos quais as figures mais atrds estdo sempre
indiferentes as do primeiro plano, ndo porque elas estejam de fato
acima delas, mas simplesmente porgue devem aparentar estar muito
atras”. (PANOFSKY, 2005: 86)

Nao tardando em desde ja indicar o problema, de modo a emoldura-lo para a sua

eventual resposta, Panofsky observa:

A observacdo de Lessing nos introduz de um sO golpe na
problemética de um processo que em geral consideramos muito
simples e evidente (como de fato indica o estagio mais primitivo da
discussao cientifica sobre a obra de arte): a problematica da pura
descricdo da imagem. Pois ela chama a nossa atengao para o fato de
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que um individuo do século Il d.C. — um individuo que cresceu num
ambiente artistico marcado por um ilusionismo altamente
desenvolvido, tal como o da espécie dos afrescos de Pompéia — ndo
seria capaz de reconhecer e de descrever com facilidade uma imagem
do século V a.C. em sua pura existéncia objetiva. Ele deve se
satisfazer com uma indicagdo, por assim dizer, topografica de um
lugar do quadro e com uma comparagdo intencionalmente néo
conclusiva (Idem)

Em que pese o decoro da sua escrita, que releva o equivoco do ponto de vista de
Luciano, Panofsky ja expfe a falha que impede a sua descricdo pictorica, ou
ekphrasis, de ser bem-sucedida: a falta de uma consciéncia histérica. E por
descrever sem considerar as exigéncias historicas do tempo da imagem, que a
descricao vacila:

Luciano soO teria podido chegar a um parecer inequivoco, como fez
Lessing, se tivesse se esforcado em apreender a obra de arte antiga
nao do ponto de vista do século Il d.C. e sim do século V a.C., se ele
tivesse se lembrado de casos idénticos ou semelhantes e, desse
modo, houvesse se conscientizado de uma alteragcdo nas
possibilidades de representagdo do espago; em suma, se a sua
descricdo ndo se apoiasse somente nas percepcdes imediatas do
objeto isolado, mas num conhecimento geral dos principios da
configuracdo artistica, quer dizer, num conhecimento estilistico, ao
gual, no presente caso, sO poderia ter chegado por meio de uma
reflexdo historica. (Id. p.87)

Nao cabendo aqui entrar nas filigranas do método iconolégico, é licito, no entanto,
observar a diferenca demarcada por Panofsky no interior da historiografia da arte: o
gue distingue esta de qualquer outra descricdo pictérica, ou representacdo verbal de
uma representacdo visual, € a espessura descritiva oferecida pela adicédo
suplementar do tempo histérico. Nao se trata de simplesmente descrever o baixo-
relevo em questdo, mas de observar o indice do tempo histérico que este contém:
considerando a logica do regime historico em questdo, Panofsky nota que figuras
que antes pareciam estar acima das demais aos olhos de Luciano, na verdade,
estdo assim posicionadas para criar uma distancia entre os planos, de modo
sugerirem profundidade. Trata-se sim aqui de descrever a imagem, mas desde ja
inscrevendo-a no tempo histérico (as duas certezas que Einstein nega em
Negerplastik estdo aqui preservadas: é possivel colocar-se diante da imagem com

plenos olhos abertos, e é possivel descrevé-la).
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Mas ndo tomemos essa diferenca proposta por Panofsky pelo seu valor de face ou
como fiadora da especificidade do método descritivo da historiografia da arte.
Mantendo provisoriamente uma equivaléncia entre historiografia da arte e o conjunto
de procedimentos retérico-linguagéticos da ekphrasis, também nos seria produtivo
solicitar pelo oposto do que haviamos solicitado — se, com a ajuda de Panofsky,
indagamos qual seria a especificidade da historiografia da arte face a ekphrasis, qual
seria, entretanto, a especificidade da ekphrasis face a historiografia da arte? O que
distinguiria uma descricdo pictérica no interior da historia literaria daquela que

encontramos no interior da historia da arte?

Em um ensaio de 1973, intitulado Ekphrasis e 0 movimento estatico da poesia, ou
Laocoonte revisitado (“Ekphrasis and the still movement of poetry; or Laokoon
revisited”), Murray Krieger observa uma dicotomia, que embora ndo seja apontada
por Panofksy, guarda uma potencialidade da ekphrasis que em tudo nos interessa.
Para Krieger, a obra de arte plastica, ao ser transformada em objeto descrito na
ekphrasis, simboliza “0 mundo congelado e estatico das relacdes plasticas que
devem ser superpostas ao mundo transitério da literatura para imobiliza-lo™
(KRIEGER, 1973: 5, traducdo nossa). Atravessando uma seérie de exemplos de
ekphrasis em poemas de lingua inglesa, Krieger eleva o procedimento ecfrasico a
condicdo de um principio geral da poesia, que visaria emular a espacialidade de
objetos plasticos, para assim superar o tempo. De acordo com Krieger, a obra de
arte, na sua integridade espacial e auto-contida, seria horizonte da poesia na sua
busca pela superacdo da temporalidade contingente. Essa definicio merece ser
esmiucada, pois ha aqui mais do que o apontamento de um principio formal da
construcdo poética — ha, a revelia, uma exposicao da escritura (DERRIDA, 2000:22),

como gostariamos de elaborar.

A ekphrasis, ao transpor uma representacdo visual para uma representacao verbal,
sugere-nos uma temporalizagcdo diacrébnica de um fenémeno originalmente
sincrénico e estatico; isto €, a ekphrasis transforma em uma sequéncia sucessiva de
palavras o que se mostrava num clarédo de imagem. Com efeito, ela ndo somente re-

apresenta, mas introduz o tempo ou a diferenca: 0 que antes se apresentava como

% the frozen, stilled world of plastic relationships which must be superimposed upon literature’s turning
world to “still” it” (KRIEGER 1973: 5)
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uma presenca igual a si mesma passa a encadear-se num conjunto diferencial de
signos, que se alongam e se sucedem no exercicio descritivo da escrita. Embora
ndo o diga, Krieger sugere uma ansiedade da escrita: € por a escrita estar
condenada a temporalizagdo que ela almeja o ordenamento puramente espacial e

atemporal da obra de arte plastica. Isso muda tudo, em nossa perspectiva.

Quando Panofsky aduz a falha por tras do exercicio ecfrasico de Luciano — a saber,
a sua falta de consciéncia histérica —, ele a suplementa logo em seguida com a
introducdo da historiografia da arte: de fato, a historiografia da arte seria 0 método
de descricao apropriado, pois, para além de um olhar ingénuo, esta conteria no seu
interior uma concepcédo do tempo. Ela escreveria a imagem, sabendo que ao fazé-lo

também a temporalizaria.

O emprego da palavra “suplemento” (DERRIDA, 2000: 87), aqui, ndo € gratuito,
contudo. Na mesma medida em que Panofsky suplementa a ekphrasis de Luciano
com o que lhe falta (vé-se ai o primeiro sentido de suplemento da historiografia da
arte: ela indica um vazio), ele também leva a ekphrasis a sua especificidade ao leva
0 que estava nela implicita a sua plena explicitacdo (vé-se ai 0 segundo sentido de
suplemento da historiografia da arte: ela adiciona ao que em si ja estava completo).
Isto é, Panofsky suplementa a ekphrasis de Luciano, levando-a ao interior da sua
especificidade — a sua temporalizacdo implicita — para que entdo ela se externalize

como outra: como historiografia da arte.

Talvez seja essa a caracteristica formal com plenas implicagcbes e complicacdes
epistemolégicas da escrita da histéria da arte, como aqui gostariamos de sublinhar:
trata-se de uma escrita ecfrasica (ELSNER, 2010) auto-consciente da sua forma
ecfrasica (ekphrasis entendida, agora, como temporalizacdo diacrdnica da imagem
sincrbnica), e que a leva até as suas Ultimas consequéncias. Ela temporaliza a
imagem, sabendo que o faz. Pois, de fato, partindo do movimento de temporalizagéo
implicito & ekphrasis, a historiografia da arte o explicita em um método consciente: é
assim que a historiografia da arte, que se quer afirmar na sua condicédo especifica, a
partir do seu porta-voz Panofsky, dira que a descricdo apropriada da imagem sé

acontece a partir de uma temporalizacdo explicita.
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Em suma, se antes a temporalizagdo era o elemento sub-repticio introduzido a
imagem pela ekphrasis, em Panofsky essa mesma temporalizacdo € desenvolvida
até tornar-se um meétodo. Seria este um dos erros ao se considerar a escrita da
historiografia da arte, presumindo que para ela o tempo e a histéria sdo um tema,

guando na verdade fazem corpo no interior da sua forma escrita.

Como temporalizar a imagem? Eis ai a pergunta por meio da qual Panofsky substitui
a pergunta ecfrasica de “como descrever a imagem?” — substituicdo esta que se
torna a garantia da especificidade da escrita da histéria da arte, sua historiografia.
Entretanto, seguindo a moldura por meio da qual haviamos posicionado 0 nosso
problema até aqui (ekphrasis, escrita da imagem, temporalizacdo), gostariamos de
observar que Panofsky € confiante demais nos poderes escriturarios do historiador
da arte: é-lhe possivel descrever a imagem sem deixar restos; é-lhe possivel
temporalizar a imagem sem deixar residuos, e ndo por acaso ele lista tais condic6es
de possibilidade no método iconolégico. Gostariamos de propor que Einstein
aproxima-se da imagem em termos similares, a partir de problemas similares — ele
também se pergunta como seria possivel escrever a imagem, como seria possivel

escrever-lhe atemporalizacdo. Mas assume um desvio.

Antes que o historiador da arte descreva a imagem e a temporalize, a propria

imagem ja descreve a si mesma no seu curso temporal:

H& alguns anos, vivemos na Fran¢a uma crise decisiva. Gragas a um
prodigioso esfor¢co da consciéncia, percebeu-se o carater contestavel
desse procedimento. Alguns pintores tiveram suficiente para se
desviar de um métier feito mecanicamente; uma vez desligados dos
procedimentos habituais, eles examinaram os elementos da visdo do
espago para encontrar o que bem a poderia engendrar e determinar.
Os resultados desse importante esforco sdo bem conhecidos. No
mesmo momento, e inevitavelmente, descobriu-se a escultura negra e
reconheceu-se que, em seu isolamento, ela havia cultivado as formas
plasticas puras (EINSTEIN, 2018: 39)

Tudo se passa como se a imagem cubista, oriunda de pintores “desligados dos

procedimentos habituais” e preocupados com “os elementos da visdo no espago’,
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elegesse para si um regime préprio de temporalidade, que a ligaria a escultura
negra. Ou melhor, tudo se passa como se a escultura africana, plena de “formas
plasticas puras”, criasse um elo de cognagdo com as imagens feitas na Europa, ja
descrevendo a si mesma nos termos da “crise decisiva’” que se instaurava pela
imagem cubista. Aqui a escrita da imagem € interiorizada pela prépria imagem, que
passa a conduzir o seu movimento de temporalizacdo, com seus antecedentes, seus

cognatos.

Ora, se é a propria imagem que conduz a sua histéria — a imagem cubista partilha
uma histéria secreta com a escultura africana e vice-versa --, a que presta entdo o
historiador da arte? Com efeito, como haviamos colocado antes, em nenhum
momento de Negerplastik Einstein descreve uma escultura ou mascara africanas.
Pelo contrario, teriamos aqui um historiador da arte ndo ecfrasico — ndo ha
descricao, ndo ha conducao, por parte do historiador, da temporalizacao da imagem.
Einstein, desde o principio, tera orientado a sua atencdo para padrdes morfolégicos.
Se ele descreve a imagem, ele descreve a imagem a partir daquilo que, para
Panofsky, é o extrato de maior pobreza descritiva, o extrato formal. Isto €, Einstein
atenta-se a forma, essa pura parte expressivo-matérica da imagem, que nao remete,
a priori, a um significado. Mas mais importante, seria esse o extrato da imagem que

ndo confere ao historiador a conducdo da sua temporalidade.

De fato, esta atencdo a forma é co-extensiva aos padrbes de organizacdo da sua
escrita, que enceta uma “escritura” no pleno sentido empregado por Derrida.
“Escritura”, em Derrida, seria o jogo diferencial de significantes que, infinitamente
derivado e remissivo, jamais encontraria um ponto de repouso. Sabemos da célebre
divisdo de Saussure entre significado e significante, sendo o primeiro o conceito, € 0
segundo a sua parte expressiva-matérica. Em oposi¢do, Derrida nos sugere a
auséncia de todo significado transcendental: no fundo do significante ndo ha nada
sendo outros significantes, uma cadeia de partes expressivo-matéricas do signo

reportando-se umas as outras. A escritura é assim entendida como

puro jogo de tracos ou, uma vez mais, opera no interior da ordem do
puro significante, que ndo pode ser limitado, delimitado ou controlado
por nenhuma realidade, por nenhuma referéncia absolutamente
externa; essa substituicdo, que poderia ser julgada “louca” por poder
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continuar infinitamente no elemento da permutacdo linguistica de
substitutos, de substitutos por substitutos, esse encadeamento
desenfreado ndo carece, contudo, de violéncia. (DERRIDA, 1991: 89)

Atentar-se a forma, em Einstein, sera analogo ao movimento da escritura de Derrida:
assim como a escritura em Derrida € 0 que escreve a Si mesma, em um jogo auto-
gerado de temporalizacdo, a forma em Einstein € o que descreve e escreve a Si
mesma e cria a sua propria temporalizacdo (ndo por acaso, cada imagem colocada
no livro faceia uma a outra, de modo a literalmente fecharem-se em clausura no

momento de passagem das paginas).

Compreende-se melhor agora o que seria a excessiva confianca de Panofsky nos
poderes escriturarios do historiador da arte, ainda dentro de uma logica da
ekphrasis. A partir do método iconologico, seria possivel ao historiador da arte
descrever a imagem, pois seria possivel chegar ao seu significado e, portanto, lhe
controlar o tempo. Ao escolher ver a imagem enquanto forma, contudo, Einstein
suspende a atencdo ao seu significado e traz ao primeiro plano a sua face
expressivo-matérica de significante, fazendo-a aderir a um movimento proprio de
temporalizacdo. Vendo a imagem enquanto forma, ndo cabe mais ao historiador da
arte temporalizar a imagem: ela temporaliza a si propria no jogo morfologico. E essa
a desconfianca de Einstein diante dos poderes escriturdrios do historiador da arte,
ou seus poderes para temporalizar a imagem — uma forma s6 produz sentido a
medida que se liga a outras formas, assim como em Derrida um significante so
produz sentido a medida que se liga a outros significantes. A partir disso, o
historiador da arte ndo mais descreve a imagem, mas a expde enquanto ela escreve
a si mesma. N&o escreve a imagem, mas a expde enquanto escritura. Se antes
haviamos colocado as categorias do legivel e do visivel para em seguida vé-las
negada na estrutura do livro Einstein, constatamos agora que a categoria da
temporalidade s6 surge a partir do seu ponto cego — isto €, quando ndo se mais
controla a temporalizacdo da imagem. Nem legivel, nem visivel, nem temporalizavel
— justamente, o in-legivel, o in-visivel, o in-temporal seriam as categorias de

entendimento agenciadas por Einstein para lidar com as imagens.

Antes, as duas certezas da descricdo estavam nulificadas na escrita eisteiniana —

ndo é possivel se colocar diante da imagem, ndo € possivel descrever a imagem:
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isto é, a imagem n&o seria visivel ou legivel® --, e agora vemos melhor como Einstein
compde essas duas negacdes na via positiva de um método. Ao optar pela anélise
morfologica, e, ndo somente isso, ao colocar as imagens fotograficas das esculturas
e mascaras africanas em confronto umas com as outras sem mediacao descritiva, 0
texto de Negerplastik impde a escrita da imagem pela imagem, que assim se
temporaliza. O in-legivel e o in-visivel se coadunam no in-temporal.

Aqui, tampouco a palavra é acrescentada a imagem (o legivel ao visivel) para
produzir a mais-valia da visdo que, ao ver duas vezes, a imagem e sua descri¢cao,
coalesceria em um sé ato de sintese — de fato, o que temos aqui é uma escrita ndo-
sintética da imagem, que pauta-se pela subtracdo, pela ascese. O historiador da arte
ndo adentra o jogo do legivel e visivel, ndo descreve, mas dota a prépria imagem de
um poder de oclusdo: ela escreve-se a si mesma no conjunto silencioso das formas
e temporaliza-se. E de fato, o poder de auto-temporalizacdo das imagens em
Einstein é tal que o leitor, ao abrir as paginas de Negerplastik, sempre tera chegado
atrasado as imagens, uma vez que as imagens s6 se tornam visiveis la onde ndo
Sd0 mais visiveis, no atraso do leitor em relacdo a elas, que s6 pode “vé-las” quando

ja as fechou junto com as paginas que deixou para tras.

E, para fins heuristicos, cumpre aqui recapitular as concepc¢des implicitas de
Einstein sobre a historiografia da arte. Primeiro, o historiador ndo descreve ou
escreve a imagem, mas corta e localiza o jogo virtualmente infinito das formas: com
efeito, o historiador da arte expfe a imagem escrevendo-se a si mesma, criando a
sua temporalidade, e por isso o cubismo escolhe a arte africana como seu
antecessor e vice-versa. Segundo, o historiador da arte ndo faz a passagem da
imagem ao texto, do visivel ao legivel, mas firma a sua distancia, introduzindo a
incisdo do in-legivel e do in-visivel: por isso Negerplastik ndo descreve as imagens,
mas acompanha a cadeia de formas-significantes se associando, sem dar a ver,

sem dar a significar.

® Tomamos de empréstimo as categorias do “legivel” e do “visivel” de Didi-Huberman, mais precisamente como
aduzidas em “Diante da imagem™: “H4 um trabalho do negativo na imagem, uma eficacia “sombria” que, por
assim dizer, escavao visivel (a ordenagdo dos aspectos representados), e fere o legivel (a ordenagédo dos
dispositivos de significagdo)” (DIDI-HUBERMAN, 2013:189)
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Cabe-nos, assim, salientar o golpe decisivo de Negerplastik, por meio do qual as
imagens guardam-se em um principio de autonomia, tanto no conjunto das relagfes
morfolégicas, que ndo as subordina a nada que ndo seja a forma, quanto na
construcéo da leitura, que ndo as subordina ao texto. Temos aqui um construto nao
descritivo, ndo ecfrasico da historiografia da arte. O uso das fotografias sem

contextualizacdo ou descri¢do é deliberado, e serve a um célculo.

Se, por meio das fotografias, o jogo das formas sera liberado, em seguida, por meio
do principio de montagem, o jogo serd controlado. E tdo importante quanto este
primeiro gesto é o segundo: a parte visual do livro € uma metade que é apagada
pela propria dinamica da leitura, pois sO se torna possivel ver as imagens na medida
em que o leitor as abandona e lhes fecha as paginas. Assim, para serem descritas,
as imagens devem escrever a si mesmas — dai o método morfolégico — e para serem
vistas, as imagens devem ser apagadas — dai a construcdo artificiosa do livro em
duas metades, onde para se ver as imagens da segunda metade deve-se apaga-las
na primeira, e onde para se ler as palavras da primeira metade deve-se denegéa-las

e avancar para a segunda metade do livro.

A construcdo cindida do livro conjuga a um sO tempo a condicdo intemporal, a
condicao ilegivel e a condicao invisivel das imagens. Nao ha mais uma historiografia
pautada pelo legivel, pelo visivel, pelo temporalizavel, e pela conciliacdo possivel
entre os trés na descricdo ecfrdsica — mas ha a construcdo deliberada de um
engajamento de ndo visdo com as imagens, da gagueira diante do ato descrevé-las,

e de uma in-temporalidade da forma.

E aqui insinua-se a pergunta: se estamos a falar de um historiador da arte que nao
descreve imagens, que ndo assume em sua conta a temporalizacdo das imagens, e
gue acede a uma montagem de fotografias como sendo o seu método e sua escrita,
estamos ainda a falar de histéria da arte? Sim. Einstein esta plenamente dentro da
historiografia da arte. E essa a sutil Aufhebung de Einstein que, na mesma medida
em que nega a tradicdo em que se inscreve, também a subscreve e a continua. O
emprego de fotografias tampouco diminui o esfor¢o ecfrasico, mas o desloca e o

transpde para uma modalidade de ekphrasis visual — isto €, representacfes visuais
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de outras representacdes visuais. A consideracdo da forma e sua particular
temporalidade, que escreve-se a si mesma e cria a cognagao entre arte cubista e
arte africana, ndo abdica do ato de temporalizacdo da imagem pelo historiador da

arte, mas o desloca e o transp0e para o interior da imagem.

Pois cumpre ainda complicar esse esquema: cada novo ciclo dentro da historiografia
da arte inicia uma progressdo-regressao que, remanejando os efeitos do seu
precedente, estabelece a sua diferenca e sua propria histéria dentro da historiografia
da arte. Isto €, o uso caracteristico da fotografia e da forma em Einstein revelam-nos
uma nova historiografia da arte e criam a sua histoéria. Desta maneira, 0 emprego de
imagens fotograficas dentro da historiografia talvez seja mais antigo do que
pensavamos, e talvez a forma e sua temporalidade complexa ja& dessem indicios
antes de Einstein. Ao remanejar as categorias do Vvisivel, do legivel, e do
temporalizavel, o texto de Negerplastik permite-nos uma nova mirada sobre a

historiografia da arte.

1.2. Escrita fotogréfica e mesa de montagem

Sem duvida, o que nos permitiu uma leitura historica de Negerplastik até aqui foi a
forca epistemo-critica trazida pelo seu uso particular das fotografias, o qual pdde
impor ao historiador da arte e seu leitor tanto um retardamento espacial, na medida
em que estes s6 chegavam as imagens sob a iminéncia do seu apagamento, quanto
um retardamento temporal, na medida em que estes chegavam as imagens no

descompasso tardio da “escritura”.

Com efeito, a época do lancamento do livro, alguns célebres resenhistas, entre eles
Herman Hesse (1877-1962), ja observavam a autonomia das imagens empregadas

pelo livro, que assumiriam uma vida e um argumento inteiramente proprios:

Neste livro, quer aceitemos a interpretacdo de Einstein ou ndo, é
possivel conhecer um grande numero de caracteristicas das
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esculturas negras [...] O texto de Einstein ndo se engaja em
discussdes de obras individuais e se afasta de qualquer pretexto ou
histéria. Ele permanece inteiramente filosdfico [...] Nés temos o direito
de rejeitar essa arte, de acha-la estranha ou perturbadora; mas nédo
temos o direito de ndo reconhecé-la como arte, como ndo necessaria,
e em si mesma justificada e valiosa. Outro buraco no canone
classicista da beleza. (HESSE apud NEUMEISTER, 2010: 159,
traduc&o nossa)’

A historiadora da arte Rosa Shapire (1874-1954), associada ao grupo expressionista
Die Bricke, dedicaria também o primeiro paragrafo da sua resenha para elogiar
efusivamente o emprego das reproducdes fotograficas, salientando o trabalho
propriamente artistico da exposicdo e enquadramento dos objetos (BAACKE,
1990:243). Na revista Die Aktion, publicada em 1915, era possivel ler um andncio

publicitario do livro Negerplastik:

Por meio de 119 imagens, grandes e excelentes, e apresentadas em
uma ordem instrutiva, a escultura negra é exposta aqui pela primeira
vez em uma publicacdo germéanica de tal modo que, ao simplesmente
ver essas reprodugdes, qualquer amante da arte torna-se esclarecido
sobre o estilo, o significado, e a singularidade da arte negra (BAACKE,
1990:112, traduc&o nossa)®

De fato, a forca persuasiva dessas imagens ndo deve ser subestimada. O seu
carater in-temporal, por meio do qual as categorias do in-legivel e do in-visivel se
conjugariam, encontra a sua expressao consumada nos efeitos provocados em
artistas de vanguarda contemporaneos ao livro. A maneira com que o livro impunha
um engajamento especifico com as imagens, criticamente equilibradas entre a ndo-
leitura e a ndo-visdo, era também a forca da sua construcdo de uma temporalidade
propria, que tanto poderia fazer o cubismo encontrar-se com a arte africana, como

também produzir futuros insuspeitos na propria arte européia:

" Original: In this book, whether one accepts Einstein's interpretation or not, one can now get to know a great
number of characteristic Negro sculptures, [... ]. Einstein's text does not engage with a discussion of individual
works and refrains from any pretext of a history. He remains entirely philosophical. [... ] We have a right to
reject this art, to find it strange and disturbing; but we have no right not to recognize it as art, not as necessary,
and within itself deeply justified and valuable. Another hole in the classicist canon of beauty.

® Original: Hier wird zum erstenmal in einer deutschen Publikationen an der Hand von 119 ausgezeichneten
grossen Abbildungen die Negerplastik in intruktiver Anordnung vorgefuhrt, so dass durch blosses Betrachten
dieser Reproduktionen jeder Kunstfreund sich tber Stil, Bedeutung und Eigenart der Negerkunst klar werden
kann.
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Dentre aqueles da avida audiéncia que Negerplastik atingiu estava
uma geracao de artistas em cujos esfor¢cos para revigorar suas artes
encontravam-se desejosos de expandir o seu repertorio de referéncias
visuais de objetos africanos. Expressionistas alemé&es como Karl
Schmidt-Rottluff e a dadaista Hannah Hoch tinham cépias do livro,
influéncia que emerje em seus trabalhos. Schmidt-Rottluff até mesmo
carregou uma coépia do livro na fronteira leste durante a Primeira
Guerra Mundial, gragcas ao qual, como soldado, ele extraiu referéncias
das fotografias para criar gravuras e impressdes. Em Londres,
escultores como Henry Moore e Jacob Epstein considerariam as
imagens de Negerplastik como sendo de grande valor nos seus
esforgos criativos, e, no caso de Epstein, como guia para suas
praticas colecionistas. (GROSSMAN, 2008: 297, traducdo nossa)’

Vemos, pois, em que sentido a relagcdo entre o texto e a imagem, o (in)visivel e o
(in)legivel, em Einstein faz aparecer um determinado regime de (in)temporalidade —
ou melhor, como uma leitura histérica de Negerplastik foi-nos possivel até agora, na
compreensdo da historicidade e temporalidade complexas das suas imagens

fotogréficas, capazes de escreverem a si mesmas.

Faz-se necessario, portanto, também interrogar como a relagdo entre texto e
imagem pbdde fazer sistema, isto €, cabe-nos agora investigar, por meio de uma
leitura sistematica, o que estaria conjugado em Negerplastik. Se antes haviamos
aproximado a historiografia da arte a um sistema de tropos no exercicio da
ekphrasis, e com a ajuda de Panofsky haviamos entendido como certa historiografia
da arte delimitou a sua ekphrasis, agora podemos retornar a Negerplastik a luz de
um outro aspecto.

O afastamento de Einstein em relacdo a escrita ecfrasica da imagem, com seus
desdobramentos historiograficos, ndo poderia ser, assim, afastamento completo a
retorica e seus efeitos persuasivos. Como salientamos anteriormente, a escrita €

deslocada para o interior das imagens fotograficas, e la, precisamente, encontramos

® Original: Among the avid audience Negerplastik reached was a generation of artists who in their efforts to
reinvigorate their art were eager to expand the pool of visual references of the African objects increasingly of
interest. German expressionists artists such as Karl Schmidt-Rottluff and the Dadaist Hannah Hbéch owned
copies of the book, influences of which surfaced in their work. Schmidt-Rottluff even carried a copy with himto
the Eastern Front during the First World War where, as a soldier, he drew it on its photographs for reference in
his woodblock prints and carvings. In London, sculptors Henry Moore and Jacob Epstein would find the images
in Negerplastik of value in their creative efforts and, in the case of Epstein, as a guide to his own collecting
practices
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a construcdo, sendao de figuras de linguagem, de uma linguagem de figuras: uma

escrita das imagens propriamente.

E como poderia ser possivel a Einstein entender-se, desde o principio, dentro de um
sistema de linguagem orientado para a organizacdo e justaposicdo de imagens
fotograficas? Se Negerplastik reivindica um uso tdo inventivo das imagens, ele ndo o
faz a partir de um grau zero da escrita fotografica na histéria da arte — de fato, como
gostariamos de aduzir, a historiografia da arte ja teria possuido uma escrita
fotogréafica, ou, como colocaremos mais adiante, uma “mesa de montagem”. Isto €,
Carl Einstein, como historiador da arte, insere-se dentro de certa linhagem da
historiografia da arte ja plenamente cbnscia dos efeitos e possibilidades da
reproducdo técnico-fotografica — uma historiografia da arte j& conduzida a partir da
compreensdo de que imagens fotograficas de outras imagens poderiam reter, a um
sé tempo, o carater comprovatério da evidéncia, e o elemento performético da

persuasao.

De fato, em que sentido é possivel dizer que uma vertente da historiografia da arte
do século vinte se originou em reciprocidade com a pratica fotografica?
Efetivamente, no final do século dezenove, tudo parecia indicar que a historiografia
da arte e seu conjunto de categorias, aparentemente tao voltadas para a fixacdo da
obra de arte como acontecimento irreprodutivel e auratico, chegava atrasada as
recentes transformacfes tecnolégicas da imagem fotografica, voltadas para a

reproducédo e o declinio da aura:

No século XIX a reproducdo técnica atingiu tal grau, que ndo sO
abarcou o conjunto das obras de arte existentes e transformou
profundamente o modo como elas podiam ser percebidas, mas
conquistou para si um lugar entre 0os processos artisticos. Para
estudar tal evolucdo, nada pode ser mais instrutivo do que examinar
como duas manifestagdes distintas — a reproduc&o da obra de arte e o
cinema — repercutiram nas formas tradicionais de arte. (BENJAMIN,
1991: 46)

Sabemos o0 argumento de Benjamin, isto é, o advento da reproducao fotografica ndo
somente criaria um novo meio expositivo para obras de arte, mas alteraria o proprio

aparelho 6ptico, em uma nova configuracdo dos seus fins. A historiografia da arte,

adaptada a um outro estagio de desenvolvimento da economia, com 0 Sseu
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concomitante conjunto de relagdes sociais, seria solapada pela emergéncia do novo
meio de produgdo e reprodugcdo visuais, com suas outras relagbes sociais (a
implosdo da aura e a emergéncia das massas). Mas, sob uma segunda inspecao,
essa sugestdo de atraso da histéria da arte face a fotografia se desfaz — talvez as
relacdes entre historiografia da arte e fotografia sejam mais profundas. Vejamos o

gue o historiador da arte estado-unidense Donald Preziosi diz-nos:

A poderosa rede de aparatos constituindo a disciplina moderna da
Historia da Arte pressupbe 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 ordenamento taxonémico, e sobretudo na criacdo de
narrativas historicas e genealégicas. (PREZIOSI, 1989: 79).

Ora, 0 que se apresenta aqui? Algo dado como fato consumado nas praticas
contemporaneas de historiadores da arte, a saber, 0 uso justapositivo de imagens
fotograficas, 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 histéria da arte possuiria uma vida imaginativa mais rica do que a
imaginagcdo contemporanea poderia imaginar). Seguindo Preziosi, 0 confronto com
uma multiplicidade de imagens fotograficas estaria, de certa maneira, inscrito desde
ja na génese moderna da pratica da historia da arte. Antes de historiadores da arte
pensarem a fotografia como problema para a histéria da arte, eles ja pensavam
através de fotografias de obras de arte. Para fins heuristicos, poderiamos declarar,
de maneira propositiva, que a histéria da arte s6 comecaria a assumir a sua
consisténcia plena de disciplina moderna ao firmar a sua aliangca com imagens
fotograficas e ao estabelecer, como seu momento privilegiado, precisamente esse
confronto do historiador com a multiplicidade de imagens no exercicio comparativo.

Mas voltemos um passo atras.

De fato, poderiamos partir de uma questdo: qual era a extensdo do uso de

fotografias por historiadores da arte no final do século dezenove? Giovanni Morelii°

10 Giovanni Morelli foi um célebre connaisseure historiador da arte, responsével por um método, & época,
inovador 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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(1816-1891) declarava ja no ultimo ano do século que:

Assim como o boténico esta cercado por plantas, o minerélogo por
pedras, o geodlogo por fésseis, assim o conhecedor da arte deve viver
entre fotografias, e se suas finangcas permitirem viver entre quadros e
estatuas (MORELLI, 1900: 11 traduc&o nossa) **

De fato, a citacdo de Morelli j& indica o que esta em jogo — ndo se trata de falar de
uma planta, mas de muitas; tampouco trata-se de falar de uma obra de arte, mas de
varias. Dai a necessidade fundamental das fotografias: elas permitem a
multiplicacdo das obras no estudo da histéria da arte. E isso ndo € sem
consequéncia. Parece-nos que a histdria da arte se delineia ai ndo como estudo da
imagem (no singular), mas como olhar simultdneo entre imagens diferentes,
assegurado pela reproducdo fotografica. Ha aqui a sustentacdo de mditiplas
imagens a um sO tempo em uma mesma andlise sincronica, atenta aos saltos, as
passagens, aos limiares — temos um trabalho fotografico sobre o olhar. Gostariamos
de argumentar que a condicdo epistémica trazida pela fotografia € precisamente
aguela de um pensamento da multiplicidade, de um pensamento que advém no

interior das consequéncias do mdltiplo fotografico. O que queremos dizer com iSs0?

A proépria historiografia e estilo de escrita de Jakob Burckhardt (1818-1897), tidos
por muitos como figura central da pratica moderna da histéria da arte, foram
profundamente afetados pelo seu uso da fotografia, e particularmente pelo

ordenamento e pela selecédo dessas imagens:

Os principios pelos quais Buckhardt ordenava a sua colegéo
fotografica de obras, nominalmente de acordo com parametros
topogréficos, tipoldgicos, e seriais, também estruturam o0s seus
primeiros escritos, tal como Cicerone: um guia para o deleite da arte
italiana (1855). Estes principios de colecionamento e organizagéo de
fotografias configura a sua representacdo e reconstru¢éo do passado,
gue como tal vai contra a massa da histéria da arte tradicional e sua
respectiva metodologia a época. (MAURER, 2013: 74 traducdo
nossa‘?)

1 Original: “As the botanist lives among his fresh or dried plants, the mineralogist among his stones, the

geologistamong his fossils, so the art-connoisseuroughtto live among his photographs and, if his finances

permit, among his pictures and statues”

12 Original: 1 argue thatthe principles by which Burckhardt ordered this collection, namely according to

topographic, typological and serial parameters, also structure his early writings, such as The Cicerone: A Guide
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H& aqui uma plena concordancia entre a escrita da histéria da arte e 0o movel
classificatorio do historiador da arte que percorre as imagens fotograficas de um
arquivo e cria assim uma constelacéo significativa, um arranjo/revelacédo de imagens
— a escrita da imagem nao se dissocia da capacidade de denotar e conotar os
significados entre as imagens, a leitura precisa dos vaos entre elas, a faculdade de
percorré-las. Ou melhor, o historiador da arte, como aqui se deseja conceituar, seria
agquele que confronta uma massa de dados imagéticos e realiza constelagdes.
Talvez o exemplo mais marcante se dé no historiador da arte John Charles
Robinson (1824-1913), que na introducdo do seu catalogo de desenhos de

Michelangelo e Rafael, publicado em 1870, escreve:

Mas a intervencdo da fotografia em nosso tempo realizou uma
revolugcdo completa: os desenhos dos antigos mestres podem agora
ser multiplicados sem limites: e portanto, 0 que antes era uma
impossibilidade pratica, isto €, a comparacdo de numerosos e
dispersos desenhos de um mestre, agora tornou-se praticavel... Para
0s propositos deste atual empreendimento, o escritor fez uso da
fotografia de maneira completa... (ROBINSON apud HAMBER,

1995:89 traducdo nossa)™®

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

E surpreendente, entdo, que o oficio do connaisseur sendo uma
ciéncia tdo nova nao tenha ainda chegado ao reconhecimento geral?
Poucas pessoas se dado 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 comparacao de um dado trabalho
com todos os outros trabalhos pregressos que a fotografia tornou facil.
N&o € nenhum pouco dificil ver nove décimos da obra de um grande
mestre (Ticiano ou Tintoretto, por exemplo) em um ritmo tao veloz que
a memoria 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,

for Enjoyment ofItaly’s Art (Der Cicerone: Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens, 1855). These
principles of collecting configure his representation and philosophical construction of the past, which in turn
goes against the grain of traditional art history and methodology during this time.

13 Original: But the intervention of photography has in our own time effected an entire revolution: the drawings
of the ancient masters may now be multiplied virtually without limit: and thus, what was before a practical
impossibility, namely, the actual comparison of the numerous dispersed drawings of any particular master, has
become quite practicable...For the purpose of his present undertaking, the writer has been enabled to make use
of photography in the most complete manner...

54



1995: 129 tradug&o nossa™)

Em ambos os casos, vemos a fotografia operar como uma prétese de memoria, uma
capacidade ampliada de rememoracao por parte do historiador da arte que, aliado a
um conjunto amplo de fotografias, consegue extrair um excedente de sentido das
obras: o acumulo de fotografia sera o acumulo de novas possibilidades de escrita da
histéria da arte. Concomitantemente, a centralidade dos arquivos e acumulos de
reproducdes fotograficas era tal que o tépico foi discutido em 1873 no Primeiro
Congresso Internacional de Historia da Arte em Viena, onde Anton Springer fez a
proposta que levou a fundacdo do Kunsthistorisches Gesellschaft fir
Photographische Publikationen, (“Sociedade de Historiadores da Arte por
publicacdes fotogréaficas”), (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 com a heteronomia oriunda do acumulo de fotografias parece,
assim, ser central para o oficio do historiador da arte. E possivel até mesmo falar em
uma foto-mania no interior da historiografia da arte ao final do século dezenove, e
cabe aqui retomar uma citagcdo de 1862, de Eugene Disderi, inventor da carte de
visite:
Chegou o0 momento de reunir essas riquezas desconhecidas que séo
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, é necessario que lhe facam sentir que a arte é
mdltipla, permitindo-lhe estudar essas manifestacdes as mais

4 Original: It is surprising, then, that really accurate connoisseurship is so new a science that it has as yet
scarcely found its way into general recognition? Few people are aware how completely it has changed since the
days before railways and photographs, when it was more or less of a quack science, in which every practitioner,
often in spite of himself, was more or less of a quack [...] Of the writer on art today we all expect not only that
intimate acquaintance with his subject which modern means of conveyance have made possible, but also that
patient comparison of a given work with all the other works by the same master which photography has rendered
easy. It is not at all difficult to see at any rat nine tenths of a great master’s work (Titian’s or Tintoretto’s, for
instante) in such rapid succession that the memory of the will be fresh enough to enable the critic to determine
the place and value of any picture. And when this continuous study of originals is supplemented by isochromatic
photographs, such comparison attains almost the accuracy of the physical sciences.
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diversas, em obras numerosas, alargadas as ideias. Para realizar tal
proposito, € necessério formar colegcdes importantes em proporcdes
monumentais, apresentando uma série completa de obras de arte (...)
Uma classificacdo destes documentos, um catdlogo raisonée
conseguira fazer desta inovacdo uma revolucdo que marcard na
Historia da Arte um renascimento. (DISDERI, 1862: 318 tradug&o
nossa™)

Entrementes, ha outro fator estruturante. Em "A palestra de slide, ou o trabalho da
Histéria da Arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, Robert S. Nelson também
alia a inauguracdo das técnicas da Historia da Arte a invengdo da fotografia, mas
assinala outro aspecto, para além do confronto do historiador com um arquivo de

imagens:

A Histéria da Arte tem duzentos anos de idade, mas somente a partir
do final do século dezenove as suas praticas comecaram a se
coadunar em padrbes normativos. Com a fotografia e com a
habilidade do projetor de slides em fundir palavras e imagens, a obra
de arte necessitara de menos evocac¢dao verbal e descricdo. Ou como
Wlfflin colocou a questdo, as palavras ja ndo mais aprisionavam a
arte. (NELSON, 2000: 432 tradug&o nossa)'®

Vé-se ai a fotografia como categoria determinante de pensamento no interior da
histéria da arte: ndo mais mero suporte, mas o préprio meio através do qual se
constroi 0 pensamento. A multiplicidade de fotografias cria relagbes diferenciais
entre as imagens, num discurso propriamente imagético, em oposicao ao emprego
de imagens como ilustragcdo mecanica de um discurso externo. A linguagem das
imagens parece demarcar o campo da sua autonomia, pois antes do historiador falar

€ possivel criar a ilusdo de que as imagens falam. E de fato, a escrita da imagem

15 Original: L’heure est donc venue de rassambler ces richesses inconnues quisont disséminées en tous lieux, et
d’en faire les bases de recherches de I'historien et des études de I’artiste. Il faut qu’elles soient accessibles aussi
au public qui n’a marché jusqu’ici que dans le sentir étroit de la mode, il faut qu’elles lui fassent sentir que 1’art
est multiple, et c’est en lui permettant d’étudier ses manifestations les plus diverses, dans des oeuvres trés
nombreuses, qu’on élargira ses idées. Pour atteindre ce but, il est sans doute essentiel de former de collections
importantes dans des proportions monumentales, et présentant la série compléte des création de I’art [...] Une
classification de ces documents, un catalogue raisonné achéveraient de faire de cette innovation une révolution
qui marquerait dans I’histoire de I’art comme una nouvelle renaissance.
16 Original: Art history is about two hundred years old, but only since the end of the nineteenth century have its
practices begun to coalesce into normative patterns. With photography and especially with the slide lecture’s
ability to fuse words and images, the artwork is present in the discursive space — hence the use of deictics — and
it requires less verbal evocation and description. As Wolfflin put it after rhetorical fashion had changed, words
no longer overwhelmed art.
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nado se dissocia da capacidade de usar as imagens de uma determinada forma, de
um trabalho fotografico sobre o olhar. A historiografia da arte torna-se cada vez mais
uma modalidade especifica de usar imagens. Mas a que se presta tal busca por um
sentido das imagens a partir das imagens, assegurado pelo uso de reprodugdes

fotograficas em arquivos e mesas de trabalho?

Efetivamente, no Ultimo quarto do século dezenove, a fotografia terd apresentado
para a historiografia da arte tanto um meio para a sua elaboragéo teorética, por meio
do amplo leque de comparacdes das pranchas fotograficas, quanto um facilitador
para a sua sistematizacdo em uma linguagem autbnoma, a qual sera essencial para
as vastas trocas de imagens entre académicos de diferentes centros culturais,
resultando naquilo que André Malraux chamara posteriormente de "intelectualizacao
da arte" pela fotografia (MALRAUX, 1978:. 7). De fato, cabe frisar que tal
intelectualizagcdo serd assegurada, sobretudo, pelas relacdes internas entre as
imagens, em uma escrita propriamente imageética, uma vez que estabelecida a
autonomia das imagens tera sido constituido também um corpus coeso de saber, um
corpus de principios. A imagem técnico-fotografica torna-se, assim, o instrumento de
uma inteligéncia comparativa das imagens e o mecanismo de uma comunidade
trans-nacional de imagens: ela dara ao historiador da arte o caos do seu acumulo,
mas também a chave da sua inteligibilidade e, mais importante, das suas técnicas
de inteligibilidade.

7

A centralidade da fotografia € tal, ao ponto de, em Perspectivas Fotograficas:
Fotografia e a formacéo institucional da Historia da Arte, o historiador da fotografia
Frederick N. Bohrer declarar "(...) a fotografia foi desde o principio a tecnologia
indispensavel da moderna histéria da arte" (BOHRER, 2002: 246), algo também
corroborado por lvan Gaskell: "A fotografia sutiimente, radicalmente e diretamente
transformou a disciplina da Historia da Arte" (GASKELL, 2000: 140).

Em linhas gerais, poderiamos assinalar, assim, dois aspectos cruciais na
coexisténcia da historiografia da arte e da pratica fotografica: por um lado, temos o
fendbmeno do confronto entre historiador e a massa de imagens fotogréficas, naquilo
gue tangencia a construcdo de um ponto de vista ordenador e classificatorio; por

outro lado, temos a logica das imagens que, ao tragcarem um conjunto de relacdes
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intrinsecas aos seus elementos, estabelecem uma escrita imagética. Se em um
primeiro momento, teriamos o acumulo arquivistico de imagens, em um segundo
momento, haveria algo como “uma mesa de montagem”, o ato mesmo de montar e
conjugar saberes e temporalidades nas relagdes tracadas entre as imagens. Esses
dois aspectos sdo cruciais para a intelectualizacdo do objeto artistico. Mais
precisamente, ambos estardo conjugados naquilo que vird a ser a propria forca da
eloguéncia da retérica da historiografia da arte: a apresentacdo de slides, em que o
discurso do historiador confunde-se com o proprio discurso das imagens. E
precisamente ai, na aparicdo em uma sala escura de imagens luminosas dadas em
sucessao, cujas correlagdes intrinsecas estardo reveladas a um sé tempo na fala do
historiador da arte e no proprio conteudo imanente das imagens, que veremos

também a apari¢cdo do moderno discurso da Historia da Arte.

Entre a heteronomia dos dados fotograficos e a autonomia da escrita imagética,
entre 0 arquivo e a mesa de montagem, o historiador da arte ja tera se movido na
habilidade que Ihe € proépria, falando de imagens através de imagens, naquilo que

poderiamos chamar de “escrita de imagens”:

Wlfflin (1864-1945), o mestre da fala extemporanea, posiciona-se no
escuro e junto aos seus estudantes. Os seus olhos assim como 0s
deles direcionam-se para a imagem. Ele une todos os presentes e
portanto torna-se o espectador ideal, as suas palavras destilando as
experiéncias comum a todos. Wlfflin 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 sao lentas, quase hesitantes. Quando muitos dos
seus estudantes emulam essas pausas em seus discursos, eles ndo
imitam somente um maneirismo externo, porque eles sentem que
essas pausas solenes transmitem algo positivo. O discurso de Wolfflin
nunca provoca a impressao 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
0 seu status proeminente por toda a sua fala. As suas palavras nao
asfixiam a obra, mas a embelezam como pérolas. (LANDSBERGER,
1924: 93-94, traduc&o nossa.)"’

17 weltflin (1864-1945), the master of extemporaneous speaking, places himself in the dark and together with

his students at their side. His eyes like theirs are directed at the picture. He thus unites all concerned and
becomes the ideal beholder, his words distilling the experiences common to everyone. Wolfflin considers the
work in silence, draws near to it, following Schopenhauer's advice, as one draws near to a prince, waiting for the
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Vemos aqui a sobreposicdo, em um sé momento, da comparacao rigorosa de
imagens, e de uma escrita propriamente imagética: o confronto do historiador com
uma multiplicidade de imagens em sucessao € o lugar da sua eloquéncia, e tdo
importante quanto o confronto € o fio condutor entre as imagens, que lhes confere

necessidade interna.

Nao obstante os exageros literarios da descricdo acima, € possivel observar que até
mesmo o0s siléncios do historiador da arte face as imagens torna-se elemento
constitutivo do discurso, que cria a antecipacdo, sobretudo na platéia, de uma
associacao surpreendente. Que o siléncio do historiador seja eloqtente, isso nos diz

gue as imagens falam e agem: vemos uma praxis de imagens.

De fato, a nogdo de “estilo”, pedra de toque de todo o formalismo de Wolfflin'8, ndo é
inteligivel fora de uma nogdo de multiplicidade de imagens: ao falarmos em estilo,
falamos forcosamente em imagens diversas que comunicam um padrdo. Isto é,
falamos forcosamente de um historiador que cria a “justa” justaposi¢céo das obras de
modo a fazer emergir o “padrdo estilistico”. Com isso, vemos como 0 uso de
arquivos fotograficos por Burckhardt e outros historiadores da arte faz-se incorporar
a propria estrutura epistémica e persuasiva da historiografia da arte, transformando-
se em categorias que nao se dissociam de um trabalho fotografico sobre o olhar. Na
medida em que prezam pela multiplicidade de imagens e pelo dado comparativo,
pela justaposi¢cdo das obras de modo a fazer emergir o “padrao estilistico”, as
construcbes novas do formalismo de Wolfflin nos oferecem um caminho para melhor

entender o pensamento fotografico da histéria da arte.

art to speak to him. His sentences come slowly, almost hesitatingly. When many of his students imitate these
pauses in his speech, they imitate not just an external mannerism, because they feel that these solemn e ffects
convey something positive. Wolfflin's speech never gives the impression of being prepared, something
completed that is projected onto the art work. Rather it seems to be produced on the spot by the picture itself.
The art work thus retains its preeminent status throughout. His words do not overwhelm the art but embellish it
like pearls. (LANDSBERGER, 1924: 93-94.)

18 A pratica do historiador da arte suico-alemdo Heinrich Wolfflin nos fornece um 6timo exemplo: receoso das
reais capacidades da reproducédo fotografica nas impressdes de livros de histdria da arte, ele preferia abertamente
gravuras de reproducéo. No entanto, WOlfflin projetava nos seus cursos numerosos slides fotogréaficos, razdo da
sua reputacdo prestigiosa entre estudantes. Conhecido como conferencista brilhante, Wolfflin foi provavelmente
o primeiro historiador da arte a empregar a projecdo simultdnea de duas imagens (NELSON, 2000)
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Em suma, é aqui onde se torna mais clara a relacdo entre historiografia da arte e a

pratica fotografica, na medida em que assume os contornos de “‘uma mesa de
montagem” (DIDI-HUBERMAN, 2010: 4). De um lado se coloca o arquivo de
imagens fotograficas — o paquiderme pesado no qual € preciso intervir para inventar
perspectivas de visibilidade, legibilidade e inteligibilidade (HUCHET, 2013: 7). Do
outro, se coloca justamente a “mesa de montagem” — método heuristico que se
baseia em uma montagem de imagens heterogéneas (DIDI-HUBERMAN, 2010: 3).
Pois é assim que tera se definido, aos nossos olhos, o método formalista de Wolfflin,
seja no seu do projetor duplo de slides, seja no confronto reiterado de imagens para
construir uma historiografia da arte: trata-se aqui de colocar a historiografia da arte
ndo mais como um discurso acerca das imagens, mas como uso particular de
imagens, para produzir determinados efeitos epistémicos através da montagem. E a
palavra “montagem” aqui ndo € fortuita — trata-se de observar a historiografia da arte
a luz do processo poético-produtivo por meio do qual a mesma monta e desmonta
imagens, de modo ora a evidenciar semelhancas, ora a expor diferencas. Sob o
intuito de arrancar relagbes de inteligibilidade, o historiador da arte adentra a praxis
de imagens tal como o cineasta adentra os fotogramas isolados de um filme: trata-se
de um gesto similar, a saber, o gesto de extrair, a partir clardo entre duas imagens,
um coédigo de legibilidade gracas ao qual é possivel ler o tempo da imagem e uma

imagem do tempo.
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2. Fotografias de esculturas em Heinrich WOIfflin e em Carl
Einstein: ato fotografico da historiografia da arte.

Sob esse angulo, que considera a historiografia da arte como conjunto de
procedimentos e dispositivos 6pticos — como operacao fotografica sobre o olhar em
uma mesa de montagem --, € aberta a possibilidade de rever a escrita da histéria da
arte ndo como estudo sobre as imagens, mas como uso particular de imagens por
meio de uma praxis, uma escrita da imagem. O uso excessivo de fotografias por
parte de Einstein torna-se com isso menos estranho: ou melhor, sua estranheza é
agora acompanhada de consisténcia, uma vez que torna-se mais claro o nexo entre

escrita fotografica e historiografia da arte.

Ora, constituindo-a e desfazendo-a ao mesmo tempo, a escrita fotografica é outra
em relacdo a historiografia da arte, mas também lhe é interna. A massa de imagens
fotograficas oferece ao historiador da arte uma abertura, na plena ambiglidade que
o termo oferece: “abertura” no sentido de um “alargamento”, isto €&, as fotografias
permitem-lhe uma ampliacdo sem precedentes da capacidade mnemonica e Otica
(no seu arquivo e na suas mesa de estudos, o historiador da arte ndo mais
confronta-se com “uma” imagem, mas com “varias”. lembra-se mais, vé mais,
portanto); e “abertura” no sentido de “rasgadura’, isto €, as fotografias perfuram a
superficie da sua escrita, e reivindicam a sua propria escritura (0 historiador,
subitamente, ao manusear imagens fotograficas também produz efeitos que lhe
escapam: a forca persuasiva da sua retérica torna-se outra, uma vez que as
imagens, ao se confrontarem, também se dialetizam®®). Por isso, o emprego da
palavra “montagem” ndo deve ser entendido no sentido consagrado por Eisenstein,

embora guarde com ele profundas semelhancas heuristicas®® (EISENSTEIN, 2017):

19 Dialética entendida como “a compreensdo dos contrarios em sua unidade ou do positivo no negativo”
gHEGEL 1986: 56), isto €, como complicacdo dos termos.

% Em Eisenstein, o principio formal da montagem esté atrelado & especificidade do meio cinematografico, no
qual a justaposi¢cdo de duas imagens geraria uma “terceira imagem” mental — 0 que queremos aqui com o
emprego da palavra “montagem” € algo mais proximo do francés “assemblage”: um principio formal de choque
e confronto que, no entanto, ndo é absorvido por um ato sintético da mente, mas que se exibe no seu choque.
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“‘montagem”, para o propoésito aqui intencionado, denuncia a um s6 tempo o esforgo
sintético, de montar imagens pela justaposi¢cdo, mas também de operar desde ja no
curso problematico da fratura, da decomposicdo analitica, em que sO é possivel
montar sob a pena de ja ter desmontado. As imagens fotograficas na mesa de
montagem do historiador da arte abrem-lhe uma série de caminhos (e nesse sentido,
sdo abertura a montagem), contudo, expdem-no a infinitos riscos (e nesse sentido,

sao abertura a desmontagem).

Talvez 0 melhor exemplo que possamos encontrar desta ambigtidade encontra-se
justamente em dois ensaios de WoOlfflin, de 1896-97, intitulados Wie man Skulpturen
aufnehmen soll (“Como esculturas devem ser fotografadas”) e publicados na revista

alema Zeitschrift fur bildende Kunst (“Jornal de Belas Artes”):

Nada é mais instrutivo do que ver um numero de fotografias levemente
divergentes ao lado uma da outra. E somente ai que se nota como um
s6 e mesmo movimento pode produzir imagens com qualidades
inteiramente diferentes de expressdo, como uma mudanc¢a minima no
angulo de visdo pode atrofiar o poder de uma linha ou fazer o motivo
parecer ser algo totalmente diferente do que € (WOLFFLIN, 2013: 60
traduc&o nossa)™

Cumpre, pois, debrucar-se sobre estes escritos, porquanto Einstein fora aluno de
WolIfflin durante os anos de 1903-1905, e ademais engaja-se explicitamente, em
Negerplastik, com as fotografias de esculturas e com o formalismo, retomando-os e
os deslocando. Parece-nos que o livro de Einstein mantém dialogo estreito com
estes ensaios, e com aquilo que neles perece ser um esforco de legislar sobre o uso
das fotografias na historiografia da arte.

De fato, é aqui talvez onde possamos encontrar o né critico que faz Einstein passar
a historiografia da arte, e esta ao interior da obra de Einstein. Se a escrita fotogréafica
assume papel tdo predominante em Negerplastik, e ademais adquire estatuto de
sistema retdrico, plenamente conjugado, entdo deveriamos nos interrogar acerca da

maneira pela qual a fotografia ai ndo é um elemento estranho ou avesso as praticas

21 Original: Nothing is more instructive than seeing a number of slightly divergent photographs next to each
other. It is only then that one clearly realizes how one and the same movement can yield images with entirely
different qualities of expression, how a minimal change in the viewing angle can cripple the power of the line or
make the motif appear to be something totally different from what it is.
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da historiografia da arte, sobretudo aquela de matriz formalista. Os dois ensaios de
1896 e 97 de Wolfflin sdo um esforco tanto de legislar, dentro da historiografia da
arte, sobre a poténcia das fotografias, quanto de organizar o uso adequado das
fotografias em um sistema, com suas convencdes. Trata-se de uma primeira
sistematizacdo do que viemos chamando aqui de “mesa de montagem” do
historiador da arte.

Ora, a luz das teorias posteriormente construidas a respeito da fotografia, sobretudo
aguelas oriundas de uma semidtica peirceana, a imagem fotografica sera tida como
entidade de tripla face (ou icone, guardando semelhanca com o referente; ou
simbolo, sendo pura convencdo arbitraria; ou indice, portando contigiidade fisica
com o referente); no entanto, agora revendo o uso de arquivos e comparacdes
fotogréaficas por historiadores da arte, em que o estudo da imagem nao se dissocia
de uma proliferagdo e acumulo controlado de imagens fotograficas em uma mesa de
montagem, poderiamos adicionar mais uma possibilidade ao signo fotografico: o

multiplo, ou melhor, o foto-mdiltiplo.

Aos nossos olhos, o foto-mliltiplo ja estaria inscrito na escrita de uma historia da arte
formalista, a saber, aquela levada adiante por WoOolffin — na sua obra célebre
Principios fundamentais da histéria da arte (1915), ele propunha os seus célebres
pares de categorias antitéticas (‘linear” e “pictorico”, “forma fechada” e “forma
aberta”) a partir de um exercicio comparativo entre mdltiplas imagens, e no caso do
livro em questdo, muditiplas foto-reproducdes. De fato, a propria metodologia de

Wolfflin aproxima-se de uma previséo feita por Adolfo Venturi em 1887:

H& um tempo atras todos precisavam recorrer a meméria: o historiador
da arte... facilmente oferece julgamentos subjetivos erréneos... Com a
invencdo da fotografia, a critica de arte deu um passo de gigante;
agora era possivel fazer comparacdes diretas entre um trabalho e
outro de um mesmo artista, e 0 método tornou-se mais correto, mais
refinado e seguro... Ao mesmo tempo que... as ciéncias naturais
aprenderam o rigor do método, a histéria da arte também foi renovada
gracas... ao novo instrumento de observacéo; o julgamento do critico,
tornando-se mais objetivo, ndo mais se abandona a voos de fantasia
(VALERI apud JOHNSON, 2013: 32 traduc&o nossa)®

22 Original: Once upon a time everyone had to rely on memory: the [art] historian ... easily gave erroneous
subjective judgments. ... With the invention of photography, [art] criticismtook a giant step; now it was possible
to make direct comparisons between one work and another by the [same] author, and the method became more
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A unidade de sentido do “estilo”?, termo tdo caro & obra wélffiniana, ndo poderia
assim se afastar de um trabalho sinéptico entre mdltiplas imagens: quer seja o
“estilo” de uma época, quer seja o “estilo” de um artista individual, o “estilo” como tal
é forcosamente o que se repete em um padrdo, o qual se pode observar somente ao
longo de uma sequéncia ou multiplicidade de imagens. Trata-se de um principio
estruturante que fixa um arranjo sincrénico, ao mesmo tempo em que desdobra um
conjunto de transformacdes diacrbnicas (o0 estilo do Renascimento s pode se
iluminar em confronto diferencial com estilo do Barraco, mas também o estilo do
Renascimento s6 pode emergir a partir das relagdes diferencias entre imagens do
mesmo periodo, e assim por diante). Do mesmo modo, podemos sugerir que “estilo”
seria uma categoria eminentemente “fotografica”, uma vez que é tornada expressa
pelas possibilidades reprodutivas e multiplicativas da imagem. Nao bastasse isso,
como observado anteriormente, Wolfflin é célebre por ter sido o primeiro historiador
da arte a empregar o projetor duplo de slides, cotejando e contrapondo duas foto-
reproducdes ao mesmo tempo em suas aulas (BROWN, 2005). Pois é aqui onde
vale metaforizar o termo “fotografico™ se Wolfflin ira fazer ressalvas ao emprego da
fotografia dentro da historiografia da arte, ele, no entanto, incorre em um
pensamento “fotografico”. Ele antevé os riscos da “‘mesa de montagem” e suas
fotografias, mas usufrui plenamente das suas potencialidades. Ele, desde j&, nos
apresenta um pensamento da montagem fotografica. Expliguemos melhor o que

gueremos dizer com isso.

Em uma carta a Burckhardt, Wolfflin observa:

A cada dia eu me torno mais convencido de que é absolutamente intil
tentar entender a arte monumental com base no que podemos
aprender de fotografias. Eu preciso recorrer cada vez mais as notas
gue fiz em Basel. Mas, é claro, ninguém vai apreciar a minha luta e o
gue eu estou tentando fazer, porque hoje as pessoas sO desejam que

correct, more refined and secure. ... At the same time that ... the natural sciences learned the rigour of method,
the history of art was also renewed thanks ... to its new instrument of observation; the judgment of the critic,
having become more objective, no longer abandoned itself to flights of fantasy.
23 Estilo ¢ definido em “Conceitos fundamentais da historia da arte” por Wolfflin como: “Noés devemos constatar
que uma certa concepcao da forma é necessariamente vinculada a uma certa tonalidade e devemos gradualmente
entender que o complexo integral das caracteristicas pessoais do estilo como expressdo de certo temperamento.
Para a historia da arte descritiva deve-se fazer mais aqui (...) Isto é: ao estilo pessoal deve-se acrescentar o estilo
da escola, do pais, da raga. (WOLFFLIN, 1929: 11)
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expliguemos as fotografias. (WOLFFLIN apud FREITAG 1979: 120
traduc&o nossa)*

Também no seu livro classico de 1915, supracitado, ao comentar uma estatua de
Jacopo Sansovino (1486-1570), Wolfflin detém-se na ma qualidade da fotografia em

guestao e suas consequéncias deformantes:

A ilustragcéo é pequena demais... Infelizmente — como € muitas vezes
0 caso — o fotégrafo ndo estd perfeitamente orientado para a visao
frontal caracteristica... o fotografo se posicionou demais para a
esquerda. Os efeitos dessa falha fazem-se sentir por todos os lados...
Mas se alguém assume o correto ponto de vista, entdo tudo torna-se
de uma s6 vez claro. (WOLFFLIN apud JOHNSON, 2012: 30 tradug&o
nossa)®

De fato, o ensaio de 1896 que aqui gostariamos de esmiucar inaugura-se com as
seguintes palavras:

O publico compra essas fotografias de boa fé, acreditando que com
uma ilustracdo feita mecanicamente nada do original sera perdido; ele
nao sabe que uma antiga figura tem uma visada principal particular,
nao sabe que se destrdi a eficacia quando se remove (na fotografia) a
silhueta principal; sem piscar os olhos, as pessoas hoje permitem que
os seus olhos incivilizados aturem os mais desagradéaveis erros e falta
de claridade. (WOLFFLIN, 2012: 1 traduc&o nossa)®®

Portanto, como afirmar que as categorias do formalismo wolffliniano poderiam ser
eminentemente fotograficas, se os préprios textos de Wolfflin, na mesma medida em
que avancam ha sua conceituacdo formalista, fazem ressalvas a fotografia como
instrumento de exposicdo do fendbmeno formal? Seria enganoso presumir que a

unidade de sentido do “estilo” é fotografica, somente porque se originaria do

manuseio e da comparacdo de reproducbes fotograficas em uma mesa de

24 Original: From day to day | become more convinced that it is absolutely futile to try to understand
monumental art on the basis of what we can learn from photographs. | have to strike out more and more the
notes | made in Basel. But, of course, nobody will in the last appreciate my struggle and what | amtrying to do,
because today people want to have only the photographs explained.

25 Original: The illustration is too small... Unfortunately — as is often the case — the photograph is not perfectly
oriented to the characteristic frontal view... the photographer has stepped too far to the left. The effects of this
faul make themselves felt everywhere... But if one takes the correct viewpoint, so all at once everything
becomes clear.

26 Original: The public buys these photographs in good faith, [believing] that with a mechanically-made
illustration nothing of the original could be lost; it does not know that an old figure has a particular main view,
that one destroys its effectiveness when one takes away its main silnouette; without batting an eye, present-day
people allow their uncultivated eyes to put up with the most disagreeable overlaps and lack of clarity.
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montagem. Ela é “fotografica” da mesma maneira que Freud pdde observar, em
1912, que o aparelho psiquico seria “fotografico” na sua relacdo entre atividade
consciente e inconsciente:

7

Uma analogia grosseira, mas que ndo é inadequada, com esta
relacdo suposta entre atividade consciente e atividade inconsciente,
poderia ser tirada do dominio da fotografia. O primeiro estagio da
fotografia € o “negativo”; toda imagem fotografica deve passar pela
‘tiragem negativa”, e estes negativos que receberam o exame sao
admitidos a “tiragem positiva” que culmina na imagem (FREUD, 1998:
178, tradug&o nossa) >’

O que teriamos aqui € justamente um processo de “revelacdo”: confrontando o
arquivo de imagens fotograficas, o historiador da arte estaria como que diante de
‘imagens ainda em negativo”. Seria somente a partir de um deslocamento da sua
posicdo subjetiva que elas poderiam, assim, assumir existéncia inteligivel. O “estilo”
em Wolfflin tera sido justamente esse ato de remeter uma multiplicidade de imagens,
que sO teriam entre si relagbes inconscientes, a uma relacdo consciente,
evidenciada a partir da assungédo de uma posicao subjetiva — o “estilo” € o conceito
por meio do qual o historiador da arte, ao confrontar a multiplicidade de imagens,
consegue extrair-lhes, em um ato de visdo, inteligibilidade, tornando-as visiveis no
tempo e em si mesmas. Ele passa, assim, do arquivo fotografico para a “mesa de
montagem”. Ou como coloca Preziosi, ao observar a relacdo do historiador da arte

com o arquivo de imagens fotograficas:

E um sistema que contém somente diferencas (relagdes anaféricas) e,
no entanto, a0 mesmo tempo, incorpora pontos obliquos de Acesso
(relagdes anamorficas). Em outras palavras, o sistema arquivistico é
como a linguagem (ou um sistema semibtico ou significante em
sentido geral) na qual o potencial de tautologia sem fim, o incessante
deslizamento de uma unidade a outra, é contrabalancado por uma
posicionalidade ou direcionalidade que fabrica significado por e para
um sujeito, uma estruturacdo que é manifesta na medida em que €&
incorporada como parte de uma articulagéo ativa. (PREZIOSI, 1990:
76 traduc&o nossa)™®

21 Original: Une analogie grossiére, mais qui n’est pas inadaptée, avec cette relation supposée entre I’activité
consciente et I’activité inconsciente, pourrait étre tirée du domaine de la photographie. Le premier stade de la
photographie est le “négatif” ; toute image photographique doit passer par le “tirage négatif”, et ceux de négatifs
qui ont réussi ’examen sont admis au “tirage postif ” qui aboutit a 'image (FREUD 1998 : 178)

28 Original: It is a system that contains only differences (anaphoric relations) and yet at the same time
incorporates oblique points of Access (anamorphic relations). In other words, the archival systemis akin to a
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Fotografico seria, portanto, o formalismo de Woélfflin, porquanto seria um confronto
com multiplas imagens, que permaneceriam inconscientes e “invisiveis”, até o
“enquadramento” apropriado. A palavra empregada por Preziosi, “anamorfose”, nao
poderia ser mais precisa para o que gostariamos de sublinhar aqui: assim como toda
fotografia pressupbe um enquadramento — um arranjo do fotografado a partir da
objetiva --, 0 conjunto de imagens da histéria da arte, no formalismo de WoOlfflin,
sugere igualmente um enquadramento — um arranjo das imagens a partir de uma
posicdo subjetiva que, sendo as decifra, as torna visiveis, em um eixo sincrénico-
diacronico a partir do “estilo”. Em ambos os casos, teriamos o mesmo principio
anamorfico de posicionalidade (a relacdo entre as imagens torna-se visivel a partir
de um angulo, a partir de uma moldura, a partir de um enquadramento). Em ambos
0S casos, teriamos o mesmo principio de montagem, que permitiria, no curso de

multiplas imagens, encontrar o fio de inteligibilidade e temporalidade.

De fato, em Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (“Conceitos fundamentais da histéria
da arte”, 1915), vez apos vez, Wolfflin aduz a nogao de “estilo” a partir do confronto
e montagem de duas foto-reproducdes distintas, em que variacbes e semelhancas
entre as imagens tornam-se subitamente ativadas por uma inteligibilidade, que se da
a partir de uma nova posicao subjetiva do leitor ante a elas. Isto €, ao considerar a
nogao de “pictérico”, ou ao se considerar a nogao de “linear”, as duas imagens ja
ndo sdo mais meras imagens separadas, mas confrontam-se, delineando uma
diferenca historica, formal, e estilistica propriamente — diferenca que se observa a

partir de uma posig¢ao subjetiva, um “enquandramento”.

O olhar ai existe ndo na singularizacdo do momento Otico em uma imagem, mas
justamente na passagem de uma imagem a outra, na transicdo de uma imagem a
outra a partir da assuncéo de certo ponto de vista — ou como gostaria Lacan, a partir

de um ponto de ancoragem, “point de capiton’®®. Talvez isso ndo seja ainda

language (or a signifying or a semiotic systemin a general sense) in which the potential of endless tautology, the
incessant slippage of any unit into all others, is counterbalanced by a positionality or directionality that fabricates
meaning for and by a subject, a structuration that is manifest only insofar as it is incorporated as a part of an
active articulation.

29 Lacan define “point de capiton” assim: “A fungdo diacronica deste ponto de ancoragem é encontradana
sentenca, na medida em que a sentencacompleta a suasignificagdo somente com seu Gltimo termo, cada termo
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suficiente para o nosso argumento de um pensamento fotografico interior ao
formalismo de Wolfflin. Mas retornemos aos dois ensaios gque noS propomos

esmiucar.

sendo antecipado na construcdo de outros, e, inversamente, selando seu significado pelo seu efeito retrospectivo
(LACAN 2002:805)

68



Meister des Todes Maria

Flachenzusammenhang ist hier fast véllig zerrissen. Wenn dagegen bei einer
stofflich dhnlichen Aufgabe ein Maler des 16. Jahrhunderts, der ,,Meister des
Todes Maria**, das Sterbebett und die Gesellschaft im Raum zu einer vollkom-
men ruhigen Schichtung hat bringen konnen, so ist es nicht nur die besser ver-
standene Perspektive, die da Wunder getan hat, sondern es ist das neue — deko-
rative — Flachengefiihl, ohne das die Perspektive nicht viel geniitzt hitte').

Das unruhig zerrissene Wochenstubenbild des nordischen Primitiven ist
aber auch interessant als Gegensatz zu der zeitgenossischen Kunst Italiens.
Man kann da gut sehen, was es fiir eine Bewandtnis hat mit dem italienischen
Instinkt fiir Fliche. Neben den Niederlindern und gar neben den Oberdeut-
schen erscheinen die Italiener des 15. Jahrhunderts merkwiirdig zuriickhaltend.
Mit jhrem klaren Raumgefiihl riskieren sie viel weniger, eben weil sie die
Gefahr kennen. Es ist als ob sie die Blume nicht hdtten aufreifien wollen, be-
vor sie von selbst sich erschlésse. Aber dieser Ausdruck hat etwas Schiefes.
Man hilt nicht zuriick aus Angstlichkeit, sondern ergreift die Fliache mit freu-
digem Wollen. Die streng geschichteten Reihen in den Historien des Ghir-
landajo und des Carpaccio sind nicht Befangenheiten einer noch unfreien

Empfindung, sondern die Vorahnung einer neuen Schénheit.
1) Die Abbildung ld8t freilich die ordnende Kraft der Farbe schmerzlich vermissen.
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erinnert sich an den etwas aufdringlichen Effekt des verkiirzten Sarko-
phages bei Auferstehungen. Wohlgemut verdirbt sich im Hofer Altar (Miin-
chen) durch die schrille Linie ganz die Einfalt seiner frontalen Hauptfigur.
Ein Italiener wie Ghirlandajo bringt mit derselben Schrigform eine iiber-
flissige Unruhe in seine Anbetung der Hirten (Florenz, Akademie), obwohl
gerade er anderwirts dem klassischen Stil mit ernsten Schichtungen der
Figuren michtig vorgearbeitet hat.

Versuche, direkte Tiefenbewegungen herzustellen, z. B. einen Zug von
Menschen aus der Tiefe her zu entwickeln, sind im 15. Jahrhundert durchaus
nicht selten, namentlich in der nordischen Kunst, sie wirken aber als ver-
fritht, weil der Zusammenhang zwischen dem Vorderen und dem Riickwir-
tigen nicht anschaulich wird. Typisches Beispiel: Der Zug der Leute auf
Schongauers Kupferstich der Anbetung der Konige. Verwandt das Motiv im
Tempelgang Maria beim ,,Meister des Marienlebens” (Miinchen), wo das
nach der Tiefe schreitende Madchen mit den Figuren des Vordergrundes alle
Verbindung verloren hat.

Fiir den einfachen Fall der in verschiedenen Tiefenabstinden belebten
Biihne, ohne ausgesprochene Bewegung nach oder aus der Tiefe, ist das Ge-

burtsbild* desselben ,,Meisters des Marienlebens* in Miinchen lehrreich: der
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Fig. 2 Justaposicdo de foto-reproducdes por WOoIfflin no livro de 1915
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Qual é o principio por trds da objecdo de Wolfflin ao uso das fotografias na
historiografia da arte, e por que ele gostaria de sugerir certo conjunto de normas
para uma “escrita fotografica” dentro da histéria da arte, sobretudo nas fotografias de
esculturas? De fato, nos dois artigos de 1896-97, publicados na revista Zeitschrift fir
bildende Kunst, a objecdo de Wolfflin ndo € débvia. Ele ndo se opbe ao uso da
imagem fotografica reportando-se a divisdo platbnica entre original e simulacro — a
imagem fotografica ndo € um momento de mimese infeliz em que a fotografia
falsearia o fotografado simplesmente por ser-lhe copia. O que a reproducao
fotografica coloca em jogo, e, portanto, em risco, ndo é a realidade ontolégica do
fendbmeno escultérico. O que perturba WOoIfflin a respeito das fotografias de
esculturas que entdo observava nos livros de histéria da arte € o fato de estas
manipularem o enquadramento. Uma escultura, enquanto tal, ndo poderia ser vista
de mudltiplos pontos de vista, mas guardaria um angulo de visdo especffico que,

anamorficamente, a tornaria expressa no seu pleno fenémeno formal:

Assim, ndo seria supérfluo uma vez por todas fazer mais amplamente
entendido como as fotografias de esculturas devem ser feitas, e guiar
0 espectador para perseguir a visada que corresponde a concepgao
do artista. Nao é correto dizer que um monumento possa ser visto de
todos os lados. Recentemente, ha indiscutivelmente esculturas que
deixam indecidido o local da onde devem ser vistas, naquilo que se
apresentam de nenhum angulo especifico, mas permitem ao
espectador chegar a completa clareza somente através da sequéncia
de visadas individuais. Contudo, um trabalho feito na velha tradigcdo
prevé uma visada principal, e o olho educado sente que existe uma
virtude em que a figura explica a si mesma de uma s6 vez e se torna
completamente compreensivel, de modo que ndo é necessario
caminhar em torno dela para captar seu contetdo, mas que informa o
espectador acerca da correta visada logo de inicio. Quem quiser
instruir a si mesmo sobre tais assuntos deve ler uma importante se¢cao
do Problema da Forma, de Adolf Hildebraand . (WOLFFLIN, 2012: 53-
54 traduc&o nossa)®

%0 Original: It would thus not be superfluous once and for all to make it more widely understood howsculptural
photographs should be made, and guide the viewer back to seeking out the view that corresponds with the artist’s
conception. It is notright [to say] thata sculptural monument can be seen from all sides Nowadays there are
admittedly some sculptures that leave it so-to-speak undecided from where they wish to be seen, in thatthey
present themselves completely from no single side, but rather allow the viewer to arrive at full clarity only
through the sequence of all individual views. However, [a work made in] the good [old] tradition provides one
main view, and the educated eye feels it is a virtue that here the figure explains itself all atonce and becomes
completely understandable, sothatone is notdriven around it in order to grasp its content, but rather that it
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Tudo se passa como se a escultura fosse uma anamorfose, figura desfigurada, que
s6 poderia adquirir figuracdo a partir do ponto de vista correto. Com efeito, na
passagem da escultura a sua fotografia ndo haveria, portanto, um falseamento no

sentido platbnico do original na copia, mas uma destruicdo do seu principio

7

anamorfico. Isto é, a fotografia, ao propor diferentes enquadramentos e pontos de
vistas para as esculturas, usurparia 0 enquadramento e o0 ponto de vista apropriados

a sua forma. No segundo ensaio, Wolfflin reforca seu argumento:

No primeiro artigo, eu discuti um conjunto de conhecidas pegas do
Renascimento italiano, com a intenc&o de aguca a atencéo para o fato
de que uma antiga figura ndo deveria ser vista de todos os lados, mas
sim que teria uma visada particular, e que somente uma falta de
cuidado criminosa negaria essa concep¢ao artistica quando uma
ilustracao é feita. Infelizmente, essa falta de cuidado é tdo comum que
somente em casos raros encontra-se fotografias satisfatérias de
esculturas: quase se evita a visada frontal normal e se acredita que se
faz a figura um favor ao colocé-la sob “apelo pictérico”, isto é,
assumindo um ponto de vista levemente lateral. Poucos sabem que,
ao faze-lo, na maioria dos casos em que isso € feito perde-se a
melhor qualidade da escultura. Destréi-se a silhueta que o artista criou
e isso nao significa somente que algumas linhas séo trazidas para fora
da harmonia, ndo, isso significa muito mais: grande esforco artistico
foi dispendido precisamente em colocar todo o contetdo escultérico
em um plano e aquilo que na natureza tem que ser compreendido por
sucessivas percepcfes € apresentado sem esforco de uma sé vez.
Isso ndo significa dizer que uma figura nao teria boas visadas laterais.
A escultura se desenvolveu de fato que ela saiu de uma estilo de um
ou dois planos para uma composicdo multi-facetada (com giros e
rotacdes); mas existe sempre uma visada compreensiva principal,
sem ndo se deseja caminhar infinitamente em torno da figura (ver
Hildebraand, capitulo 5 de Problema da Forma). (Id. p.58 grifo nosso,
traduc&o nossa)*

informs the beholder about its viewpoint right from the start. Whosoeverwants to instruct himself aboutsuch
matters should read the relevant section in Adolf Hildebrand’s Problem der Form
31 Original: In a first article | discussed a number of well-known Italian Renaissance pieces, with the intention of
re-sharpening awareness of the fact that an old figure should not be viewed from every which side, [but] rather
that it has a particular view, and that only a criminal carelessness denies it this artistically -willed view whenever
an illustration is made. Unfortunately, this carelessness is so common that only in rare cases does one find
satisfactory photographs of sculpture: one almost always avoids the normal frontal view and believes one does
the figure the greatest favour when one gives it a ‘painterly appeal,’ that is, takes the viewpoint slightly fromthe
side. Few know that, by doing so, in most cases the best quality [of the sculpture] is lost. One destroys the
silhouette on which the artist has set himself and this does not only mean that the lines are brought out of
harmony, no, this means much more: great artistic effort was expended precisely in laying out the entire
sculptural content in one plane and that which in nature has to be comprehended through individual successive
perceptions is presented [in the sculpture] with effortless ease to the eye all at once. That is not to say that a
figure could not also have good side views. Sculpture has in fact developed so that it has advanced froma one-
or two-sided plane-style to a multi-sided composition (with turns and rotations); [but] there must always be only
72



Sob essa sentenca, WOlIfflin, ao longo dos dois ensaios, esmiuca varias fotografias
de esculturas que realizariam “desleituras” ou “desenquadramentos” das esculturas

originais:

Quem poderia acreditar nisso? Um exemplo-chave de toda escultura,
um trabalho tdo célebre quanto Apollo Belvedere — ele é exposto no
Vaticano de tal forma que € necessario pressionar-se contra uma
parede para participar da visada original, e todas as fotos modernas,
até a heliogravura encontrada em Antike Denkmaélern de Brunn-
Bruckmann, apresenta a figura de maneira falsa, intoleravel. O brago
estendido com o tecido pertence ao plano da parede, paralelo ao do
espectador; a cabeca ent&o coloca a si mesma em um perfil puro e os
pés se juntam para o olho. Eu conhegco somente um exemplo, desde a
sua ressureicdo, em que o Apollo foi corretamente retratado —
aconteceu no tempo de Rafael, em uma gravura de Marcantonio
Raimondi. (Id. p.59 tradug&o nossa)*

Lancado para fins pedagogicos e editado serialmente pela firma de Friedrich
Bruckmann, em parceria com o historiador da arte Heinrich Brunn, o livro ao qual
Wolfflin se refere, Antiken Denkmadlern (‘Monumentos antigos”), era um grande
compéndio de col6tipos e foto-reproducfes, que serviriam nos anos vindouros como
modelo para a disposi¢do de fotografias de esculturas em livros de histéria da arte
(HAMILL; LUKE, 2017: 2). Removendo as esculturas de seus contextos espago-
temporais, as fotografias dispostas no livro convidavam o leitor a analises formais
pela prépria exacerbacdo visual propiciada pelas fotografias, que colocavam as
esculturas contra um fundo neutro. WoOlIfflin, na sua analise, atem-se particularmente
a reproducao fotogréfica de Apolo de Belvedere, que apresentaria a figura de “uma

maneira falsa e intoleravel”:

one comprehensive main view if one does not want to be endlessly driven restlessly around the figure. (See
Hildebrand, Das Problem der Form, chapter 5.)
32 Original: Who could believe it? A key example of all sculpture, a work as famous as the Apollo Belvedere - it
is displayed in the Vatican in such a way that one must press oneself hard up against the wall in order to partake
of the original view, and all modern photographs right up to the heliogravure in Brunn-Bruckmann’s Antiken
Denkmalern present the figure in a false, intolerable way. The outstretched arm with the cloak belongs in the
wall plane, parallel to the viewer; the head then puts itself into pure profile and the feet lock together for the eye.
I know of only one instance since its resurrection that the Apollo has been thus depicted, [this was] still in
Raphael’s time, in an engraving by Marc Antonio Raimondi].
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Em seguida contrasta essa reproducdo com aquela que julgaria adequada, a saber,
uma realizada por Marcantonio Raimondi (1470-1534) em uma gravura:
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Fig. 3 Imagens utilizadas por Wolfflin nos ensaios e reproduzidas por Geraldine Johnson na sua tradugéo

O que perturba Wolfflin a respeito de tal fotografia é o fato de seu enquadramento
manipular o “ponto de vista”. ao congelar a escultura em um determinado angulo, a
fotografia “destruiria” a escultura, substituindo o ponto de vista intentado pelo artista
por um outro. A afirmacao sub-repticia, mas contundente, de WoOoIffin é que a
elogiéncia das fotografias poderia ultrapassar a prépria eloqiéncia das esculturas:

as fotografias ja ndo mais representariam as esculturas, mas as recriariam. Isso
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porque, para WoOIfflin, as esculturas ndo poderiam ser vistas de qualquer angulo,

13

mas sé emergiriam corretamente em uma “visada compreensiva”, dai o acerto de
Raimondi, cuja gravura colocaria Apolo a partir do “ponto de vista” em que o
contraste entre “peito e brago” seria visivel, expondo a escultura em uma forma de
“estabilidade e calma”. Isto €, indubitavelmente, haveria um angulo correto para fixar

o olhar sobre a escultura:

Toda escultura deve ser vista de varios angulos, caso contrario, ela
fracassaria em seu empreendimento. Somente entre umae outra
visada encontramos diferengas: algumas tém pouco a oferece, outras
mais, mas usualmente ha uma sé visada que por meio de beleza e

claridade faz a simesmacomo a principal. (Id. p. 56 tradu¢&o nossa®®)

E aqui onde encontramos uma nova constelacdo critica para os temas previamente
esbocados de retdrica, escrita da histéria da arte, e fotografia. Se antes tais temas
confluiam para o remanso de uma escrita imagético-fotografica, agora eles rodopiam
e iniciam um turbilhdo critico. Primeiramente sugerimos que o proprio formalismo de
Wolfflin seria “fotografico” (um enquadramento para mudltiplas imagens que, ao
serem vistas simultaneamente e sucessivamente, expressariam um “estilo”), e agora
vemos que também a sua concepcgao formal de escultura é “fotografica” (a forma
escultérica s6 emerge a partir do “enquadramento” apropriado). Ndo por acaso, as
passagens supracitadas terminam com referéncias a Das Problem der Form (“O
problema da forma”), pequeno livro de 1893 de Adolf Hildebraand. O préprio Wolfflin,
em outro momento, sintetiza a teoria da percepcao visual de Hildebraand em uma
passagem que possui, para nds, um duplo valor: ilumina-nos a recep¢do de Wolfflin
das idéias de Hildebraand, e também a conducdo destas na sua prépria teoria

formalista:

NoOs devemos aqui citar Adolf Hildebraand, que requeriu o plano ndo em nome de
um estilo especial, mas em nome da arte. O seu Problema da Forma tornou-se um

catecismo na nova escola da Alemanha. Somente quando a escultura em seu

%3 Original: All sculpture in the round should be seen from various sides, otherwise it will have failed its calling.
Only between one view and another view are there differences: some have little to offer, others more, [but]
usually there is one view that through beauty and clarity makes itself felt to be the leading one. One can then
also vary the other views, but in all of them the main view will continue to resonate like a base tone. One comes
back to it again and again, and it is a particular pleasure precisely when the incoherent and misaligned suddenly
regains coherence and harmony.
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derredor, diz Hildebraand, em toda sua convexidade, for traduzida em uma figura a
ser apreendida em um plano, ela tornou-se visivel no sentido artistico. Onde uma
figura ndo foi trabalhada até reunir seus conteddos em um plano pictural, onde,
digamos, o espectador que deseja assimila-la é impelido a se mover em volta e
deve, em atos separados de movimento, chegar ao quadro total, entdo a arte ndo se

moveu um passo para fora da natureza. (WOLFFLIN, 1990: 108 traducdo nossa>*)

Criando uma teoria da percepgédo visual orientada para apreensdo da forma
escultdrica, Hildebraand postulava como valor supremo o ordenamento do fenémeno
visual em uma concepcdo pictorial (Malerisch®), pela qual o olhar orientar-se-ia
segundo o repouso, de modo a resolver o caos do espaco visual. Estando desde
logo sob a ameaca do cubico (das Qualanden des Kubischen), a viséo triunfaria
sobre tal ameaca a partir de uma totalidade coesa (HLDEBRAAND, 1952: 257). Isto
é, 0 olhar caminharia, inexoravelmente, para o fixidez de angulo de visédo a partir do
gual os fendmenos visuais se resolveriam: e sendo assim, a escultura digna de valor

estético seria a consagracao do olhar em um ponto de vista fixo.

Da mesma maneira, a escultura, para Wolfflin, s6 emergiria a partir do jogo entre
espectador e escultura (“All sculpture in the round should be seen from various
sides”) em que o primeiro ao se deslocar em torno da segunda encontraria 0
enquadramento ou o ponto de vista correto (“usually there is one view that through

beauty and clarity makes itself felt to be the leading one”), a fixidez do ponto de vista.

Por isso, para Wolfflin, as fotografias ndo sé ndo poderiam reproduzir esse jogo de
aproximacodes e distanciamentos entre espectador e obra como tampouco poderiam
assegurar que o angulo correto de visdo fosse fixado na escultura fotografada. O
enquadramento fotografico poderia aqui realizar um falseamento do enquadramento

Y

que seria correto a escultura, e nesse sentido, j& vemos se desdobrarem as

% Original: We must here quote Adolf Hildebraand, who required the plane not in the name of a special style,
but in the name of art. His Problem der Form has become the catechism of a large new school in Germany. Only
when the body in the round, says Hildebraand, for all its convexity, has been translated into a picture to be
apprehended in a plane has it become visible in the artistic sense. Where a figure has not been so for worked out
that it has assembled its contents in a plane picture, where, thatis to say, the spectator who wishes to assimilate it
is compelled to move round it and must, in a separate acts of movement, collect the total picture, then art has
moved not a step beyond nature.
% The more developed the artist’s power, the precise will be the three-dimensional ideas which he converts into
simple or related pictorial (Malerish) conceptions (HILDEBRAAND 1915:134)
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complicagBes que gostariamos de evidenciar ao passar para as criticas feitas por

Einstein a Hildebraand, e, a fortiori, a Wolfflin.

A teoria de Wolffin da forma escultérica, tributaria daquela de Hildebraand®®, ndo
coloca a escultura somente como fendmeno material de trés dimensdes: de fato, a
escultura é aqui ja uma “presenca em relagao a alguém”, um fenbmeno espacial que
indexa uma participacdo subjetiva, um ponto de vista, um enquadramento
propriamente. Nao haveria, portanto, uma presenca original a ser fotografada,
copiada, mas sim um fendmeno desde ja eminentemente fotografavel, copiavel —
nao haveria uma escultura ndo fotogénica, alheia a enquadramentos, visto que a
escultura, jA& na sua esséncia, seria fotogénica, dotada de “um vir-a-ser

enquadramento”.

Cumpre, assim, constatar que em Wo0lfflin a escultura € o que desde sempre
fotografa a si mesma, ndo o que poderia ser fotografado. Ela solicitaria um angulo de
enquadramento na sua prépria aparicdo espacial e ja seria 0 seu “dar a ver uma
fotografia de si mesma” na sua manifestacdo. Nao caberia, portanto, ao fotégrafo
falsear a escultura ao fotografa-la: caber-lhe-ia fotografar a fotografia que escultura

ja deveras é.

Compreende-se melhor o porqué das objecdes de Wolfflin as reproducbes
fotograficas ndo repousarem em uma divisdo entre original e simulacro. Pelo
contrario, haveria, de acordo com WGolfflin, reproducdes que ndo somente fariam jus
a escultura original, como também lhe evidenciariam o verdadeiro ser plastico: o que
esta em jogo no ato de fotografar esculturas é, sobretudo, responder a solicitacédo
que a sua forma ja faz a um enquadramento apropriado. A escultura € tanto um ente
constituido de volume, portanto um ente objetivo, quanto um ente de figuracdo e
desfiguracdo, portanto um ente subjetivo, que pede um ponto de vista apropriado.
Isto €, as esculturas ja seriam as suas fotografias, os seus enquadramentos, a lei da

sua adequacdo a um ponto de vista. Isso posto, sabendo que cada escultura

%6 «“But the spectatoris more than such a passively, reflexly, functioning animal organism. The spectator s also
an actively functioning mental organism. The process of seeing, when it is more distinctly a mental process,
consists in the interpretation of the view with respectto its composition in the third dimension in relative depth.
The interpretation is an imaginary adjustment of the for more or less distant points of sight. (HILDEBRAAND
1952: 255)
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possuiria uma fotografia correta, quem poderia assegurar 0 encaminhamento da
escultura a fotografia, de modo preservar-lhe a lei do correto “enquadramento”, do

correto “ponto de vista”?

7

Se a escultura é um ente eminentemente fotografavel, que se da a ver a um
espectador que a organiza a partir do devido enquadramento, vemos que tal
espectador é também ja idealmente o historiador da arte. HA um angulo correto de
visdo para a escultura, pois h4 um olhar capaz de ocupa-lo — ha uma correta
fotografia da escultura, pois ha alguém capaz de tira-la, a saber, o proprio historiador
da arte. E, consequientemente, a correta fotografia destina-se a mesa de montagem
— nisso ja possuimos uma teoria da escultura atravessada, de lado a lado, pelos

procedimentos da escrita fotografica do historiador da arte.

Com efeito, 0 que salta aos olhos em Negerplastik é justamente a auséncia de um
enquadramento privilegiado para a apreensdao formal das esculturas -
freqUentemente, uma mesma escultura, tera sido apresentada sob angulos e pontos

de vista diferentes:
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Fig. 4 imagens extraidas da primeira edicdo de Negerplasik
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Em Negerplastik, tudo se passa como se a forma escultérica ndo possuisse um
ponto de vista privilegiado de apreensdo: tanto a escultura quanto o seu sucedaneo
fotografico dinamitam a possibilidade de fixagcdo da forma em um “enquadramento”.
Cabe, aqui, acrescentar uma nova complicacao: se a escultura em Wolfflin revelaria
uma fotografia certeira, temos em Einstein uma escultura que ndo cessa de produzir
multiplas fotografias de si mesma, isto €, multiplos enquadramentos, uma errancia

fotogréfica.

Nao podemos subestimar como a recusa de Negerplastik, face a normativa da
escrita fotografica da histéria da arte, como colocada por Wolfflin, ndo vem
desacompanhada de uma recusa tedrico-metodolégica — a proliferacdo de angulos e
enquadramentos possiveis para a escultura africana, colocadas, assim, pela escrita
fotografica de Einstein, é também o deslocamento das categorias de Wolfflin. Ao
produzir mdltiplas fotografias e multiplos pontos de vista de si, a escultura africana,
em Negerplastik, denega uma preensao subjetivante, e a fortiori, a construcdo de um
espectador ideal. Einstein inaugura uma mesa de montagem que lhe é inteiramente

propria — uma mesa de desorientacdo do olhar (HUCHET, 2012).

A escultura tampouco culmina em uma fotografia ou um espectador: pelo contréario,
ela desmaterializa o espectador, e deixa como rastro uma sucessdo de fotografias.
E, de fato, a escrita fotografica, que desorienta o olhar, € acompanhada pela escrita
propriamente textual, que invalida a condugdo “pictorica” (Malerish) do olhar,

consagrada por Wolfflin e Hildebraand:

A incompreensdo habitual do europeu pela arte africana esta a altura
da forca estilistica dessa Ultima: essa arte, entretanto, nao
representaria um caso notavel da viséo plastica?

Pode-se afirmar que a escultura continental é fortemente tecida de
sucedaneos pictoéricos. Na obra de Hildebraand, Problema da forma,
encontramos entre o pictorico (“Malerischen” e o plastico; uma arte
tdo marcante como a plastica francesa parece, até Rodin, esforcar-se
justamente em fazer desaparecer a plasticidade (EINSTEIN, 2018: 35)

E mais a frente observa:

Compreende-se, pois, com facilidade que, desde o Renascimento, 0s
limites indispensaveis e precisos entre escultura livre e relevo foram
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se apagando cada vez mais e a emocgdo pictorica (“Malerische
Erregung”) que nasce em torno de um volume apenas material (a
massa) tenha invadido toda estruturacédo tridimensional da forma. (Id.
ibid.)
Seria, portanto, necessario retomar o porqué do emprego da palavra “retérica” e o
porqué de se té-la deslocado para o interior da historiografia da arte desde o
principio do nosso texto. A forma escritural assumida por Einstein, com a sua
disposicédo especifica de fotografias e sua exposi¢cdo critica das esculturas a partir
de mudltiplos angulos, ndo se dissociaria de uma subversdo a propria logica da
visualidade escultérica como aventada por Wolfflin e Hildebraand. O ato de colocar e
dispor as fotografias, da maneira como o faz, seria em Einstein a prépria
performance visual do seu trabalho conceitual — nesta operacéo fotografica do olhar,

ele nega a teoria formalista de Hildebraand e Wolfflin.

Quer entendamos retdrica como conjunto de tropos e figuras de linguagem (DE
MAN, 1979: 10), quer entendamos como atos de persuasao (MEYER, 2012:139), o
gue esta em jogo, ao se tentar ler Negerplastik a partir do seu gesto retérico, é o fato
incisivo de que a um sO tempo possuimos ai uma historiografia da arte atenta as
regras do saber da histdria da arte (Einstein reporta-se as balizas do formalismo de
Hildebraand e WGdlfflin), como também aos efeitos que a sua escrita fotografica
possuiria no seu leitor. Isto €, em um Unico gesto estilistico — colocar e escrever as
fotografias da maneira como o faz — Einstein desloca certo conjunto de categorias de
entendimento da historia da arte, e produz uma consequéncia pratica na leitura e na
visdo das imagens. Nao s6 as esculturas e mascaras destituem as termos do
formalismo da sua for¢ca epistemoldgica, como também, ao serem dispostas da
maneira como sdo pelas fotografias, solicitam ao leitor um novo regime de olhar, e

NniSSo provocam um novo eixo de conhecimento.

Em suma, se antes tudo culminava para um engquadramento, agora O
enquadramento torna-se, ele mesmo, impossivel. Se antes o formalismo de Wolfflin
desejava conduzir o olhar sobre as fotografias, agora o formalismo perde a sua
capacidade de conducédo, e vé-se como que conduzido pelas proprias imagens. Se
antes havia uma mesa de montagem voltada para a orientagdo do olhar, agora
temos uma mesa de desorientagao.
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Aqui chegamos novamente a uma virada dialética, pois assim como nega as
categorias do formalismo que lhe antecedem, Einstein também, criticamente, as
preserva. A sua opc¢ao inicial por impor uma tensdo entre imagem e palavra, entre
obra de arte e descricéo, levada a cabo por uma escrita ndo-descritiva, significa ndo
somente destruicdo de qualquer ambicdo ecfrasica por tras da escrita da historia da
arte, mas, sobretudo, a re-criagdo do gesto originario do formalismo wdlffliniano.

Qual seria tal gesto?

Vez apoOs vez, ao longo das nossas leituras de Wolfflin, foi-nos possivel observar,
tanto na suas palestras na Universidade da Basiléia com o duplo projetor de slides
gquanto no seu uso comparativo-confrontativo de foto-reproducées nos livros, o
emprego da categoria de “estilo” por meio de um gesto demonstrativo. Se no modelo
classico da retdrica, a ekphrasis dizia respeito, sobretudo, a descrever uma imagem
com a intentio de “trazer a imagem descrita vividamente diante dos olhos do ouvinte”
(GOLDHILL, 1994: 197), no modelo wolffliniano de escrita ndo se trata de descrever
a imagem, mas de conduzir, por meio do texto, o olhar na imagem — indicando,
demonstrando, deiticamente indiciando o que na imagem deve ser olhado. Os
termos por ele agenciadas, tal como “estilo”, “forma”, “pictérico”, “linear”, “forma
fechada”, “forma aberta” etc, ndo se dissociam de um gesto de demonstracdo: antes
de descreverem a imagem, eles inscrevem o olhar na imagem, apontam algo na
imagem. Cumpre, portanto, esclarecer tais termos, uma vez que Sao cruciais para
entendermos o texto de Einstein, e a maneira pela qual ele toma para si um atributo
singular do formalismo de Wollfin: a escrita formalista ndo descreve a imagem, mas

aponta algo na imagem, indicia a imagem.

Tais termos do formalismo de Wolfflin possuiriam, de acordo o nosso entendimento,
uma vizinhanca légica com aquilo que, na linglistica, convencionou-se chamar de
“déiticos” (JAKOBSON, 1957), unidades gramaticais que sdo parte integrante da

enunciacdo (BENVENISTE, 1970). Com efeito, a enunciacdo seria:

Por fim, na enunciacdo, a lingua se acha empregada para a
expressdo de uma certa relagdo com o mundo. A condicdo dessa
mesma mobilizacdo e dessa apropriacdo da lingua €, para o locutor, a
necessidade de referir pelo discurso e, para o outro, a possibilidade de
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co-referir identicamente, no consenso pragmatico que faz de cada
locutor um co-locutor. A referéncia é parte integrante da enunciacéao.
(BENVENISTE, 1970:84).

Passando da semidtica de Saussure, que toma o signo como unidade do sistema
linglistico, e indo para a semantica, que toma o signo no conjunto das suas relagdes
no mundo, Benveniste propbe a introducdo da lingua na acdo, na relacdo entre
homem e mundo (HELENA, 1997: 71). Para tal, traz a baila a nocdo de
‘enunciacdo”, em que o signo é tirado do seu isolamento semiodtico, e incluido no
quadro referencial, ou seja, posto no funcionamento situacional da lingua, que inclui
locutor, alocutario, e contexto -- a lingua deve ser considerada nas suas relacbes

também extra-linguisticas, na sua referéncia ao mundo.

Ora, se anteriormente haviamos colocado o problema entre texto e imagem,
sobretudo na articulacdo entre os dois encontrada na descricdo ecfrasica, como
sendo um elemento central para compreender Negerplastik, fica mais claro o que
gostariamos de propor ao introduzir a nocdo de Benveniste de enunciacdo para
entender o formalismo de WoOlfflin: trata-se aqui ndo de descrever a imagem, mas de
ocupar a zona intersticial entre texto e imagem, precisamente | onde repousa a
“enunciagdo” (ndo o signo ou o0 mundo, ndo o enunciado ou experiéncia, ndo o texto
ou a imagem, mas justamente a relacdo tensional entre um e outro: enunciacao). O
que teriamos em Wofflin, a partir dos termos caracteristicos do formalismo, seria ndo
mais o ato de dizer ou descrever a imagem: pelo contrario, haveria aqui a passagem
complexo de uma semibtica a uma semantica, de uma escrita preocupada em
descrever, e, portanto, reter a significagao da imagem, para uma escrita preocupada

em demonstrar e conduzir o olhar na imagem.

De acordo com Benveniste, os indicadores de enunciagédo seriam “os sujeitos da
enunciagdo” (por exemplo: eu, tu), “0 tempo da enunciacao” (p.e: agora, durante,
depois), “o lugar da enunciacédo” (p.e: aqui, ali): tais indicadores, ou déiticos, seriam
palavras que teriam por caracteristica central “designar, dentro do enunciado, 0s
elementos constitutivos de toda enunciacdo, que sdo a pessoa (locutor/alocutario), o
tempo e o lugar da enunciacdo” (CERVONI, 1989: 23). A particularidade de tais
déiticos derivaria do seu carater ndao-simbalico, visto que seriam palavras que nao

descreveriam ou simbolizariam algo, e sim indicariam ou mostrariam:
85



Déixis- faculdade que tem a linguagem de designar mostrando, em
vez de conceituar. A designacdo déitica, ou mostrativa, figura assim
ao lado da designag&o simbdlica ou conceptual em qualquer sistema
linglistico. Podemos dizer que o SIGNO linglistico apresenta-se em
dois tipos — o SIMBOLO, em que um conjunto sonico representa ou
simboliza, e o SINAL, em que o conjunto sénico indica ou mostra (...).
O pronome é justamente o vocabulario que se refere aos seres por
déixis em vez de o fazer por simbolizagdo como os nomes. Essa
déixis se baseia no esquema linguistico das trés pessoas gramaticais
gue norteia o discurso: a que fala, a que ouve e todos os mais
situados fora do eixo falante-ouvinte. (CAMARA JUNIOR, 2002: 90)

Os déiticos teriam, assim, uma particularidade extrema, que aqui nos interessa, na
medida em que colocariam sempre uma abertura do enunciado para a situacdo da
enunciacdo. Isto €, eles s6 adquiririam significagdo na insercdo em um contexto,
pois estdo desde ja indicando algo, apontando algo. De fato, a que se referem os
pronomes “eu, tu’, ou os marcadores de lugar “aqui, ali”, ou termos de WoOlfflin,
‘linear” e “pictdrico”, sendo a prépria instancia concreta de discurso nos quais se
inserem? Tais termos sO adquirem clareza conforme a ocasido em que surgem,
consoante a direcdo: sO é possivel saber quem € o “eu” a partir da instancia
concreta do discurso, assim como so € possivel saber o que o “linear” a partir de um
apontamento concreto em uma imagem. Sao uma classe de palavras que operam
tanto no interior do signo quanto no exterior do signo — tampouco palavra ou

referente, mas a linha tensional entre um e outro.

De fato, assim como Benveniste nos diz que “O ‘eu’ s6é pode ser definido em termos
de ‘locugdes’, ndo em termos objetivos, como € possivel para um signo nominal. O
‘eu’ significa a pessoa que enuncia o instante presente de discurso contendo ‘eu’™
(BENVENISTE, 1970: 252), e 0 mesmo pode ser dito a respeito de uma categoria
wolffliniana como “pictdrico”. o pictdrico s6 pode ser definido em termos de locugdes,
como aquilo que, ao ser apontado em um quadro, significa o instante presente do
discurso contendo o “pictérico”. E, a fortiori, por conseqiéncia l6gica, poderiamos
seguir adiante e incluir uma vasta quantidade dos termos contidos nos textos de
Wolfflin, e que Ihe conferem carater de sistema sob a rubrica de “formalismo”: trata-
se vez apos vez de realizar procedimentos déiticos, que apontam algo no quadro, na
escultura, ou na imagem, e se situam no ato mesmo de enuncia-los, ou seja,

significam na situacdo em que se enunciam (por mais que “pictérico” tenha, por
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exemplo, o seu referente objetivo na “dissolugdo da linha”, ele sé adquire, de fato,
existéncia objetiva, na sua instanciacdo em diferentes quadros, em diferentes
apontamentos e demonstracfes). Trata-se, sobretudo, de indiciar, indicar. O
“pictérico” é o que esta por ser indicado como “pictérico” no quadro, assim como o

“eu” é o que esta por ser indicado como “eu” na situacao, no contexto.

Esclarece-se, assim, a cena primordial do formalismo de Wodlfflin: ele, na
Universidade da Basiléia, com seu duplo projetor de slides, inscrevendo o olhar dos
alunos nas imagens, conduzindo-o por indicacdes, indiciacdes, demonstracdes, isto
€, procedimentos déiticos. O proprio formalismo, como modalidade epistémico-
discursiva de historiografia da arte € uma déixis contemporanea a instancia da
enunciacdo: antes de oferecer um conjunto de categorias totalizantes da histéria da
arte, que poderiam possuir, por si mesmas, forca de auto-legitimacdo (e aqui
poderiamos pensar no “génio”, no “sublime” etc), o vocabulario conceitual do
formalismo assinalaria uma referéncia concreta a instancia do discurso, visto que o
formalismo oferece termos que s6 poderiam adquirir significacdo a condicdo de se
encarnarem, de se corporificarem, no instante da sua enunciacdo — sao termos que
pressupdem a presente instancia do discurso (BENVENISTE, 1995: 279). Em suma,
os termos do formalismo sdo termos que significam por meio do apontamento e da
indicacdo na imagem, em uma situacdo sempre particular, feita pelo historiador da
arte para o seu leitor, ou seu publico (o formalismo, nesse sentido, operaria pela
triade do locutor, alocutario, e contexto: haveria sempre alguém que indicaria uma
forma para um outro alguém algo na imagem. E aqui seria possivel observar outro
aspecto fotografico do pensamento de Wolfflin: o formalismo funcionaria por meio de

procedimentos de “close’, de indicagbes-recortes nas imagens).

A negacgédo do formalismo de Wolfflin e Hildebraand por Einstein deve ser entendida,
dessa maneira, como ocorréncia paradoxal, feita em nome da esséncia do
formalismo como tal. Pois 0 que estaria em jogo em Negerplastik nos seus dois
procedimentos gémeos, a saber, a suspensdo de uma escrita ecfrasica e a recusa
do formalismo de WGdlfflin e Hildebraand? Em um primeiro momento, por meio da
nulificacdo do procedimento descritivo, trata-se de estabelecer uma nova relacdo

entre texto e imagem; e, em um segundo momento, por meio do emprego de um
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vocabulario a principio de indicacdo e conducdo do olhar (o vocabulario do

formalismo), trata-se de se situar entre texto e imagem numa tensao critica.

E aqui onde devemos evidenciar a dupla negacgéo de Einstein: ele nega a descri¢ao,
mas nega também o intuito de conduzir o olhar na imagem. O olhar ndo é de fato
conduzido -- nem pelo texto, nem pelos enquadramentos das imagens, que se
multiplicam e arrastam o olhar num movimento abissal de deriva. Se pela suspenséo
da escrita ecfrésica, a tensdo € colocada entre signo e referente, ou entre texto e
imagem, em seguida, pela introducdo de um vocabulario formalista que nao indica

ou conduz o olhar, a tenséo é alargada.

Trata-se, em Negerplastik, de se criar uma déixis que no limite ndo aponta nada — ou
gue no proprio ato de exibir ou indicar, vé-se coberta de escuriddo. E é desta
maneira que podemos reformular o titulo — a plastica (Plastik) s6 pode ser
compreendida a luz do seu enegrecimento (Neger). Assim como o fiel adora as
esculturas no escuro, o historiador da arte conduz o olhar pelo escuro (isto €, ndo o

conduz).

E se torna aqui ainda mais pungente o ato de Einstein de colocar as imagens
fotograficas na outra metade do livro, de modo que o texto do historiador ndo
conduza o olhar. Os dois aspectos do formalismo de WoOlfflin anteriormente
assinalados, a saber, a eleicdo de um ponto de vista diante da escultura e a
conducdo do olhar na imagem pelo historiador da arte, sdo aqui implodidos — as
imagens fotograficas multiplicam o ponto de vista das esculturas, e o historiador da
arte propde uma forma que se furta a qualquer indicagdo, indiciacdo, ou

apontamento.

Cabe-nos, contudo, neste momento, a tarefa da ressalva — o agucamento, por nossa
parte, da analise linglistica de Negerplastik ndo se origina, meramente, de uma
pirotecnia analitica. Nao rebatemos o vocabulario do formalismo em um conjunto de
procedimentos déiticos por acaso. O que estaria em jogo na recusa deliberada da
tarefa de demonstracao e indicacdo na imagem por Einstein (que na mesma medida

em que se furta ao exercicio ecfrasico também recua da tarefa de indiciamento da
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imagem) € colocado no capitulo que nos parece central para a compreensao do
livro. Justamente aquele intitulado “Religido e arte africana” (Religion und
Africanische Kunst): ndo é fortuito o desvio critico assumido por Einstein diante do
formalismo, assim como ndo é fortuita a reflexdo sobre as relacdes entre religido e
forma plastica. Um gesto € intimamente relacionado ao outro, como num

desdobramento l6gico.

bY

A nocdo introduzida, sub-repticiamente, pela recusa a conducdo do olhar € a
afirmacédo de uma distancia necessaria face as imagens. Isto €, tudo se passa como
se a relagdo apropriada com as imagens fosse uma nao relacdo. Nao descrever e

nao indiciar as imagens africanas é guardar-lhes a especificidade religiosa:

A arte dos negros € antes de tudo determinada pela religido. As obras
esculpidas séo veneradas, tal como elas o foram por todos 0s povos
da Antiguidade. O executante realiza sua obra como se ela fosse a
divindade ou seu guardido, isto é, desde o inicio ele se distancia da
obra que € o deus ou seu receptaculo. Seu trabalho € adoracéo a
distancia e, desse modo, a obra é a a priori algo independente, mais
poderosa do que 0 executante; ainda mais porque ele emprega toda a
sua energia em sua obra e ela (ele, o inferior) se sacrifica. (EINSTEIN
2017: 41, grifo nosso)

Nada € indicado nas imagens em Negerplastik a ndo ser a insuficiéncia de todo e
qualquer ato de indicacdo. Nada é demonstrado nas imagens em Negerplastik a ndo

ser a impossibilidade mesma de demonstracao:

A obra, fruto do trabalho do artista, permanece independente,
transcendente e desprovida de qualquer ligagdo. A essa
transcendéncia corresponde uma visdo do espago que exclui toda
funcao do espectador; é preciso oferecer e garantir um espaco do qual
se retiraram todos 0s recursos, um espaco total e ndo fragmentado. O
espaco fechado e autbnomo ndo significa aqui abstracdo, mas
sensacao imediata. Esse fechamento s6 é garantido quando o volume
estiver plenamente realizado, quando nada mais for possivel
acrescentar. A atividade do espectador ndo € levada em
consideracgdo. (Id. ibidem, grifos nossos)

O ato mesmo de revelar algo na imagem, por meio de um apontamento ou uma
indicacdo, encontra-se interditado pela propria l6gica formal das imagens em

guestdo. Nao ha nada a ser revelada ou aberto na imagem, pois a propria escultura
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africana caracteriza-se por um radical auto-fechamento, que ndo somente dispensa

a participacao subjetiva como faz da sua dispensa a sua particularidade formal:

O que caracteriza as esculturas negras é uma forte autonomia das
partes; isso também é determinado por uma regra religiosa. A
orientacdo dessas partes € fixada ndo em funcao do espectador, mas
em funcdo delas mesmas; elas sdo percebidas a partir da massa
compacta, e N30 como um recuo, o que as enfraqueceria. E assim que
as partes e seus limites véem-se reforgados (Id. p.43)

Nao ha nada a ser revelado nas imagens a nao ser a propria impossibilidade de
revelacdo. Mais do que uma forma a ser esmiucada ou escrutinizada (deiticamente
apontada, portanto), a “plastica” africana, como deseja Einstein, € antes uma
poténcia de formagao: “A obra é erigida como tipo de poténcia adorada” (“Das werk
wird als Typus der adorierten Gewalt aufgerichkeit”). O emprego da palavra “Gewalt’
(poténcia) encerra aqui 0 sentido de uma acao interior a forma: se a escultura é a
sua poténcia, ela jA ndo é mais o0 seu carater extensivo de forma formada, mas sim o

seu movimento intensivo de forma em formacgéo (poténcia de forma, isto é).

N&o por acaso, Einstein logo descarta aquilo que, para Hegel, seria a “sublimidade”,
a saber, a contradicdo entre uma forma sensivel finita e um conteddo metafisico
infinito (HEGEL, 1972). No caso africano, como colocado aqui, a forma ndo buscaria
imitar algo que lhe seria externo, e tampouco haveria a incomensurabilidade entre
um contetdo metafisico extra-formal e a forma; pelo contrario, a forma bastar-se-ia
em si mesma e, no movimento da sua auto-suficiéncia, encontraria a sua forca
religiosa. Trata-se ndo de uma forma que se reporta a um contetdo transcendente,
mas de uma forma que, em si mesma, é, desde |4, transcendente, pura intensidade,

ou poténcia de forma:

Tal arte raramente materializara o aspecto metafisico, ja que se trata
de uma hipoGtese evidente. Ela precisa revelar-se inteiramente na
perfeicdo da forma e nela concentrar-se com surpreendente
intensidade, ou seja, a forma serd elaborada até que seja
perfeitamente fechada sobre si mesma. Um poderoso realismo da
forma vai aparecer, pois sé assim entram em acé&o as for¢as, que nao
alcangcam a forma por vias abstratas ou rea¢cdes polémicas, mas séao,
imediatamente, forma (...) Num realismo formal — o que néo
entendemos como realismo da imitacdo — a transcendéncia existe
porgue foi excluida a imitacdo; quem poderia imitar a um deus, a que
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deus poderia ele submeter-se? Segue-se dai um realismo légico da
forma transcendente. (Id. ibidem)

A forma africana, sendo a sua poténcia adorada, a sua pura intensidade de
formacéo, ndo se esgotaria em uma “forma”. ndo haveria um momento de visdo que,
repousada sobre a escultura, culminaria na revelacdo de uma forma final. A forma
ndo possuiria fim, ela seria o seu proprio tempo, a sua formacao, desde ja,

excludente de toda limitacao:

Para ressaltar a presenca da obra de arte, é preciso excluir toda
funcdo temporal, ou seja, deve evitar-se girar em torno da obra, tatea-
la. O deus n&o possui um devir; iSso seria contestar a natureza da sua
existéncia definitiva (...) A obra de arte deve oferecer a equagao geral
do espaco, pois sO quando exclui qualquer interpretacdo temporal
fundada sobre as representacbes do movimento ela se torna
intemporal. Ela absorve o tempo, integrando em sua forma o que nos
vivemos como movimento. (Id. p.45, grifos nossos)

Portanto, ndo caberia apontar ou expor nada na obra — ela ndo se revela a nenhuma
solicitagdo de revela-la, ou expb-la. Ndo haveria nenhuma forma a ser indicada a
nao ser a propria poténcia da forma, poténcia de dobrar-se em si mesma e ser 0 seu
proprio tempo. Por isso, Einstein constréi a sua mesa de montagem como uma mesa
de desorientacdo do olhar: ao final do livro, as fotografias se sucedem em livre jogo
morfolégico, sem eleger um ponto de vista, sem assumir indiciacdes, indicagdes,

apontamentos.

N&o por acaso, na mesma medida em que encontramos uma anulacado de quaisquer
aproximacOes indicativas as imagens, encontramos também a abolicdo dos
indicadores de enunciacdo diante da escultura negra. Isto é, tampouco, diante
dessas imagens, pode-se falar a partir de um “eu” ou um “tu”. Nao é possivel indicar
ou revelar algo na escultura por meio de uma referéncia déitica, pois os proprios
enunciadores que poderiam fazé-lo na instancia concreta do discurso estédo

ausentes. O artista que faz a escultura ndo a faz a partir de um “eu’

Seu trabalho é adoracéo a distancia e, desse modo, a obra € a priori
algo independente, mais poderosa do que o executante; ainda mais
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porque ele emprega toda a sua energia em sua obra e a ela (ele, o
inferior) se sacrifica (Id. p. 39-41)

E o espectador que se relaciona com a escultura ndo é o destinatario da sua forma,

0 seu “u”:

O fiel adora, com frequéncia, os objetos na obscuridade; ele é, em
suas devogOes, completamente absorvido por seu deus e a ele
entregue, a tal ponto que nao tera quase nenhuma influéncia sobre a
natureza da obra de arte, a qual nem prestara atencao. (Id. p. 41)

Vemos aqui uma curiosa economia do fenémeno formal — ndo ha nem um destinante
que enderaca uma forma para um destinatario, nem a criagdo de uma forma por
alguém para alguém. Consequentemente, tampouco poderiamos encontrar um
historiador da arte que indicasse a forma na imagem para um leitor ou publico:
vemos aqui uma pura poténcia de formacédo, que abole o criador e 0 espectador, 0

historiador da arte e o leitor. Uma forma absoluta, isto €, uma abgeltste Form.

O que poderia ser uma forma inteirada na sua ab-solucdo, uma forma, para utilizar o
termo de Einstein, abgeloste, absoluta? De fato, esse termo “abgeléste Form” é
introduzido no capitulo seguinte intitulado “Kubic Raumaunschauung” (Perspectiva
Cdubica):

Em primeiro lugar, trata-se de examinar qual € a natureza formal da
visdo que esta na base da escultura africana. Podemos agora
descartar inteiramente o correlato metafisico, j& que mostramos que
ele era um elemento constitutivo da obra de arte e sabemos que é
precisamente da religido que ela tira sua forma absoluta (abgeltste
Form) (Id. p.45)

Tal expressdo é acompanhada, logo em seguida, por um termo complementar
(unlbsbar) que porta a mesma vizinhanga de sentido de “absolugdo” ou “absoluto”.

Einstein diz-nos:

A escultura negra representa uma clara fixacao da visao plastica pura.
Para olhos ingénuos, a escultura, cuja tarefa é dar forma ao
tridimensional, aparece como algo ébvio, pois ela trabalha a massa,
gue esta, ela mesma, determinada pelas trés dimensfes. De saida
essa tarefa revela-se dificil, quase insoluvel (unlésbar); basta pensar
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gue se deve expressar, como forma, ndo um espaco qualquer, mas
um espago em trés dimensoes. (Id. p. 47)

Alguns paragrafos mais a frente completa-se a constelacdo de termos que gravitam

em torno do absoluto: abgldst, unlésbar, e Totalitat:

E o comeco das dificuldades: fixar a terceira dimens&o num so ato de
representacao visual e percebé-la como totalidade (Totalitéat), fazer de
tal modo que ela seja apreendida em um Unico ato de integracao. (ld.
p.49)

Diante de uma forma absoluta, ndo ha mais um angulo de visdo por meio do qual
seria possivel reter a aparicdo visual da escultura de uma vez por todas: de fato, a
escultura africana, sendo absoluta, antecipa-se ao olhar do fiel, e o despossui de
qualquer visualidade soberana. Antes que o fiel a veja, a escultura ja se antecipa a
sua visdo e, de certa maneira, ja esgota as possibilidades de apreensdo ao se
plasmar em uma forma que conjuga o visivel e o invisivel — isto é, trata-se de uma
forma que ndo é vista, mas que torna dispensavel o sujeito da visdo. A forma
africana ndo € indice de uma participacéo subjetiva (ndo é feita para ser vista), mas
aponta, tautolégica e absolutamente, para si mesma (ela é feita para bastar-se na
visdo de si mesma). E cumpre aqui a devida escansédo do termo — 0 que poderia ser

uma forma absoluta, abgel6st Form?
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2.1 A forma absoluta e aimagem da divindade

Assinalamos assim dois elementos formais da escrita de Negerplastik: a auséncia de
descricOes, e a auséncia de conducdo do olhar pelas imagens. Por um lado, um
estado de cegueira controlada no leitor, uma vez que ndo ha esclarecimentos
descritivos das imagens; e por outro, a negagcdo do ponto de vista, uma vez que as
fotografias ndo permitem a construcdo de uma perspectiva Unica. Ndo haveria
descricdo e ndo haveria conducdo do olhos, pois, de acordo com 0O nOSSO
entendimento, ndo haveria um momento maximo de visualizacdo em que a imagem
se daria a ver para um espectador — a afirmacdo de Negerplastik, tanto no seu
argumento tedrico quanto no seu argumento visual, seria a de que s6 seria possivel
encontrar, no caso africano, pura poténcia da escultura que prescinde do espectador
enquanto tal. Em ambos os casos, teriamos a visdo conjugada com a sua perda —
ndo ha imagem para ser descrita, ndo ha olhar para ser conduzido --, € vimos como
isso ndo é gratuito. Gostariamos de argumentar que o esforco de conjugar a viséo a
auséncia da visdo na prépria estrutura do livro e na disposicdo das fotografias se
justifica por isso: assim como o fiel adora as esculturas na obscuridade, o leitor e 0

historiador da arte avancam também em uma cegueira controlada.

Precisamos agora esclarecer como Einstein constréi uma teoria da forma africana
que parece culminar na eliminacdo do espectador e, ndo bastasse isso, parece
culminar na aparicdo da divindade: em suma, em Negerplastik, a escultura € a
divindade e a escultura é feita para ndo ser vista. Essa inventividade tedrica esta

intimamente ligada com a inventividade formal do livro.

De fato, esses dois aspectos — o divino e a auséncia de visdo -- parecem nos induzir
a uma teologia negativa. Retrocedendo ao capitulo “Religido e arte africana”,
seriamos tentados a realizar a seguinte afirmacdo: a escultura africana €, por
exceléncia, uma escultura que guarda intima relacdo com a revelacdo da divindade,

porém, ao mesmo tempo, seria um fenbmeno visual que se realizaria na ndo visao.
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Teriamos, assim, um regime de visualidade marcada pela auséncia — e tal paradoxo

seria plenamente corroborado pela justaposicéo das seguintes afirmagodes:

(...) a obra de arte negra, por motivos formais e também religiosos, s6
tem uma interpretacdo possivel. Ela nada significa e ndo é um
simbolo; ela é o deus que conserva sua realidade mitica fechada, na
gual inclui o adorador, transformando-o também em ser mitico
abolindo a sua existéncia humana (Id. p. 43, grifo nosso)

Essa determinacédo do olhar produz um estilo que ndo é submetido a
arbitrariedade do individuo. Muito pelo contrario, esse estilo é fixado
por canones, e apenas as reviravoltas da ordem religiosa podem
modifica-los. O fiel adora com freqiiéncia os objetos na obscuridade;
ele é, em suas devogdes, completamente absorvido por seu deus e a
ele entregue, a tal ponto que ndo tera quase nenhuma influéncia sobre
a natureza da obra de arte, a qual nem prestara atencdo. (Id. p.41,
grifo nosso)

E essa a tensdo em jogo aqui: de acordo com Einstein, quanto mais presente a
divindade, mais ausente ela se encontra, uma vez que a divindade absorve por
completo o espectador ao ponto de apagar qualquer tensdo relacional entre ele e ela
— isto €, ao ponto de desaparecer. Se a forma aparece absoluta, isso redunda,
portanto, em uma apari¢do que prescinde do proprio aparecer: a obra de arte faz-se
assim incondicionada, absoluta e fechada (“bedingungslose, gescholossen

Selbstandinges ” p. 51): sem espectador, portanto.

Contudo, talvez precisemos estabelecer em que consiste essa negatividade da
forma, pois, em Ultima instancia, Einstein ndo fala de uma divindade ausente, mas
de uma forma plastica que no seu jogo de auto-suficiéncia se relaciona, fortemente,
com a auto-suficiéncia da divindade (“Os aspectos finito e fechado da forma e da
religido se correspondem, tanto quanto o realismo formal e o realismo religioso”, Id.
p.45). Isto é, Einstein fala de uma divindade inteiramente presente na sua forma
visivel. Teriamos aqui ndo um deus absconditus, mas uma forma de aparicao
religiosa ou aparicéo religiosa da forma, simultaneamente. A relacéo entre divindade
e visdo ndo se da pela auséncia de imagem, mas pela aparicao singular de uma

forma.
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Nisso ndo ha ausentificacdo da divindade, mas absorcdo sem restos do espectador
na escultura-divindade: o fiel freqientemente adora os objetos na escuriddo, porque
ha algo na propria forma que a impele a fazer o espectador abandonar-se, ou abolir
sua “existéncia humana” (Id. p. 43). “A forma sera elaborada até que seja
perfeitamente fechada sobre si mesma” (ld. ibidem): a questdo torna-se, aqui,
inteiramente saber no que poderia consistir tal forma, que realizaria uma aparicao da

divindade na medida exata em que realizaria a desapari¢cao do espectador.

Ao contrario de um deus absconditus, ndo temos, em Negerplastik, uma divindade
cuja aparicdo seria insuportavel por conta da sua poténcia extra-humana,
precisando, assim, se ausentar ou se distanciar. Pelo contrario, temos uma
divindade que coincide com a visdo, e que na prépria construcdo de si no espacgo
tridimensional dar-se-ia a ver. E uma divindade que é uma forma visivel, de modo
que o préprio espectador estaria, por vezes, ausentado de si mesmo, ndo por ter
transcendido o visivel, mas por ter sido entregue ao jogo imanente da forma que,
sendo absoluta, aboliria vestigios humanos. Portanto, tratar-se-ia ndo de uma
presenca divina potente demais para ser vista, mas de uma presenca divina cujo ser
estaria no ato de ser vista: ser vista até o momento paradoxal da redundancia do
espectador. A divindade ndo é oposta ao visivel, mas esta plenamente expressa na
l6gica do visivel, plasmado em uma forma, que ao se tornar absoluta, ausenta-se do

préprio mundo humano do espectador.

H& uma concepcdo “mimetologica” (LACOUE-LABARTHE, 2013: 32), de fundo, na
teoria de Einstein: se existe uma relacdo entre divindade e forma, isso ndo se da
gracas a uma relacdo de subordinacdo da forma a um contetdo: a forma africana
ndo € uma forma que transmite um conteddo divino — ndo se trata da célebre
construcdo hegeliana da “aparicdo sensivel de Idéia”. A relagéo entre divindade e o
visivel se da gracas a uma forma que se volta sobre si mesma, e ao fazé-lo, imita o
proprio movimento de auto-fechamento da divindade, que se caracteriza por se
afastar dos humanos e se fechar sobre si mesma. Os aspectos finito e fechado da
forma e da religido se correspondem, uma vez que a forma, tal como a divindade,
exacerba o seu movimento de auto-encerramento até o ponto limitrofe. E talvez

esteja aqui toda a forca da elaboracdo posterior de Einstein no capitulo “Viséo
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Cubica” (“Kubische Raumanschauung”). Ai o esforco do seu texto tera sido aquele
de criar uma concepcdo de forma que se furta as solicitagbes do olhar do
espectador: uma forma cujo fim ulterior é virar-se sobre si mesma, sem deixar

residuo, sem deixar qualquer incompletude a ser corrigida pelo olhar.

Teriamos aqui uma teoria da forma equivalida a uma forma de plenitude autotélica.
A partir disso, dois movimentos serdo essenciais para a empreitada tedrica de
Einstein, a saber: a exclusdo do tempo como componente plastico da escultura (ndo
ha intervalos entre a escultura e si mesma, entre a forma e a forma), e a necessaria
totalidade de um espaco que ndo se abre ou se fecha a visdo, mas a torna
inteiramente redundante (a forma africana ndo € uma forma para ser vista, mas uma
forma que contraiu a visdo dentro de si mesma, uma forma Absoluta, abgelost

Form).

A partir do primeiro movimento, torna-se manifesta a oposicdo de Einstein ao
protocolo normativo de Wolfflin. Para o historiador suico, tornava-se de extrema
importancia o jogo fenomenol6gico com a escultura: tratava-se tanto de se
aproximar e se afastar da escultura, de modo a singularizar o angulo de maior
riqgueza visual para o espectador. Intrinseco ao fenbmeno formal seria 0 componente
temporal do seu desdobramento na experiéncia receptiva. Einstein ndo hesita em

remover tal abordagem:

Para ressaltar a presenca da obra de arte, € preciso excluir toda
funcdo temporal, ou seja, deve evitar-se girar em torno da obra, tatea-
la. O deus ndo possui um devir; iSso seria contestar a natureza da sua
existéncia definitiva. (Id. p. 45)

Nao haveria, assim, nenhuma incompletude a forma escultérica a ser resolvida pela
funcdo Optica do espectador, e tampouco um exercicio estético que chegaria a
escultura fixando o seu correto angulo de visdo. Haveria, aqui, tAo somente a forca
categodrica, e, portanto, religiosa da escultura: antes do estabelecimento de qualquer
eixo estético entre um sujeito e um objeto, ou entre um espectador e uma escultura,
teriamos, na arte africana, a exclusdo de qualquer interpretacdo temporal ou
posicionalidade subjetiva. Antes de qualquer relacdo, haveria a auto-afirmacéo
categdrica da escultura-divindade.
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A obra ndo seria uma imagem que se daria a ver a um sujeito, pelo contrario, o
sujeito estaria subordinado a obra. Nao por acaso, a negacdo de toda e qualquer
subjetivacdo do fenbmeno escultorico passa, em Negerplastik, por uma negacgéo da
categoria de tempo — desde Immanuel Kant (1724-1804) em Critica da razdo pura
(1781), passando por Edmund Husserl (1859-1938) em LicOes para uma
fenomenologia da consciéncia interna do tempo (1893), até Martin Heidegger (1889-
1976) e sua concepcédo da temporalidade do Dasein em Ser e o tempo (1927), o
conceito de sujeito na tradicdo ocidental é co-extensivo aquele do tempo, tendo
neste ora a sua condicdo de possibilidade como estrutura transcendental, ora a sua

pré-condicdo ontolégica de existéncia como Dasein.

Assim sendo, em um gesto a um sé tempo de sabotagem filosofica e afirmacéo
formal, Einstein remove qualquer coeficiente temporal e, portanto, subjetivo da
escultura africana. A forma, aqui, ndo possui intervalos, e, por ndo possui-los, ndo
se abre a subjetivacdo possivel: o centro de gravidade da forma ndo esta na
atividade receptiva do espectador, mas na absoluta presenca tridimensional da
escultura. Ela ndo € feita para produzir efeitos ou processos psiquicos na recepcgao,
mas somente para distinguir a determinacdo do espaco. Com efeito, o que a
escultura africana nega € o que o proprio Einstein terd definido como a modalidade
predominante de escultura no ocidente:

O que explica com clareza que nossa arte, com tais tendéncias
formais, tenha atravessado um periodo de confusdo total entre
pictérico e plastico (o barroco) e que tal procedimento s6 tenha
terminado com a derrota completa da escultura, que precisou, para
conservar ao menos o estado emocional do criador e comunica-lo ao
espectador, recorrer a meios inteiramente impressionistas e pictoricos.
A carga emocional abolia a tridimensionalidade; prevalecia a escritura
pessoal. Essa histéria da forma esteve necessariamente ligada a um
devir psiquico. (Id. p.35)

Com o efetivo esgotamento do tempo e do sujeito como componentes da escultura,
esta se revela, por fim, como expressdo do espaco em trés dimensdes (Kubische
Ramaunschauung). Pois € esse o verdadeiro ser da escultura para Einstein: a sua
tridimensionalidade — e ndo a sua capacidade de se adequar ao enquadramento de
um ponto de vista, ou de expressar conteudos emocionais. Uma vez ausentados o
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devir temporal e qualquer processo de subjetivacdo (seja pelo escultor, seja pelo

espectador), a escultura africana se estabelece como viséo do espac¢o enquanto tal:

Foi preciso encontrar uma forma de representacdo (Darstellung) que
se expressasse imediatamente no material solido, e sem o modelado
que trai uma méo impia (unfromm), que ataca pessoalmente o deus. A
visdo do espaco que manifesta tal obra de arte deve absorver
completamente o espaco em trés dimensdes e expressar sua unidade;
a perspectiva ou a habitual frontalidade sdo aqui proscritas; elas
seriam impias. A obra de arte deve oferecer a equacdo geral do
espaco, pois s6 quando exclui qualquer interpretagdo temporal
fundada nas representacbes do movimento ela se torna intemporal.
Ela absorve o tempo, integrando em sua forma o que nds vivemos
como movimento. (Id. p.45 grifo nosso)

Este paragrafo, que antecede a analise mais detalhada de Einstein a respeito da
espacialidade da escultura africana, possui dois termos ambiguos que nos cumpre
esmiucar. Primeiramente, ele parece sugerir uma referéncia a filosofia
transcendental de Kant pelo uso do termo Darstellung, e em seguida, parece
sobrepor por completo o dominio do teolégico ao do estético pelo uso de unfromm
(impio). Como veremos em seguida com mais detalhes, aqui inicia-se uma escrita
quase invisivel que glosa o texto de Negerplastik, a saber, o deslocamento dos

fundamentos de uma filosofia transcendental kantiana®’.

No capitulo 59 de Critica da faculdade de julgar, intitulado “Do belo como simbolo da
moralidade”, Kant evoca a Darstellung como uma ilustracdo sensivel, lancando mao
do conceito grego de hypotyposis. Tal termo — composto a partir do prefixo hypo,
que significaria abaixo ou por baixo, e pela palavra typosis, que por sua vez
significaria uma figura obtida pela modelagem da matéria — seria colocado como
sindbnimo de “apercebido”. Kant escolhe definir hypoyposis como subjectio sub

aspectum, isto é, a define como uma apresentacdo visual, ou mais precisamente,

um “colocar sob os olhos”, mostrar algo sob o seu aspecto, sua aparéncia.

3" Como coloca Michael B. Frank, em “German Art History and Scientific thought: beyond formalism™ (2011),
a primeira geracdo de historiadores da arte, informados pela pertencaa tradicdo do Kunstwissenschaft, engajou -
sedireta ou indiretamente com os principios da estéticatranscendental,tomando-a como suagramatica tedrica.
A eleicdo de Einstein da relagdo sujeito-objeto como eixo de analise em Negerplastik ndo escapaa esse
tendéncia historica da academia germanica.
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Ao contrario do termo Vorstellung, que Kant utiliza para indicar as percepcdes a
priori da mente, a Darstellung possuiria uma significacdo mais limitada, e de certa
maneira, mais técnica — ela seria a producdo sensivel de conceitos. Sem tal
passagem dos*® conceitos através das intuicdes sensiveis (tais como o espaco e o
tempo), ndo seria possivel qualquer conhecimento. Mas 0 que nos interessa aqui €
justamente a escolha de Kant pela palavra hypotyposis como correlato de
Darstellung, e como ambos encontram-se no estabelecimento da Darstellung como

produtora de realidade. No mesmo capitulo, Kant diz:

Toda hypotipose (apresentacdo, subiecto sub aspectum), como
operacao que consiste em tornar sensivel qualquer coisa, se duplica:
ou melhor ela é esquemética, & onde, ao conceito que contém
entendimento, € dada a priori a intuicdo que lhe corresponde; ou
melhor ela é simbdlica, la onde, a um conceito que somente a razao
pode pensar e ao qual nenhuma intuicdo sensivel pode se adequar,
encontra-se submetida uma intuicdo de tal maneira que a forma da
qual procede com ela a faculdade de julgar é simplesmente anéloga
ao procedimento que ela observa na esquematizacao, isto €, que ela
concorda com ela unicamente de acordo com a regra desse
procedimento, e ndo de acordo com a intuicdo ela mesma, por
consequéncia simplesmente de acordo com a forma da reflexdo, e
ndo de acordo com seu contetddo. (KANT, 1995: 340 traducao
nossa)*

A hypotypose faz algo vir aos olhos de duas maneiras diferentes. Pela apresentagéo
esquematica, a hypotypose realiza uma sintese transcendental de formas puras de
intuicio e de conceitos puros de entendimento. Pela apresentacdo simbdlica, a
hypotypose projeta intuicbes empiricas especificas sobre o conceito. Nao nos
cabendo aqui entrar em mais detalhes a respeito da filosofia kantiana, seria possivel,
no entanto, para fins heuristicos, colocar o problema que nos interessa nos
seguintes termos: os dois tipos de Darstellung ou hypotyposis oferecem sinteses

figurais, pré-cognitivas, em plena consonancia com um projeto filoséfico voltado as

%8 Nossas visGes sobre a obra de Kant baseiam-se, sobretudo emartigo de GASCHE, Rodolphe, “L’hypotypose
ou Kant et la rhérorique”’, publicado em Belin-Poesie, 2014/2

Original : Toute hypotypose (présentation, subiecto sub aspectum), comme opération consistant & rendre
sensible quelque chose, se dédouble : ou bien elle est schématique, la ou, a un concept qui saisit I’entendement,
est donnée a priori 'intuition qui lui correspond ; ou bien elle est symbolique, la ou, a un concept que seule la
raison peut penser et auquel nulle intuition sensible ne peut étre adéquate, se trouve soumise une intuition telle
que la maniére dont procéde avec elle la faculté de juger est simplement analogueau procédé qu’elle observe
dans la schématisation, c’est-a-dire qu’elle s’accorde avec lui uniquement selon la régle de ce procédé, et non
pas selon lintuition elle-méme, par conséquent simplement selon la forme de la réflexion, et non pas selon le
contenu.
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condicbes de possibilidade e aos fundamentos transcendentais, mas o0 termo
“hypotyposis”, como tal, por mais que esteja deslocado para um contexto filoséfico,
denuncia uma dependéncia de analogias visuais \voltadas para a
bidimensionalidade. Hypotyposis é ainda uma modelagem na matéria, extracdo de
uma figura. O que estd em jogo aqui ho emprego de “typoi” é justamente uma
linguagem de impressfes — ndo de volume, ndo de tridimensionalidade, mas de

contornos gerais, figuras, modelagem: tipos.

Assim, quando Einstein coloca “Foi preciso encontrar uma forma de representagéo
(Darstellung) que se expressasse imediatamente no material sélido” (Id. p.45),
devemos entender que 0 que ocorre aqui € uma rasura, no sentido forte do termo —
a escultura africana é uma forma de Darstellung que ndo é justamente uma
Darstellung kantiana. Ela ndo faz figura, modelagem, ou tipo na matéria — ela se
expressa imediatamente no material sélido. Nao por acaso, o texto caminha em
seguida para a efetiva remocao do sentido kantiana — “(...) sem o modelado que trai

uma mao impia (unfromm), que ataca pessoalmente o deus”.

Se a escultura africana, portanto, oferece a visdo mesma do espaco em trés
dimensdes (Kubische Ramaunschauung), entdo torna-se importante para Einstein
detalha-la tanto visualmente, pelas fotografias, quanto filosoficamente, pela
terminologia conceitual. E ele o faz a partir de uma subtracdo de qualquer
dependéncia ao dominio do bidimensional — é nesse sentido que devemos entender
a oposicdo a priori de Einstein a filosofia kantiana. Removido a Darstellung da
hypotyposis, surge algo distinto — ndo a modelagem da matéria, mas a expressao
imediata no material sélido. E surge, destarte, um dos problemas essenciais que
atravessam Negerplastik: como criar consciéncia da tridimensionalidade, que é a
marca singular da escultura africana, quando tudo o que se tem a mao sao conceitos
eivados de bidimensionalidade — sobretudo aqueles tributarios do idealismo kantiano
com seus esquemas, typos, figuras etc e que continuam em Hildebraand e Wolfflin
como subsuncdo do plastico pelo pictorico? Como criar consciéncia da
tridimensionalidade quando se tem somente fotografias que ndo podem deixar de

ser imagens bidimensionais?
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Por isso ndo podemos subestimar os problemas de escrita, e a fortiori, de escritura
gque repousam no interior deste livro. Os problemas anteriores de descricdo, ou das
relacdes entre legivel e visivel, tornam-se ainda mais dramaticas a luz do problema
tridimensional. Tendo abandonado tanto o paradigma ecfrasico (ou a subordinacao
do visivel ao legivel) quanto as relagdes déiticas do formalismo (ou a subordinagéo
do legivel ao visivel), poderiamos dizer que a escrita de Einstein estaria fundada,
antes, em um experimento. De fato, entendemos pela palavra “experimento” a
sugestdao de uma experiéncia limitrofe — isto €, que visa tocar um limite especffico.
Ou como préprio Einstein coloca:

7

Para olhos ingénuos, a escultura, cuja tarefa € dar forma ao
tridimensional, aparece como algo 6bvio, pois ela trabalha a massa,
gue esta, ela mesma, determinada pelas trés dimensdes. De saida
essa tarefa revela-se dificil, quase insollvel; basta pensar que se deve
expressar, como forma, ndo um espaco qualguer, mas um espago em
trés dimensdes. Quando refletimos, somos tomados por uma emogao
guase indescritivel (unbeschreibbare); essa trés dimensdes, que ndo
podem ser captadas de um soé lance, ndo devem ser figuradas por
uma vaga sugestdo Optica e sim, sobretudo, por uma expressao
acabada e real. (Id. p.47)

Vemos ai a postulacdo do problema inicial — as trés dimensdes ndo podem ser
captadas em um soé lance. E essa a emocao in-descritivel (unbeschreibbare): é esse
o indescritivel em torno do qual os enunciados de Negerplastik se organizam. E a
ele se conjuga outro problema, que confere ao curso do texto o aspecto do que

gostariamos de chamar de “experimento”, ou “experiéncia limitrofe”:

E o comeco das dificuldades: fixar a terceira dimens&o num so ato de
representacao visual e percebé-la como totalidade, fazer de tal modo
gue ela seja apreendida em um Unico ato de integragdo. (Id. p. 49)

As trés dimensBes ndo podem ser captadas em um so lance, mas devem, a despeito
disso, se plasmarem uma forma que as solde em um soO ato de integragdo. Como
seria isso possivel? E esse o problema que ocupa a escultura africana — a sua
“tarefa insolivel” de acordo com Einstein -- e é esse o0 problema colocado por ele
proprio na escrita de Negerplastik. Assim como cabe a plastica africana a tarefa
impossivel de fixar em uma sO equacao visual as trés dimensbes, cabe ao

historiador da arte a tarefa igualmente impossivel de criar consciéncia das trés
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dimensdes tendo as maos somente categorias e fotografias bidimensionais. Com
isso, delineiam-se duas frentes simultineas a partir do capitulo “Visdo em trés
dimensdes” (Kubische Raumschauung): na mesma medida em que se estabelecem
as relacdes légicas por meio das quais a escultura negra opera a equacdo do

espaco tridimensional, ensaia-se um experimento dentro do livro.

A questdo aqui sera inteiramente remover determinados fundamentos do
pensamento: tudo se passa como se a ambi¢cdo de Einstein fosse ndo descrever
esculturas ou obras de arte, mas ensaiar um experimento mental ao lado destas
esculturas. De fato, parece-nos que seria essa a ambicédo central de Negerplastik.
Compreende-se agora melhor o que seria a dimensédo epistemoldgica profunda de
um texto de histéria da arte que avanca no escuro: 0 que estd em jogo em
Negerplastik ndo é a descricdo eficiente da imagem ou o apontamento dos seus
detalhes essenciais, mas uma experimentacdo mental, que toma para si a
possibilidade de uma realidade plastica radicalmente avessa as diretrizes de
pensamento que poderiam conformd-la ou informa-la. Dai a no¢cdo de uma forma
absoluta (abgelést Form): o que é absoluto é o que estd perfeitamente apartado,
separado (AGAMBEN, 1982: 71), e que, portanto, se subtrai aos esforcos de

subsumi-lo.

Poderiamos dizer que Negerplastik, enguanto experimento, enseja uma teoria
ascética da percepc¢do, em oposicdo a uma teoria kantiana da percepcédo orientada
pela sintese: com efeito, 0 sujeito aqui ndo estad no escuro por mero capricho; cabe
aqui oferecer uma concepcdo dos fenbmenos visuais que ndo passa pela sua
remissdo a atividade sintética de um sujeito. Como o fiel freqlentemente adora a
divindade no escuro? Por que o leitor ndo pode ver as imagens sobre as quais |é?
Por que a maneira apropriada de olhar essas imagens é na sua oclusdo? Parece-
nos que antes de fixar uma auséncia de visdo diante da imagem da divindade,
Einstein promove uma auséncia de sujeito diante da imagem. E isso muda tudo,
uma vez que justamente o seu esforco escriturario tera sido aquele de reduazir,
remover, e subtrair as bases de um sujeito da visdo tipicamente kantiano, como
consagrado em Hildebraand e Wdlfflin, em que os fendmenos visuais nunca existem

como tais, mas desde ja sao reportados aos seus modos de apreensdo subjetiva.
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Uma teoria ascética da percepgcdo deve ser entendida nesses termos: trata-se de,
sobretudo, diante das imagens dessas esculturas africanas, nada a elas
acrescentar, e nada nelas sintetizar. Pelo contrério, trata-se de remover, subtrair,
impor anulacdes as condicbes de possibilidade da experiéncia visual para que o
‘impossivel” da escultura africana -- 0 seu assombro -- venha a tona. A promoc¢ao
de miultiplos angulos de visdo nas fotografias das esculturas deve ser entendida
como anulacdo da soberania do espectador, assim como as sucessivas subtracoes
no campo tedrico (auséncia de ecfrase, auséncia de indicacdo formal, auséncia de
relacdo sujeito-objeto) devem ser entendidas como o seu correlato filosofico. O que
transcorre nas fotografias € acompanhado nas elaboracfes tedricas do texto — se

um lado cega o leitor fisicamente, o outro lado cega conceitualmente.

A luz do seu procedimento de contracio e subtracio filosoficas, o texto de Einstein
emerge como uma seqlencia calculada de producdo de cegueiras — a cada
paragrafo, sobretudo a partir do capitulo “Visdo em trés dimensdes”, a forca da
escultura africana estara tanto na sua “equacao visual’, quanto nos seus especificos
impedimentos epistemoldgicos. Pois, contrario a um método de comprovacao ou
exposicdo, 0 que teriamos aqui seria justamente um método de sucessivas
contracdes ou remocgOes de condicbes de possibilidade da experiéncia visual — um

método, por assim dizer, de im-possibilitagéo.

A percepcgédo visual, em Negerplastik, ndo submete a matéria sensivel a uma forma
subjetiva, uma vez que a forma pertence inteiramente a matéria (“‘uma forma de
representacéo que pertencesse inteiramente ao material solido”). E essa a subtragéo
principal, que a um sO tempo utiliza o conceito de forma, tipico de um kantismo
velado em Hildebraand e Wodlfflin, mas o despe de qualquer dependéncia a
subjetivacdo — a forma tampouco é forma para um sujeito ou para uma consciéncia
conhecedora. De fato, e de maneira surpreendente, a forma ndo é um conceito
subjetivo, mas um conceito relacional — a forma diz respeito a outra forma. O que

ISso poderia significar?

Em um paragrafo, Einstein diz:
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A forma é uma equacdo, como nossa representacao (Vorstellung);
essaequacao possui valor estético se compreendida sem relagcao com
elementos estrangeiros e de modo absoluto. Pois a forma significa
essa identidade perfeita da visdo e da realizacdo particular, as quais,
em virtude da sua estrutura, coincidem perfeitamente e ndo possuem
o tipo de relagdo que ha entre o conceito e o fato particular. (Id. p. 51)

Em Critica da razdo pura, o termo Vorstellung é frequentemente empregado por
Kant em uma area de vizinhanca com o termo latino repraesantatio, contudo, sem
implicar uma teoria da percepcdo representacional: Vorstellung €, antes, mais
proximo do significado de um “item mental’”, um interim entre imaginacdo e
entendimento, em gue o conceito ainda aguarda o seu momento sensivel (CAYGILL,
2015: 5). A partir disso, poderiamos ler este paragrafo assim: sendo uma equacao e
uma Vorstellung, a forma ndo significa em Negerplastik o périplo da passagem das
formas puras de intuicdo (espaco e tempo) para 0s conceitos de entendimento
(unidade, pluralidade, totalidade, realidade, etc). A forma ndo pressupbe uma
relacdo entre intuicdo e conceito — ela antes sugere uma coincidéncia entre visdo e
realizacdo particular (ou seja, Einstein opera uma dessubjetivacdo da forma). A
forma prescinde da sintese subjetiva: sendo Vorstellung, ela ndo é sintese entre

inteligivel e sensivel.

E como poderia se dar essa coincidéncia entre visao e realizacdo? Einstein impde
um regime ascético a subjetividade kantiana: ndo s6é remove uma das formas puras
de intuicao de Kant, a saber, o tempo, da constituicdo do fenbmeno plastico africana,
como também transforma esse fenbmeno em pura espacialidade, sem, contudo,
reportar a forma deste espaco a consciéncia. A forma estd aqui expressa ho
“‘material sélido” (p. 45), e nao se distingue da sua realizagdo particular. Podemos
ver neste enunciado, o qual porta duas subtracdes (do tempo e do espago
kantianos), a plena poténcia da teoria ascética da percepgdo proposto por Einstein:
a forma é simultaneamente dessubjetivada, e deslocada para o interior da matéria. A
énfase aqui ndo mais repousa sobre o modo possivel de conhecimento dos objetos
visuais — mas sobre a maneira pela qual determinados objetos (as esculturas e
mascaras africanas e suas formas), removem e subtraem os modos possiveis de

conhecimentos sobre eles.
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Se a forma ndo se da a oferecer a um sujeito da percepcéo, ela relaciona-se com
outra forma. Se ela ndo se temporaliza, ela é puro espaco. Sendo puro espaco (sem
temporalizacdo subjetiva, sem o trabalho da sintese, portanto), a forma plastica
africana tera um atributo singular ao relacionar-se exclusivamente com a forma:
volume.

A representacdo (Vorstellung) do volume como forma — € s6 com ela,
e ndo com a massa material, que deve trabalhar a escultura — tem
como resultado imediato que se deve determinar aquilo que constitui a
forma; sé@o as partes ndo visiveis simultaneamente; elas devem ser
reunidas com as partes visiveis numa forma total que determina o
espectador num Unico ato visual e corresponde a uma Visao
tridimensional estabelecida, a fim de que o volume, para ndo ser
irracional, se manifeste como visivel e articulado como forma. (Id. p.
49)

Se antes havia ficado claro que a escultura africana ndo faz modelagem, tipo, na
massa material (Darstellung), agora outro aspecto torna-se premente: ela € um “re-
apresentar-se” (Vorstellung) do volume como forma. Uma vez que ndo € o sujeito
guem acrescenta forma ao fendmeno plastico, ndo haveria correspondéncia entre
conceito e intuicdo, ndo haveria, por assim dizer, hypotyposis — a forma africana
independe de toda e qualquer atualidade subjetiva, qualquer reducédo ao ponto de
vista do espectador, qualquer tipo. E por isso volta-se sobre si mesma: as formas
visiveis ndo se esgotam no ato de “se dar a ver’” a um par de olhos, mas se reportam

a outras formas, as formas invisiveis que lhe séo co-extensivas.

Nao poderia ser mais forte o significado dessas “partes invisiveis” aqui citadas por
Einstein: tudo se passa como se a forma africana fosse uma demanda impossivel,
uma vez que ndo poderia se esgotar em um par de olhos. Ela ja buscaria, na sua
propria conformacdo, outras formas, e por isso, as suas partes visiveis ja estariam
conjugadas as partes invisiveis: ndo se subordinando aos olhos do espectador, mas
os transcendendo, a forma africana, nesse sentido, ja seria o indice do apagamento
dos olhos. A forma visivel ndo procura um olhar, mas outra forma, até desfazer-se
no invisivel: a forma é o que, desde ja, procura e se relaciona com outra forma, o
outro da forma, com o seu invisivel. Ela volta-se ndo ao sujeito, ndo ao ponto de
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vista, mas a si mesma, até o momento da exclusdo mesma do ponto de vista, do

sujeito: o invisivel.

Assim, a forma plastica africana antecipa-se a si mesma, pois procura a si propria. E
por esse motivo, torna-se enganoso crer que a escultura africana meramente abole
o tempo ou sentido da temporalidade para tornar-se puro espaco tridimensional. Nao
€ que a forma da escultura africana aboliria o tempo, mas, antes, ela 0 comprimiria
dentro de si, como volume, como parte visivel que anteciparia a parte invisivel. O
tempo ndo foi suprimido da forma, mas transposto para o interior da forma como

antecipacdo desta a si mesma. E essa antecipacdo ndo é sem consequéncia.

Em uma passagem célebre, Kant aponta uma definicdo para “antecipagao™ “Todo
conhecimento por meio do qual eu sou permitido conhecer e determinar a priori 0
que pertence ao conhecimento empirico pode ser chamado de antecipacdo” (KANT
2005: 28). Em um primeiro sentido, o conceito de “antecipacado” pode ser igualado
justamente ao “a priori”: aquilo que se conhece ja € antecipado, ja é remetido a uma
condicdo aprioristica. Aqui parece-nos existir um desvio perpetrado por Einstein: se
as categorias séao orientadas em Kant para a estrutura transcendental do sujeito, em
Negerplastik elas sdo demovidas da sua meta subjetivante. E esse o sentido de
antecipacdo aqui: a forma € o que se antecipa a si mesma, a forma é o seu préprio a

priori. Por isso, Einstein nos diz a respeito da escultura africana:

Ou seja, cada parte deve encontrar sua autonomia plastica e ser
deformada de modo a absorver a profundidade, enquanto que a
representacao (Darstellung), como se 0 verso aparecesse, € integrada
no lado frontal, que possui, entretanto, uma fungéo tridimensional. (ld.
p. 53 grifo nosso)

As partes visiveis das esculturas ja se antecipam as partes invisiveis: a frente da
forma ja se antecipa ao verso da forma. E a partir disso que podemos afirmar que
forma é uma categoria relacional: ela busca o outro da forma, a sua outra forma —
dai o sentido de “deformacido” aqui empregado, dai o sentido de um movimento
interior & forma (é assim que gostariamos de sublinhar que a escultura africana € um
puro espaco, porgue tornou O tempo interior a si mesma ao antecipar-se a Si

mesma).
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Ora, vé-se, assim, que a maneira pela qual se é construida uma consciéncia da
tridimensionalidade, s6 tendo a mao conceitos e fotografias bidimensionais, é pelo
efetivo deslocamento e subtracdo das bases de um sujeito transcendental: Einstein
avanca no escuro, pois 0 que estd em jogo nao € ver, mas remover os a priori da
visdo subjetiva, e transferi-los para o interior da forma. Ele nos persuade da
tridimensionalidade africana pelo efetivo deslocamento dos a prioris que poderiam
reduzir a escultura africana a uma hypotypose, a um schema, a uma apreenséo

kantiana.

ApoOs a subtracdo de um conceito transcendental de forma, apds a subtracdo de
relacdo subjeito-objeto, Negerplastik realiza uma derradeira ascese. Se ndo ha mais
sintese por e para um sujeito, entdo resta a forma ser uma correlacdo de nado-
sinteses. O que isso poderia significar? Em uma passagem reveladora, Einstein
coloca que a forma “ndo pode mais ser interpretada ao infinito” (isto €, ndo pode
mais ser submetido ao jogo subjetivo do espectador), e entdo realiza uma

formulacdo singular:

Essa forma, que é idéntica a visdo unificada, se expressa em
constantes e em contrastes que, entretanto, ndo podem mais ser
interpretados ao infinito. Ao contrario, o duplo sentido da
profundidade, ou seja, 0 movimento para frente e 0 movimento para
trés, esta reunido numa mesma expressao tridimensional. (Id. p. 57).

A profundidade, palavra que Einstein emprega em lugar do “volume”, ja ndo mais
emerge como sendo obra da perspectiva ou do ponto de vista: as sucessdes de
planos que ora avangam ora recuam nao se centram em uma atualidade subjetiva,
mas tornam-se internos a forma. A propria forma avanca e recua, mas nao opera a
sintese — dai, ela ser colocada por n6s como sendo uma “correlagdo de nao-

sinteses”.

Compreende-se melhor a extrema cautela com que Einstein aproxima-se dessas
esculturas, sublinhando desde o principio a poténcia da forma africana, uma vez que
ela é o seu préprio a priori, 0 seu proprio tempo, o seu préprio transcendental. E por

fim, de maneira abissal, ela é a sua propria profundidade.
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Cada subtracdo realizada, por Einstein, no seu método ascético, acarreta em uma
des-pontecializacdo do leitor, associando esta perda a uma potencializacdo da
escultura africana — o que é removido de um lado é transposto para o outro. Até que
por fim ergue-se a escultura, categorica, auto-suficiente, tdo completamente visivel
ao ponto de furtar do leitor as condi¢cdes de possibilidade da sua experiéncia visual.
Ela furta seu tempo, seu a priori, seu estatuto transcendental, e por fim os seus

olhos. Assim, a escultura africana impde a sua demanda impossivel:

“Veja-me de olhos fechados”.

Pois € justamente 0 que se encontra em jogo aqui — trata-se de uma escrita da
historia da arte que abole, epistemologicamente, as distincbes faceis entre
historiador e imagem. Assim como o uso das fotografias transformou-se em uma
escrita imageética, na qual as imagens sobre as quais se fala confluem nas imagens
com as quais se fala, o uso do texto em Negerplastik opera uma escrita imaginativa,

na qual a escrita ndo escreve ou descreve a imagem, mas a re-imagina.

A escrita de Einstein € densamente tedrica, contudo, a palavra “tedrica” deve ser
aqui entendida no seu originario grego: theoria, isto €, especulacdo, contemplacao.
A escrita da imagem € uma especulagdo sobre a imagem — uma nova modalidade
de olhar, que leva a re-imaginar a imagem. Se nas fotografias tinhamos uma escrita

imagética, no texto tedrico temos uma escrita imaginativa.

A proposicdo aqui é ndo fazer da escrita a descricdo da imagem, mas sim a sua
continuagcdo por outros meios — a sua re-imaginagcao. Dai o fato singular que a
estrutura o livro de Einstein oferece: assim como o adorador encontra-se as escuras
diante da imagem, o leitor avanca no escuro para ai extrair a dimensdo imaginativa
das esculturas africanas. A inventividade tedrica do livro guarda, assim, intima
relacdo com a sua inventividade formal: a auséncia de legendas, ou quaisquer
contextualizacdes nas fotografias, € retomado como aspecto positivo no interior da
sua teoria, uma vez que se trata justamente de demover o leitor de toda certeza,

todo a priori, todo chao firme.
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3. Oformalismo de Einstein e a antropologia

Nao nos atentamos ainda ao titulo, “Negerplastik”, embora ele se nos afigura como
portador do préprio nicleo argumentativo de Einstein. Pois o que estaria em jogo na
relevancia atribuida a plastica, Plastik, seria o proprio eixo do pensamento de
Einstein, o qual Ihe permite passar do uso das fotografias enquanto escrita imagética
ao texto enquanto escrita imaginativa, e por fim conjuga-los em uma proposicao

singular.

Em grego, o termo “plastikos” significa “capaz de ser moldado ou formado” — trata-se
de uma derivagao de “plastos”, que por sua vez significa “moldado”, denotando clara
referéncia a maleabilidade das formas, entendidas como potencialmente

modelaveis, moldaveis, manipulaveis.

Catherine Malabou tragca uma genealogia mais precisa do termo no interior do

contexto germanico:

Elaborar o conceito de plasticidade vai, seguindo o exemplo de
Canguilhnem, significar o ato de “dar fungéo de forma” a um termo que,
no seu primeiro sentido, descreve ou designa o ato de dar forma. Os
substantivos em inglés e francés “plasticity” e “plasticité” e o seu
equivalente germanico, “Plastizitat”, surgiram nas suas linguas no
século dezoito. Este ultimo juntava duas palavras que tinham se
originado da mesma raiz: o substantivo “plastica” (die Plastik), e o
adjetivo “plastico” (plastisch). Todas as trés palavras derivam do grego
plassein, que significa “modelar’, “moldar”. Plastico, como adjetivo,
significa duas coisas: por um lado, ser “suscetivel a mudangas de
forma” ou maleavel (argila € um material plastico); e por outro lado,
“ter o poder de imprimir forma, o poder de moldar’, como na
expressao “cirurgido plastico” e “artes plasticas”. Essa significacdo
dupla é encontrada novamente no adjetivo alemao plastisch. O
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dicionario de Grimm o define assim: “aquilo que da ou recebe forma,
ou figura, aos corpos” (korperlich... gestaltend oder gestalte).
(MALABOU, 2009: 8 traducdo nossa™)

Vemos em que sentido o Plastik de NegerPlastik possui uma relagdo nao trivial com
o conceito de forma. Se a forma (Form) africana €, sobretudo, a sua plastica
(Plastik), isso tampouco poderia significar, meramente, o ato de moldar determinada
matéria ou de imprimir forma ao amorfo. H4 uma ambiguidade no termo “Plastik” no
contexto germanico, e ademais no livro de Einstein, que o impede de ser
simplesmente a passagem do ndo ser ao ser, da matéria a forma. Trata-se de um
ato de modelagem que percorre uma dupla direcao: a forma africana é plastica, pois,
a um s6 tempo, € a “capacidade de receber uma forma” e também a “capacidade de

dar uma forma”.

Nao por acaso, desde o principio do livro, Einstein tera concebido a emergéncia da
forma, ou mais precisamente, a formacdo da forma africana, a luz da deformacao
subjetiva do espectador. A pleroma da forma africana s6 ocorre na kenosis do
adorador, isto €, a aparicdo formal daquela esta desde ja condicionada a
desaparicdo formal deste — o momento fulminante do acontecimento visual da
escultura africana é justamente aquele em que o adorador se prostra diante da
imagem na escuriddo. A escultura, na sua radical tridimensionalidade, ndo somente
exibe uma forma plasmada em uma pratica objetiva, como também apresenta uma
doacdo de forma ao espectador que ambiciona apreendé-la. A forma africana é
necessariamente “plastica”, por isso o titulo “Negerplastik”: plastica, tanto no sentido
adjetival (plastisch) de uma forma que é a sua poténcia de formacéo (para receber e

dar forma) quanto no sentido substantival (plastik) de uma forma escultérica que é

40 Original: To elaborate (travailler) the concept of ‘plasticity’ will, following Canguilhem’s usage, amount to
‘giving the function of a forma’ to a term which itself, in its first sense, describes or designates the act of giving
form. The English and French substantives ‘plasticity’ and plasticité and their German equivalent, Plastizitat,
entered the language in the eighteenth century. The joined two words already in use which had been formed from
the same root: the substantive ‘plastics’ (die Plastik), and the adjective ‘plastic’ (plastisch). All three words are
derived from the Greek plassein, which means ‘to model’, ‘to mould’. ‘Plastic’, as an adjective, means two
things: on the one hand, to be ‘susceptible to changes of form’ or malleable (clay is a plastic material); and on
the other hand, ‘having the power to bestow form, the power to mould’, as in the expressions, ‘plastic surgeon’
and ‘plastic arts’. This twofold signification is met again in the German adjective plastisch. Grimm’s dictionary
define it thus: “that which taes or gives shape, or figure, to bodies’ (kdrperlich... gestaltend oder gestaltet).
Plasticité, or plasticity, just like Plaztizitdt in German, describes the nature of that which is ‘plastic’, being at
once capable of receiving and of giving form.
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sua existéncia tridimensional (com efeito, € justamente esse o sentido empregado
por Hegel ao dizer: “A escultura é a forma plastica por exceléncia”, HEGEL, 2009:
123).

E esse 0 ponto central que gostariamos de sublinhar aqui: em Negerplastik ndo ha
uma concepcao de forma (e, portanto, de plastica) a partir de uma correlagcdo entre
sujeito e objeto. Se em um primeiro momento o sujeito da visdo € a condicdo de
possibilidade da forma, em seguida ele torna-se um efeito ou consequéncia do
proprio movimento da forma ao se fixar como plastica. O Plastik de Negerplastik,
portanto, ndo se dissocia de uma agéncia da forma: longe de ser meramente
subordinada a fruicdo estética de um sujeito que lhe é externo, a plastica africana
apresenta uma forma que, no seu proprio vir-a-ser forma, confere forma a
experiéncia visual. Em sintese, a emergéncia da forma tridimensional da plastica

africana é a desaparicdo da forma estético-subjetiva da viséo.

Podemos, a titulo de recapitulacdo, elencar as divisées que nos parecem marcar o
discurso de Einstein: se para o olhar europeu a forma é um artigo do jogo estético
entre espectador e obra e, nesse sentido, infinitamente relativa, para o olhar africano
a forma é absoluta; se para o olhar europeu o pictérico deve subsumir o plastico e a
massa deve definir o volume, para o olhar africano o plastico deve se erguer por si
s6 e o volume deve se fazer pura forma, independente da massa; se para o olhar
europeu a obra de arte € plenamente secularizada e remetida ao plano da opinido,
para o olhar africano a obra de arte € o seu puro valor ritual e religioso. Por isso
podemos dizer que a forma é uma categoria de mediacdo inter-cultural em
Negerplastik — ela € a dobradica que articula a passagem de um ethos cultural a

outro, de uma modalidade visdo a outra.

Embora um primeiro sentido antropoldgico para a escrita de Einstein possa ser lido a
partir da sua reiterada afirmacdo de uma alteridade na forma africana como tal, o
que gostariamos de sublinhar é a particular atribuicio de uma agéncia a forma por
meio do seu conceito de plastica: a forma aqui € perfeitamente agentiva, uma vez
gue ndo somente se da a ver, mas age sobre o espectador. Com efeito, debates

sobre agéncia e estrutura atravessam a historia da antropologia moderna, contudo,
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gostariamos de empregar o conceito de “agéncia” aqui a partir dos debates mais
recentes, sobretudo, aqueles contidos em GELL (1995) e FAUSTO (2004): trata-se
de conceber “agéncia” a partir do campo expandido de relagbes com ndo humanos,
objetos, coisas, formas, de modo a, no limite, conceder capacidade de acgéo social a

ndo humanos — incluindo, nisso, até mesmo, formas plasticas.

Pois é isso 0 que nos afigura como sendo a contribuicédo tedrica de Einstein na seara
antropolégica: ele alia a analise formal de esculturas a uma pragmatica sociolégica,
em que as formas plasticas ndo se dissociam de efeitos socialmente relevantes. Em
suma, a plastica africana para Einstein possuiria valor antropoldgico, pois nao
reproduziria um conteudo social, mas produziria, pela propria logica da sua forma,

conteudo socialmente relevante. Elaboraremos isso mais a frente.

Encontra-se, assim, a nossa terceira proposicdo acerca de Negerplastik:
anteriormente, sugerimos a existéncia de uma escrita imagética, caracterizada pelo
uso habil e ndo-trivial de fotografias, depois evidenciamos uma escrita imaginativa,
orientada por uma teoria ascética da percepcao, que estaria menos interessada em
descrever as esculturas e mais em remover as condi¢des aprioristicas do espectador
europeu. Agora, propomos que por tras dessas duas escritas, h4 uma terceira: uma

escrita antropologica. Expliquemos.

No comeco do livro, Einstein afasta qualquer proximidade com o campo epistémico
da antropologia, por entender que esta estaria ainda calcada em diretrizes
etnocéntricas, que poderiam comprometer uma descricdo apropriada do material

visual africano:

Utilizar a arte para fins antropoldgicos ou etnograficos €, a meu ver,
um procedimento duvidoso, pois a representacdo artistica nao
expressa praticamente nada dos fatos aos quais se prende tal
conhecimento cientifico. Apesar de tudo, partiremos de fatos e néo de
sucedaneos, de algo que se revela mais certo do que todo
conhecimento possivel de ordem etnografica ou outra: as esculturas
africanas! (p. 31)
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Porém, logo em seguida Einstein desdobra o motivo por trds da recusa. Ele o faz
exatamente para se ater a um método de exposi¢cao da visdo africana, desvinculada

de projecdes do pensamento europeu:

Excluiremos tudo que for objetivo, eventualmente 0s objetos que
procedem de uma relacdo com o ambiente, e analisaremos essas
figuras como criagBes. Procuraremos ver se das caracteristicas
formais da escultura resulta a representacédo total de uma forma
analoga aquela que se tem habitualmente das formas artisticas. Dois
imperativos absolutos, entretanto, um a respeitar, outra a evitar: €
preciso ater-se a visdo e avancar nos limites das suas leis especfficas.
Sem, em nenhum momento, substituir a visdo ou a criacao
pesquisada pela estrutura das proprias reflexdes: abstenhamo-nos de
deduzir teorias evolucionistas cdmodas e de equiparar o processo de
pensamento com a criagdo artistica. (Id. ibid)

De fato, poderiamos sugerir que o afastamento deliberado de Einstein a qualquer
matriz antropolégica de pensamento ¢é feita paradoxalmente por motivos,
estritamente, antropolégicos. O recurso a forma, como categoria privilegiada de
analise, em detrimento de uma descricdo antropolégica ou etnografica, ndo é feita
por outro que motivo que ndo aquele de interromper e neutralizar “a estrutura das
proprias reflexdes”. ao ater-se a forma, o historiador da arte, faz-se um pouco como
antropologo, na medida em que interrompe os proprios fundamentos do seu

pensamento para, assim, fazer emergir o fendbmeno em questao.

Pois a pergunta de Einstein — Como criar consciéncia de outro mundos visuais se
possuimos somente as nossas categorias e habitos de visdo? —, pergunta que
justifica a sua atencdo deliberada a forma, ndo se distingue daquela que tera
pautado o antropélogo na sua empreitada moderna — Como criar consciéncia de
outros mundos sociais quando sO temos a mAao 0S NOSSOS pProprios conceitos?
(STRATHERN, 2015: 34). Em ambos os casos, 0 eixo epistemoldgico a partir do
qual surge qualquer condicdo de possibilidade do conhecimento é inteiramente
estruturado no esfor¢co de criar categorias, conceitos, ou termos que interrompem as
proprias certezas do pesquisador sobre os fendbmenos em questdo. Isto €, trata-se
de criar uma modalidade epistemo-critica de pensamento, que desfaz as suas bases

na mesma medida em que cria nexos de inteligibilidade.
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Contudo, se Einstein deixa claro seu afastamento da antropologia, compreendemos
gue, ao aproximarmos o texto de Einstein de problemas antropolégicos, podemos,
sim, assumir o risco de um esforco alheio aquele de Negerplastik. Ndo ignoramos
iSS0, mas 0 que esta em jogo aqui é também, pelo nosso préprio método, mantermo-
nos fieéis ao método de Einstein. Pois, assim como em Negerplastik esta posto que
‘O que assume importancia historica é fruto do presente imediato” (ld. p.29),
gostariamos de deixar claro que a nossa atencdo aos aspectos propriamente
antropolégicos da escrita de Einstein surge em decorréncia do recente ponto de

atracdo das disciplinas da antropologia e da historia da arte.

3.1 Comparacédo e aproximacado da historia da arte e da antropologia

Talvez, antes de chegar aos problemas especificos que tal aproximacdo entre
Negerplastik e a antropologia suscita, devéssemos abordar as condi¢des historicas
mais amplas que nos permitem cogitar essa aproximacdo, ou, 0s problemas mais
amplos de ambas as disciplinas, cujos rumos recentes apontam um apagamento
estratégico das suas fronteiras disciplinares precisamente no esforco de fazer jus
aos problemas que lhes sdo apresentados — e como, consequientemente, esses

apagamentos aproximam esses saberes. Comecemos pela historia da arte.

As crises epistemologicas da historia da arte ndo se dissociam do que a obra de
arte, hoje, a mais de cem anos de distancia de Negerplastik, impde como seu
momento critico. Desde a derrocada dos suportes tradicionais até os rumos recentes
de uma arte cada vez mais reflexiva, as crises inauguram-se vez apos vez pelo fato
de que as obras comecam a eleger para si outras categorias de pensamento,
exdgenas as terminologias de descri¢cdo e analise da historiografia da arte. Vé-se o
surgimento do artista-antropdlogo (KOSUTH, 1975) no curso de uma hova
compreensdo da arte como extensdo da realidade social; do artista-etnégrafo
(FOSTER, 1995) na esteira de debates a respeito da constru¢do da “alteridade”; do

artista-sociélogo (BOURRIAUD, 2009) nos caminhos e descaminhos da arte cada
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vez mais interessada nas relacfes intersubjetivas. E vé-se, assim, o exiio da
moderna historiografia da arte: onda ha a obra, ndo ha histéria da arte; onde ha
historia da arte, ndo ha obra. As proprias obras de arte deslocam a histéria que lhes
informa, e atravessam limites até entdo imprevistos. De tal sorte que se ha a
possibilidade da histéria da arte aproximar-se da obra e co-habitar a mesma regiao,
ela necessariamente tem de se tornar outra. Isto é, a histéria da arte parece chegar
hoje as suas condicbes de possibilidade no momento mesmo em que toca 0 outro

da histéria da arte.

Por sua vez, vemos cada vez mais, no torvelinho de suas viradas epistémicas, a
antropologia se aproximar de uma consciéncia aguda do antropocentrismo,
sobretudo do platonismo ancorado na divisdo mente/corpo, conceitos/coisas,
sentido/ referente, cultura/natureza, onde a verdadeira acdo social s6 poderia
repousar do lado dos conceitos, do sentido, e da cultura, em oposi¢do aquele da
natureza, do referente, e das coisas, que sO seriam dignos de nota na medida em
que fossem notacdes do contexto social. Ou como colocam os antropdlogos sociais

Hanare, Holbraad, e Wastell em um recente livro:

Ao menos desde que W.H.R. Rivers declarou em 1914 que “todo
movimento de interessa” na antropologia € “para fora do fisico e do
material em diregdo ao psicolégico e social’, antropélogos, mesmo
guando trabalhando para suplantar tais distingcbes, tenderam
ulteriormente a reitera-las. Oposi¢cfes entre o concreto e o abstrato, 0
fisico e 0 mental, o material e o social duraram portanto, tornando-se
hegemoénicos no sentido estrito, na medida em que até mesmo 0s
esforcos para superd-las contribuiram para sua reproducdo.
(HANARE; HOLBRAAD; WASTELL, 2014:1 tradug&o nossa*")

A retomada do conceito de fetiche (HENNION; LATOUR, 1993), a proposicdo de
objetos como seres agentivos e de obras de arte como pessoas (GELL, 1994), a

promocao de um pensar através das coisas (WAGNER, 2001), todas essas novas

1 Original: At least since W. H. R. Rivers declared in 1914 that ‘the whole movement of interest’ in
anthropology is ‘away from the physical and material towards the psychological and social’,
anthropologists, even while working to undermine such distinctions, have tended ultimately to reiterate
them. Oppositions between the concrete and the abstract, the physical and the mental, the material
and the social have thus endured, becoming hegemonic in the strict sense, in that efforts to overcome
them have often contributed to their reproduction
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formas de pensamento antropolégico parecem indicar que 0s rumos recentes da
antropologia tomam como ponto de partida as coisas encaradas ndo como
elementos condicionados por trocas sociais, mas como parte constitutiva e
condicionante destas mesmas trocas, em uma nova ontologia planificada, que se
recusa a tracar distincbes aprioristicas entre pessoas e coisas e que se debruca
sobre as possibilidades de um conceito de agéncia social igualmente partilhado
entes humanos e ndo-humanos. De um ponto de vista epistemologico, hoje, a
antropologia, assim como a histéria da arte, parece chegar a si mesma no momento
preciso em que se obriga a pensar 0 seu outro e toca a zona liminar do seu

pensamento.

E nos parece que neste movimento da antropologia em dire¢cdo as coisas (isto é,
cada vez mais informada por analise de qualidades sensiveis e formais de objetos),
e da historia da arte em direcdo as pessoas (isto €, cada vez mais informada pelos
aspectos socio-relacionais em gque se encontram as obras de arte), hA um encontro,
um breve re-alinhamento de eixos disciplinares. Ou melhor, esses apagamentos
recentes das fronteiras disciplinares permitem-nos retornar as suas histérias
tedricas, desta vez ndo mais condicionados pela defesa das suas propriedades
especificas, mas pautados pela abertura heuristica dos seus territérios epistémicos.
Se antes a antropologia parecia privilegiar as pessoas e as relacdes diadicas
(RADCLIFFE-BROWN, 1952) em detrimento da analise visual dos objetos, e a
historia da arte parecia privilegiar a analise visual de objetos em detrimento daquela

das pessoas, isso agora ndo nos parece mais ser o caso.

E assim que torna possivel ler Negerplastik a partir de um contexto antropoldgico,
como uma elabora¢do sobre o tema do sagrado e sua necessaria exteriorizacdo em
um objeto. E neste gesto surge uma constelacdo: torna-se também possivel ler
textos da antropologia como elaboracfes a respeito da vida estético-social de
objetos. De fato um texto em especial, escrito a mesma época, e abordando um
mesmo conjunto de temas (sagrado, e objetos de culto) parece-nos adequado para
uma comparacdo: Formas elementares da vida religiosa (1912) de Emile Durkheim
(1858-1917). Ambos os textos, Negerplastik e Formas elementares..., versam sobre

uma diferenca entre sagrado e profano, e sobre a necessidade de uma
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exteriorizacdo do sagrado em objetos especificos, que servem ndo somente como
representacdo do sagrado, mas como sua apresentagcdo. A abordagem
durkheimiana ira enfatizar a super-estrutura ideal do fenémeno social-religioso,
enquanto a abordagem einsteiniana ird esmiucar a materialidade mesma do sagrado
no objeto. Tais diferencas de foco permitem tracar o contorno de duas epistemes, e
suas respectivas implicacdes tedrico-metodoldgicas. Isto é: Que perguntas faz a
histéria da arte ao objeto sagrado, e que perguntas faz a antropologia, na sua

vertente francesa, ao objeto sagrado?

Por isso retornamos a Durkheim e Einstein, e os aproximamos. A luz das recentes
mudangas das disciplinas da antropologia e da histéria da arte, os dois autores
parecem se aproximar em uma regido de vizinhanca conceitual. Se nos € possivel
colocar a histéria da arte e a antropologia sobre um mesmo eixo -- aquele da
separagdo entre pessoas e coisas, com as consequéncias que se seguem --,
vejamos portanto como os dois autores dialogam na medida em que cada um pende

para um dos lados da equagao pessoas/coisas.

A preocupacdo de Durkheim em Formas elementares da vida religiosa é dupla:
estabelecer que a realidade subjacente ao fendmeno religioso € a sociedade, mas
inversamente também observar que a propria religido é prototipo do funcionamento
da sociedade. A vida religiosa é tornada possivel pela vida social, mas, igualmente,
a vida social é tornada possivel pela vida religiosa. Firmam-se assim os contornos
de uma idealidade cara a nogcdo durkheimiana de sociedade: o acontecimento
primeiro da sociedade é a religido, precisamente porque esta guarda a
transcendéncia. Na equacéo entre pessoas e coisas, vemos que Durkheim pende
para o lado das pessoas, cuja reunido cria o ser transcendente da sociedade. Mas,
problematicamente, o fendbmeno religioso em questdo, tomado como grau zero da
religiosidade, é o totemismo — um conjunto de crencas e ritos fundamentalmente
estruturado em um objeto totémico, uma coisa. Durkheim resolvera o problema
assim:* (...) o totem é antes de tudo um simbolo, a explicacdo material de alguma
outra coisa” (DURKHEIM 2003: 210). Se ha uma vida objetual no interior da vida
social, este objeto esta imediatamente subsumido pelo conteludo social que o

governa -- 0 objeto é simbolo, momento de linguagem socialmente determinada. O
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lado das pessoas triunfa sobre o lado dos objetos como o lado englobante da

equacao.

A preocupacao de Einstein terd sido no sentido inverso. Tomando como objeto de
estudo esculturas e mascaras africanas, sobre as quais no comec¢o do século vinte
era guardada a pecha etnocéntrica de “fetiche”, Einstein estabelece um argumento
artistico-formal para entender o uso especffico desses objetos nos cultos africanos —
ele dird que na objetualidade da escultura estara a l6gica do culto religioso. Isto €, o
sentimento do sagrado sera real, ndo tdo somente por estar fundado na sociedade,
mas, sobretudo, por ser tornado sensivel em uma forma escultérica. Na equacao
entre pessoas e coisas, 0 lado das coisas parece ser reconsiderado, ndo para

englobar o outro, mas para firmar simetria.

Sabemos que as circunstancias da escrita de Durkheim séo radicalmente diferentes
daquelas de Einstein, visto que aquele esta as woltas com os fundamento
epistémico-metodoldgicos de uma disciplina inteira, a saber, “a” ciéncia social (ndo a
toa, Formas elementares... € lido como teoria da sociologia, sociologia da religido,
sociologia do conhecimento, exposicdo do método sociolégico, e um desenho geral
para a abordagem das “sociedades tradicionais”) enquanto Einstein escreve o seu
primeiro livro de histéria da arte, e ainda por cima a respeito de assuntos marginais
desta mesma disciplina. Mas talvez na liberdade de Einstein, tampouco porta-voz de
algum novo movimento tedrico, hA um apontamento possivel ao que escapou em

Durkheim.

3.2 A antropologia de Durkheim e o problema do totem

E possivel ler Formas elementares... tanto como um texto central no percurso teérico
de Durkheim quanto como um texto periférico. Central, porque leva as raias do
paroxismo todos os elementos pregressos de delimitacdo da “sociedade” como

realidade autbnoma e de busca da “propria fonte da solidariedade social’
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(HAMNETT, 1984: 202). Periférico, pois se a religido era abordada anteriormente
como epifenébmeno, subordinada, sobretudo, as instituicbes da lei e da moralidade,
agora ela torna-se fundamento para a inteligibilidade do proprio fendbmeno social
enquanto tal (WEISS, 2012: 24). Isto €, a religido cessa de ser vista como um modo,
entre outros, de organizacdo social, e passa a ser a forma de coesdo social por
exceléncia, em cujo interior se torna inteligivel a prépria transformacdo do
agrupamento em grupo, da multiplicidade em unidade, da sociedade em

“Sociedade”. Veremos mais a frente como isso se esclarece.

Com efeito, no classico livro de 1912, Durkheim propde uma genealogia sociologica
da religido, que ao ser levada a cabo mostra-se como uma genealogia religiosa da
sociedade. Isto é, ndo somente a religidao seria um fendbmeno eminentemente social,
mas a propria sociedade se originaria do funcionamento légico das operacfes
religiosas em torno do sagrado. Empregando uma ampla gama de dados
etnograficos coletados a época (SPENCER;GILLEN, 1899, 1904) e concentrando-se
no totemismo como forma basilar da vida religiosa, Durkheim ira investigar como a
consciéncia coletiva se apresenta na sua manifestagdo primeva ndo como
separacdo entre individuo e coletividade, mas como separag¢do entre sagrado e
profano. A religido seria imediatamente social para uma sociedade imediatamente
religiosa, havendo uma dupla origem — a origem social da religido consubstanciada a
origem religiosa da sociedade — cuja forca se daria precisamente na indistincdo
entre sagrado e coletivo, ou como ele coloca: “Se o totem é a um sé tempo simbolo
do deus e do cla, ndo é porgue o deus e a sociedade ndo sao um s6?” (DURKHEIM,
2003: 295).

Desde o livvo A divisdo do trabalho social, de 1893, a empreitada tedrica de
Durkheim se caracterizara como uma critica a explicacdo individualista da
constituicdo da ordem social, sobretudo no conceito spenceriano de um acordo
espontaneo de interesses individuais baseado em um modelo liberal. Contraria a
proposicdo de Herbert Spencer (1820-1903) de fatos sociais como produtos
emergentes das interacdes individuais, Durkheim introduz fatos sociais como

anteriores e exteriores aos individuos:

Nao devemos, como faz Spencer, apresentar a vida social como
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resultante de naturezas individuais somente, uma vez que, pelo
contrario, estas surgem daquela (DURKHEIM, 1997:186 traducédo

nossa*)

. membros da sociedade s6 podem ser dominados por uma forca
gue lhes €é superior e ha somente uma forca que possui essa
qualidade: aquela do grupo social. (Id. p.143 traduc&o nossa)™®

Em As formas elementares completa-se o circulo dessa jornada intelectual,
acrescentando a critica original a énfase na insuficiéncia de uma explicacdo
puramente racionalista acerca da origem da sociedade, baseada no contrato
racionalmente formalizado. Outrossim, colocando nos termos globais de um método
e teoria sociolégicos, a sociedade ndo poderia ser concebida como meio utilitario
para a realizacdo de fins individuais, tributaria ou de um acordo entre consciéncias
individuais (individualismo-voluntarismo), ou de uma perseguicdo racional de
interesses (contratualismo-racionalismo). A sociedade é uma realidade autbnoma

gue age sobre os individuos.

Encontramos ai os dois pilares epistemoldgicos da teoria durkheimiana: a unidade
da vida social emanaria de uma base supra-individual e ndo-racional, dai a
importancia do conceito de “sagrado”, realidade sui generis que excederia as
consciéncias individuais e seria indescritivel em termos puramente racionais

(embora estivessem nela as raizes das categorias de entendimento).

Mas o que poderia ser esses dois significantes — o supra-individual e o ndo-racional
— para o significado de sagrado, além simplesmente de serem negacdes de modelos

socioldgicos prévios?

Em Formas elementares da vida religiosa, o sagrado originar-se-ia da efervescéncia
coletiva e da exaltagdo ndo-racional (‘Portanto, € nesses meios sociais
efervescentes e dessa efervescéncia mesma que parece ter nascido a idéia
religiosa” DURKHEIM, 2003: 225), e deveria se externalizar em objetos especificos,

os simbolos (“Sem simbolos os sentimentos sociais ndo poderiam ter sendo uma

“2 Original: We should not, as does Spencer, present social life as the resultant of individual natures alone, since,
on the contrary, it is rather the latter that emerge from the former

*3 Original: ...members of a society can only be dominated by a force that is superior to themselves and there is
only one of these that possess this quality: that of the group
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existéncia precaria”’, Id. p.226), que dariam ao sentimento coletivo uma materialidade
e uma exterioridade. O simbolo exemplar seria a escultura totémica, cujo mote de
existéncia seria devolver a propria sociedade a imagem da sua consisténcia. Mas
vejamos melhor como se da a passagem de um ao outro, da efervescéncia ao

simbolo totémico.

3.3 Olhando fotografias com Emile Durkheim e Carl Einstein

Durkheim comeca por localizar a origem sociolégica do sagrado em uma origem
psicolégica do fato social. Isto é, o sagrado ndo é simplesmente um conjunto de
representacfes conscientes, mas, sobretudo, uma passagem do mundano para o
extra-mundano, da multiplicidade cadtica para a coletividade coesa, na forma de

celebracdo que afeta e move o pathos dos individuos:

A vida das sociedades australianas passa alternadamente por duas
fases diferentes. Ora a populacéo dispersa em pequenos grupos que
ocupam, independentemente uns dos outros, de suas tarefas; cada
familia vive entdo a parte, cacando, pescando, tentando, enfim, obter
o alimento indispensavel por todos os meios disponiveis. Ora, ao
contrario, a populagao se concentra e se condensa por um tempo que
varia de varios dias a varios meses, em pontos determinados. Essa
concentracdo ocorre quando um cld ou uma parte da tribo séo
convocados em suas assembléias, celebrando-se nessa ocasido uma
cerimonia religiosa ou realizando-se o que é chamado, na linguagem
usual da etnografia, um corrobort (DURKHEIM, 2003: 221)

Vemos mais a frente Durkheim explicitar o componente patico e emocional da
aglomeracéo:

Ora, o simples fato da aglomeracdo age como um excitante
excepcionalmente poderoso. Uma vez reunidos os individuos, sua
aproximacao libera uma espécie de eletricidade que os transporta
rapidamente a um grau extraordinario de exaltacdo. Cada sentimento
expresso vem repercutir, sem resisténcia, em todas as consciéncias
largamente abertas as impressdes exteriores (...) As paixdes
desencadeadas séo de tal impetuosidade que ndo se deixam conter
por nada. (DURKHEIM, 2003: 222)

Portanto, & nesses meios sociais efervescentes e dessa efervescéncia
mesma que parece ter nascido a idéia relgiosa” (Id. p.225)
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Esté ai firmada a equacdo primordial, a partir da qual Durheim ira conceber a um so
tempo a génese socioldgica da religido e a génese religiosa da sociedade na esfera
do sagrado: ha na aglomeracdo entre individuos uma efervescéncia coletiva, que se
traduz como a experiéncia de uma forca puramente transcendente®*, cujo aspecto
tedrico se revela ao socidlogo como “fato social’, e cujo aspecto vivencial se revela
ao crente como “fato religioso”. Em outras palavras, a aglomeracdo é o primeiro
momento nao-racional e patico do fato social-religioso, a sua primeira emergéncia: a
sociedade experimenta a si mesma como sagrada, pois ela comporta na sua

manifestagéo primeira a forca de um momento singular de evervescéncia.

Mas segue-se uma dialética, sem a qual o sentimento oferecido pela excitacao
coletiva ndo consegue durar e plenamente existir. A pura efervescéncia que a
aglomeracdo acarreta € um momento fugidio e labil, que ndo se sustenta em si
mesmo — ele deve, portanto, se materializar e se corporificar em um simbolo, um

objeto, para poder ser plenamente vivido:

Pois ndo poderiamos considerar numa entidade abstrata, que sé
representamos laboriosamente e com uma nogao confusa, a origem
dos sentimentos fortes que experimentamos. Nao podemos explica-
los a n6s mesmos sendo relacionando-os a um objeto concreto cuja
realidade sentimos vivamente. (Id. p. 227)

Tudo o que ele (o primitivo) sente € que ele é erguido acima de si
mesmo e que vive uma vida diferente do comum. Entretanto, é preciso
gue ele relacione essas sensacgfes a algum objeto exterior (totem)
como a causa delas (Id. p.228)

De fato, essa dialética entre pura transcendéncia, ocasionada pela aglomeracéo, e a
corporificagdo, tornada possivel pelo simbolo totémico, ndo vem destituida de um
juizo de valor. O “primitivo” ira confeccionar para si um totem por carecer de

capacidades intelectivas, e, portanto, de um conceito de “sociedade”. Ademais,

*4 N&o podemos nos esquecer do significado circunscrito de transcendéncia para Durkheim: o fato social é
transcendente, pois excede a volicdo dos individuos e os constrange, impondo-se resolutamente. Dai a célebre
proposi¢do de que “fatos sociais sdo como coisas” (DURKHEIM, 2007).
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carecendo do conceito para entender o sublime da “sociedade”, o primitivo sera

vitima do “fetichismo”, acabando por confundir o totem por aquilo que simboliza:

Ora, o totem é a bandeira do cld. E natural, portanto, que as
impressGes que o cla desperta nas consciéncias individuais —
impressdes de independéncia e de vitalidade acrescida — se liguem
muito mais a idéia do totem que a do cla, pois o cla é uma realidade
demasiado complexa para que inteligéncias tdo rudimentares possam
compreendé-la claramente em sua unidade concreta. Alids, o primitivo
nem mesmo percebe que essas impressodes Ihe vém da coletividade.
N&o sabe que a aproximag¢do de um numero de homens associados
numa mesma vida tem por efeito liberar energias novas que
transformam cada um deles (Ild. p.229)
Vé-se a construcdo de Durkheim a respeito da origem da sociedade mais
claramente a luz desses paragrafos. Tudo se passa como se nas sociedades
australianas, voltadas para o culto totémico, houvesse “sociedade” sem, no entanto,
haver o conceito de sociedade — o primitivo é capaz de fazer sociedade,
experimentd-la a partir da aglomeracdo origindria, mas tampouco consegue
conceitua-la em uma categoria de entendimento efetiva, sendo assim sequestrado a
meio-caminho pela sua prépria confusdo mental, a qual o arremessa na prisdo do
objeto, fazendo-lhe acreditar que a forca coletiva emana dos objetos totémicos e nao

da sociedade propriamente.

Ou seja, o primitivo produz a realidade sui generis da sociedade, a qual concentra e
condensa as forcas morais que irdo modelar as consciéncias individuais, mas a
apreende sob a forma da opacidade matérica do totem. Ele passa de uma
experiéncia comum para uma existéncia coletiva, mas imediatamente realiza a
exlcusédo do que lhe criou a condicdo de possibilidade da passagem — a sociedade —
, €, portanto, inverte o significado transcendente da sociedade na figura corpérea do

totem. Ou como coloca o proprio Durkheim:

Podemos dizer, com efeito, que o fiel ndo se engana quando cré na
existéncia de uma forca moral da qual depende e da qual extrai o
melhor de si: essa forca existe, € a sociedade. Quando o australiano é
transportado acima de si mesmo, quando sente crescer nele uma vida
cuja intensidade o surpreende, ele ndo é vitima de uma ilusédo; essa
exaltacdo € real e é realmente o produto de for¢cas exteriores e
superiores ao individuo. Claro que ele se engana quando cré que esse
aumento de vitalidade é obra de um poder com forma de animal ou de

planta (o totem). (Id. p.234)
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O totem apaga 0s processos sociais que dao origem a sociedade, inverte a ordem
da auto-constituicdo coletiva, e da caucdo ele mesmo a existéncia social — a
sociedade primitiva sente, por fim, que a sua forca emana do totem e ndo de si

propria.

Contudo, ao que nos interessa, gostariamos de sublinhar o seguinte: na analise do
totemismo, Durkheim, a partir do estudo do sagrado, consegue evidenciar 0s
aspectos supra-individual (exterior) e nao-racional (patético) da sociedade, mas

esbarra com uma materialidade incbmoda, aquela do totem:

Pode-se agora compreender de que maneira o principio totémico e, de
maneira mais geral, toda forca religiosa é exterior as coisas nas quais
reside. E que sua nogdo ndo é construida em absoluto com as
impressdes que essa coisa produz diretamente sobre nossos sentidos
e sobre nosso espirito. A forca religiosa ndo € sendo o sentimento que
a coletividade inspira a seus membros, mas projetado fora das
consciéncias que o experimentam e objetivado. Para se objetivar, ele
se fixa num objeto que, assim, se torna sagrado; mas qualquer objeto
pode desempenhar esse papel. (Id. p.238)

Lendo tal passagem, é possivel até mesmo substituir um termo por outro, na medida
em que religido e sociedade ai se fazem quase como intercambiaveis: “a forga social
(religiosa) ndo é sendo o sentimento que a coletividade inspira a seus membros,
mas projetado fora das consciéncias que o experimentam e objetivado”. Esta assim
fundada e conceituada a sociedade como pura forgca moral, supra-individual e nao-
racional, que excede as consciéncias individuais num ser hiper-espiritual. Este ser
desce aos corpos, mas nao se reduz a eles: a sociedade explica o totem, mas ndo &
implicada por ele. “Qualquer objeto pode desempenhar esse papel’: isto €, qualquer
objeto pode representar a sociedade, uma vez que € da sociedade que emana a

forca coletiva, e ndo do objeto.

Com efeito, sabemos que Durkheim utiliza como base dos dados etnogréaficos para
Formas elementares... dois livros de Spencer e Gillen: The Native Tribes of Central
Australia (1899), e The Northern Tribes of Central Australia (1904). Escritos e
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organizados a partir da expedicdo cientifica W.A. Horn pelo interior do continente
australiano, os livros foram tidos & época como uma das “mais valiosas contribui¢gdes
para a histéria da humanidade” (FRAZER, 1899: 286), sobretudo, pela organizacéo
sistematica de dados e pelo carater revelatorio do que a época era tido como “a
mais simples e mais primitiva religido que conhecemos” (DURKHEIM, 2003: 1).
Contudo, o que nos interessa é a abordagem fotografica do livro a respeito dos fatos

religiosos do totemismo, que ndo nos parecem escapar a Durkheim:
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292 NATIVE TRIBES OF CENTRAL AUSTRALIA CHAP.
and, with the usual high stepping action, danced round and
round them, brandishing spears and boomerangs and shouting
loudly ; suddenly they turned, crossed the river and came,
still running, up the bank, threw their weapons on one side
amongst the bushes and, without stopping, came on and
circled round and round the performer, shouting *“wak/
wak!" After a short time two Purula men went and sat
down, one in front of and one behind the performer: then a

Fld, 50. —CEREMONY OF THE ULPMERKA OF QUITRNPA,

third came and, as he bent forward over the front one, the
three placed their hands on the shoulders of the performer
and he ceased the quivering and wriggling movements which
he had been executing, while the men danced round him.
The performer then got up and embraced the older men one
after the other, this being done to assuage their feelings of
emotion,

The evening was spent, as it usually was, singing on the
ground close to the Parra. During all the first six weeks a
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Vin INITIATION CEREMONIES 293

considerable length of time was always occupied during the
night in what was called “singing the ground.” The young
men who were passing through the Engwura for the first
time stood up forming two or three lines close behind one
another, like lines of men in a regiment of soldiers, and, led
by one or two of the older men, either moved in a long line
parallel to the Parra mound, shouting “ w/ha ! wha!” alter-
nating this at intervals with a specially loud * w/hrr-rr-rr,"

FIG. 51.-~CEREMONY OF THE PLUM TREE TOTEM: THE PERFORMER 15 SUFPOSED
TO BE EATING PLUMS.

when with one accord they bent forwards and, as it were,
hurled the sound at the Parra, or else they would sometimes
rush closely round and round the mound in a single line,
shouting in just the same way. The noise was deafening,
and the loud “whka,” and still more penetrating cry of
“ewhrr-rr-rr,” could be heard a mile or two away echoing
amongst the bare and rocky ranges surrounding the Engwura
ground. When this singing was over—that was about mid-
night —they all lay down around their camp fires, and for a

Fig. 5 Imagens retiradas da edigdo de 1899 de The Native Tribes of Central Australia (1899)
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FIG. 45—CEREMONY OF UDNIRINGITA (A GRUB) TOTEM. ARUNTA TRIBE.

Fig. 6 imagem extraida da primeira edicdo de The Northern Tribes of Central Australia (1904)

129



O que chama atencdo nessas imagens é a énfase no aspecto coletivo dos rituais
totémicos: a objetiva da camera, por vezes, se volta com tamanha forca para a
aglomeracdo de individuos que o proprio objeto totémico, em torno do qual a
aglomeracéo se organiza, desaparece. Nao nos parece que iSso seja fortuito ou sem
consequéncia nas elaboracdes teoricas de Durkheim — de fato, ao suprimir a
relevancia do objeto em favor da forga coletiva da aglomeragéo, Durkheim parece
transpor para a teoria 0 argumento que ja estava implicito nas fotografias. Contudo,
por mais que o aspecto coletivo possua toda a importancia visual nas fotografias, um
dado se impde: o objeto totémico € ainda o centro invisivel que organiza essas
imagens, e € também o centro invisivel que organiza as construgées conceituais de

Durkheim.

Ora, apos esse esforco de delimitacdo da sociedade na sua transcendéncia, que
prescinde da imanéncia dos objetos, Durkheim ira mais a frente reconsiderar a
objetualidade do totem como, de certa maneira, legitima e ndo inteiramente errbnea
e indutora de engano. O totem, ou emblema do cld, ndo é somente representacao
da forca transcendente do sagrado e, portanto, da sociedade, ele também é

catalisador desta mesma forga:

Que um emblema seja, para toda espécie de grupo, um util foco de
congragcamento, € algo que nem precisa demonstrar. Ao exprimir a
unidade social sob uma forma material, ele a torna mais sensivel a
todos e, também por essa razdo, o emprego dos simbolos
emblematicos deve ter se generalizado rapidamente assim que sua
idéia surgiu. Mas, além disso, essa idéia deve ter brotado
espontaneamente das condigdes da vida em comum; pois 0 emblema
ndo € apenas um procedimento cédmodo que torna mais claro o
sentimento que a sociedade tem de si; ele serve para produzir esse
sentimento, ele préprio € um elemento constitutivo deste. (Id. p.240)

Como, portanto, os totens, que em um primeiro momento eram o0 signo da
desvirtuamento do sagrado, podem adquirir a extrema dignidade de constituir, € ndo
perverter, 0 sentimento que a sociedade faz de si mesma? Em um longo paragrafo
Durkheim deixa claro como a materialidade do emblema totémico pode servir ndo
somente como desvio da coletividade, mas como catalisador da propria experiéncia

coletiva:
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Alias, sem simbolos, os sentimentos sociais hdo poderiam ter sendo
uma existéncia precaria. Muito fortes enquanto os homens estédo
reunidos e se influenciam reciprocamente, eles ndo subsistem quando
a reunido termina, a ndo ser na forma de lembrangcas que, se forem
abandonadas a si mesmas, irdo se apagando cada vez mais; pois,
como nesse momento 0 grupo ndo esta mais presente e atuante, 0s
temperamentos individuais retomam facilmente o comando. As
paixdes violentas que se desencadearam no seio de uma multiddo
refluem e se extinguem assim que ela se dissolve, e os individuos se
perguntam com espanto como puderam se arrebatar a tal ponto fora
de seu carater. Mas se 0s movimentos pelos guais esses sentimentos
S80 expressos vém se inscrever em coisas que duram, eles préprios
se tornam duradouros (Id. p.240)

7

O simbolo totémico é assim, para além do engano, o meio pelo qual a prépria
coletividade d& a si mesma consisténcia. A substancialidade do totem da a
coletividade a materialidade que lhe falta: o emblema totémico, ao invés de ser
condicionado pela consciéncia coletiva, a condiciona por fim, transformando uma
experiéncia fugidia de socializacdo em uma experiéncia duravel e fixa de sociedade.
O totem, sendo substancia material que permite a coletividade tornar-se ela mesma
substancial, é parte intrinseca do movimento imanente da sociedade. O simbolismo
tottmico cessa de ser mistificacdo errbnea e passa a ser coextensivo a
determinacdo da sociedade como tal na sua realidade sui generis: o totem arranca a
experiéncia coletiva das consciéncias individuais e a plasma em um fragmento de
realidade, que atesta e d& prova da sociedade como realidade externa aos
individuos. Vemos que se por um lado é possivel falar em uma origem religiosa da
sociedade, é simultaneamente possivel falar em uma origem “coisal” da sociedade.
Trata-se ndo tanto de uma vida social das coisas, mas de uma vida “coisal’ da

sociedade.

Aqui, ndo se trata de negar a equacao estruturante de Durkheim (sociedade:
sagrado: idealidade), mas apontar que no instante mesmo em que Durkheim parece
ser bem-sucedido na clivagem entre individuo e sociedade, consciéncia individual e
consciéncia coletiva, e parece evidenciar claramente o fato social como realidade sui
generis, autbnoma e auto-referida, ele a joga de novo na esfera da materialidade
impura. H4 o simbolo totémico ainda, e ndo somente isso: 0 simbolo totémico, sendo

coisa macica que dura no tempo, torna a sociedade duravel e resistente. Por mais
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que haja a comunicacao de um conteldo coletivo na efervescéncia, ainda assim faz-
se necessario um objeto externo, que gera uma experiéncia comum, e que da a
consciéncia coletiva a substancialidade que lhe falta. Ou melhor, a objetualidade do
simbolo totémico assegura carater real aos fatos sociais, porquanto da-lhes duracéo,
fixidez, substancia. Vé-se que o simbolo totémico é ndo somente os fatos sociais
encarnados em coisas, mas 0s proprios fatos sociais no seu aspecto coisal, que

revela por sua vez, no limite, a origem coisal da sociedade.

E aqui onde gostariamos de chamar atenc&io, nessa concessao feita por Dukheim ao
mundo dos objetos. Se, por um lado, o totem é a manifestacdo material da
sociedade, por outro, ele € o elemento constitutivo sem o qual a propria sociedade
ndo duraria e ndo se substancializaria: ele € simultaneamente efeito da sua
sociedade e sua causa. Embora as geracfes mudem, o totem permanece idéntico a
si mesmo, e nesta insisténcia no seu proprio ser, ele revela a sociedade a fixidez

gue ela ndo possui.

Em As regras do método socioldgico (1895), Durkheim aconselhava ver fatos sociais
como coisas, mas cabe agora ver agora as coisas (totens) como indutoras de fatos
sociais. Pois se os simbolos totémicos ndo simplesmente se originam da sociedade,
mas também fazem a sociedade durar, a questdo seria inteiramente, a partir de um
novo metodo socioldgico, ver os totens, tanto na direcdo que parte da sociedade até
eles, quanto da direcdo que parte deles a sociedade. Aqui se faz mister um método
que partilhasse tanto a analise formal da matéria do totem (como ele dura? Como
ele se faz durar? O que na sua substancia o faz ser experenciado como duravel?),
guanto a analise sociolégica dos fatos sociais (como a sociedade se demarca como
realidade sui generis e supra-individual?). Trata-se de ver sob uma dupla lente a

origem social do totem e a origem coisal da sociedade no totem e através do totem.

Evidentemente, a preocupacédo de Durkheim caminha no sentido de hispostasiar a
realidade social como um pélo auto-referido e autbnomo. A objetualidade dos totens
ainda sera condenada como momento menor da auto-constituicdo da sociedade —
os totens ainda serdo oriundos da confusdo mental, propria de uma sociedade capaz

de fazer “Sociedade”, sem possuir, contudo, entendimento do que é “Sociedade”.
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Mas ha um historiador da arte que trés anos apdés a publicacdo de Formas
elementares da vida religiosas tentara seguir a cabo a possibilidade brevemente
sugerida por Durkheim. Ele tentara a um s6 tempo analisar esculturas africanas na
sua qualidade formal (portanto coisal) e no seu valor cultico (portanto social), a tal
ponto que ele ird sugerir que o valor da forma e o valor de culto irdo mutuamente se
afirmar no género da escultura africana, pois o rigor formal da escultura é afirmado
como Vveiculo de despersonalizacdo e, portanto, socializagcdo. Como é possivel que a
forma visivel exprima o invisivel sem trai-lo, e ndo somente isso, como €& possivel

que a forma visivel faca o invisivel durar, perenizar-se?

3.4 A antropologia de Einstein e o objeto sagrado

Vale salientar alguns pontos antes de se iniciar a exegese do texto de Einstein a luz
das colocacbes de Durkheim. Primeiramente, Einstein jamais teve contato
etnografico com as culturas africanas cujas esculturas perscruta, e tampouco no
interior do texto ele faz referéncia detalhada aos modos de vida correspondentes a
tais formas artisticas, ou as possiveis fontes bibliograficas das suas especulacoes
(STROHER, 2011). Também emprega um termo fortemente racializado, “Neger”,
para caracterizar as esculturas e mascaras africanas, e ndo bastasse isso, muitos
dos objetos ali fotografados ndo s&do de fato originarios da Africa (BASSANI, 1998).
E isso o que justifica as criticas de Michel Leiris (1901-1990), que trabalhou com
Einstein nos anos 30 na revista Documents, quando nos diz que Negerplastik é
“obra etnograficamente das mais imprecisas, mas esteticamente importante”, sendo
dotada de “generalidade no aspecto tedrico” (LEIRIS, 1967: 14-16).

Contudo, gostariamos de argumentar que esses sucessivos afastamentos de
Einstein em relacdo a antropologia e a etnografia ndo sdo gratuitos, ou meramente
oriundos de uma estreiteza da visdo: ele o faz na medida em que as “formas
artisticas puras” (EINSTEIN, 2018: 17) seriam paradoxalmente o caminho
antropolégico para dinamitar e desfazer certos postulados da tradicdo estética e
artistica européias. Se ao perseguir tal objetivo, Einstein incorre em forte teor
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especulativo, que priva o livro de méritos imediatamente cientificos, isso é feito a
partir de uma aposta: ao nosso entendimento, Einstein abre médo de maior rigor
antropologico, pois acredita que na forma e na analise formal é possivel encontrar,
justamente, a for¢ca antropolégica de tais objetos. Assim como Durkheim especula
sobre a origem da sociedade entre os “aborigenes australianos”, Einstein especula
sobre a origem da forma plastica entre os “africanos”. e ambos o fazem, em que
pesem 0S erros etnocéntricos, sob a atracdo dos ganhos epistemolégico que
vislumbram na construcdo tedrica dessas alteridades. O ato de construir
teoricamente o “outro” — seja o africano, seja o aborigene australiano — € o0 mesmo
que desfazer epistemologicamente as bases da prépria identidade. Enquanto um faz

por meio da “religiao”, o outro faz pela “arte”.

Com efeito, Einstein emprega plenamente “arte” da mesma maneira que Durkheim
faz com a “religiao” — ele a emprega como categoria de “alteragao”, que possui forca
de descentralizacdo da identidade européia e construgdo tedrica do “outro”. E
justamente por meio da andlise formal da escultura, na sua legitimidade plena de
arte, que se dara a inteligibilidade possivel da alteridade africana. Pois o postulado
inicial de Einstein sera: eles fazem arte, assim como nés; e levar a sério tal

proposicao significa alterar radicalmente o nosso olhar.

De qual arte, portanto, estamos falando? Einstein deixa claro que escreve o seu livro
na intencdo de “considerar a arte africana em relacdo com os principios que
inspiram a arte dos nossos dias (EINSTEIN, 1986:144). De fato, “arte dos nossos
dias” significa “cubismo”. Ele analisa obras de arte africana sob um ponto de vista
cubista. E podemos talvez retomar o postulado inicial proposto: € por fazermos arte
que nos altera radicalmente o olhar (cubismo) que, portanto, estard lancada a
possibilidade de melhor olhar o outro. A arte, entendida na sua forma vai, aqui,
operar como matriz de familiarizacdo do estranho, e matriz de estranhamento do

familiar.

Segundamente, Einstein € um historiador da arte formalista, o que significa dizer que
a analise formal ndo |he € somente escansdo da imagem nas suas unidades visuais
minimas, mas, sobretudo, leitura de elementos da viséo. Isto é, a partir dos aspectos

formais da obra, revelam-se a um sé tempo as propriedades intrinsecas da imagem
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engquanto objeto e as propriedades extrinsecas da imagem enquanto sujeito: “forma”

significa tanto a forma do objeto quanto a forma da experiéncia que lhe corrobora.

A fortiori, ndo ha distincdo epistemoldgica entre os elementos objetivos da imagem e
uma economia psiquica do sujeito, pois, ao se analisar a forma, também se analisa
as coordenadas de um ponto de vista (ou sua negacéo). Para um historiador da arte
formalista, olhar uma escultura, um quadro, uma imagem, €& ver-lhes
simultaneamente como aparigdo sensivel e como momento especfifico da visdo. E
sob essa moldura analitica que se dao os escritos de Einstein, pois o estudo da
forma, enquanto estudo do olhar, adquire os contornos de relativismo na medida em
que cada forma mostra um ponto de vista especifico e irredutivel. Estariam
colocadas ai as possibilidade de contato intercultural por meio da andlise formal:
estudar a forma € uma ferramenta para olhar um olhar especifico e irredutivel. S&o
esses 0s dois principios epistemoldgicos de Einstein que lhe permitem certa “visada
antropolégica”. a “arte” tampouco € categoria abstrata, mas elemento critico de
historicizacdo e descentramento da experiéncia européia no mundo; e a forma
tampouco € aspecto vazio de deleite estético e fugidio, mas indice fenomenoldgico
de uma passagem da subjetividade ao mundo, e do mundo a subjetividade (ou de

negacao dessa passagem).

De fato, o que é profundamente interessante em Negerplastik € a completa auséncia
da palavra “fetiche”, embora a nogédo de fetiche impregne por completo a analise de
Einstein a respeito das esculturas africanas. Ou como coloca Einstein: “O
metafisico... revela a si mesmo inteiramente dentro da forma acabada e se
condensa na forma com impressionante intensidade” (EINSTEIN, 2004:141). Nao
podemos aqui ignorar a célebre definicdo de Edward Tylor que, em 1871, descrevia
o fetichismo como: “a doutrina dos espiritos... fixada a certos objetos materiais ou
exercendo influéncia por intermédio de objetos” (TYLOR, 1871: 144). A maneira pela
qual Einstein leva adiante as suas especulacdes acerca da forma africana,
posicionando-a na juncdo entre plano metafisico e material, retoma a definicdo de

“fetiche” de Tyler, e a subverte a sua maneira.

Antes de adentrar as hipoteses de Einstein, retomemos alguns pontos de Durkheim.

Como haviamos visto antes, o esforco de Durkheim terd sido sentido oposto. Ele
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afirma a separagdo entre fisico e metafisico e sublinha, reiteradamente, a pura
causalidade social do totem, cujo fundo de realidade repousa na forca anbénima e

impessoal da coletividade e ndo propriamente no objeto totémico:

Pode-se agora compreender de que maneira o principio totémico e,
de maneira mais geral, toda forca religiosa € exterior as coisas nas
quais reside. E que sua nog¢&o ndo € construida em absoluto com as
impressdes que essa coisa produz diretamente sobre nossos sentidos
e sobre nosso espirito. A forga religiosa ndo é sendo o sentimento que
a coletividade inspira a seus membros, mas projetado para fora das
consciéncias que o experimentam e objetivado. Para se objetivar, ele
se fixa num objeto que, assim, se torna sagrado; mas qualquer objeto
pode desempenhar esse papel. (DURKHEIM, 2003: 238)

Ora, vé-se que a eficacia simbdlica do objeto (no caso o totem) ndo repousa nas
suas propriedades tautologicas (naquilo que objetivamente €), mas precisamente
naquilo que simboliza: a coletividade. O totem performa a sua for¢ca arrebatadora
sobre os membros da coletividade, mas isso tampouco denota o efeito de objetos
fisicos sobre os sentidos — pelo contrério, isso expde a acdo da consciéncia coletiva
sobre as consciéncias individuais (o objeto ndo age sobre a coletividade, mas
encarna a acao que emana da coletividade). Como coloca Durkheim, qualquer
objeto poderia indexar essa forgca coletiva porquanto participasse da realidade supra-
individual e ndo-racional do socius. H4 uma clivagem radical entre a instancia
metafisica da coletividade e a sua materializacdo no totem, a partir da qual
necessariamente se delineia o primado da primeira sobre a segunda. E se os
australianos confundem os dois planos, isso é fruto da sua incapacidade de

entender o fenbmeno social.

Einstein reconcilia a divisdo estruturante em Durkheim entre metafisico e o matérico,
0 incorpéreo e o corporeo, numa reformulacdo do objeto sagrado a luz ndo de uma
perversdo do auténtico sentimento religioso, mas como parte constitutiva da
materializacdo do sagrado. O metafisico esta também na forma do objeto. E sua
impregnacdo corporea reforca e constitui 0 sentimento do sagrado: o corpo da
escultura ndo perverte o metafisico, mas o constitui, visto que é momento da sua

conformacdo ritualistica.
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O que nos diz Einstein ao assumir o fetiche como modalidade visual da escultura
africana — e, portanto, ao afirmar que a escultura possui forca metafisica a partir das
suas qualidades formais e visuais — é precisamente que ela ndo poderia ser
gualquer objeto. Ha& algo nas qualidades intrinsecas e sensiveis do objeto escultérico
africano que o abrem para a eficacia simbolica. H4 algo proprio da substancia
escultérica, aferida na sua forma visivel e experenciavel, que traz a tona o seu
conteudo social e antropologico: a escultura africana radicaliza a confusdo entre
significante e significado, pois na propria materialidade do significante ha a

transcendéncia do significado social.

A confusdo entre objeto e divindade, que Durkheim abominava como sendo fruto da
percepcdo errbnea do “primitivo” e que Tylor descrevia como “fetichismo”, em
Einstein esta suposta confusdo torna-se fundante. O objeto ndo € degradacdo do
sentimento metafisico, mas momento da sua plena realizacdo. A forma plastica da
escultura ndo se afasta da prépria eficiéncia do culto: a integracdo entre analise

formal e conteido antropoldgico torna-se completa em Negerplastik.

O que existe, portanto, na escultura africana, a altura da sua forma, que a torna
capaz de eficacia simbdlica**? Einstein comeca por estabelecer uma diferenca entre

o que ele entende como “olhar africano” e o olhar ocidental:

O naturalismo Optico da arte ocidental ndo é a imitacdo de uma
natureza externa; pelo contrario, a natureza que é passivamente
imitada aqui € meramente a perspectiva vantajosa do espectador. Dai
0 geneticismo, o tremendo relativismo que caracteriza grande parte da
nossa arte. Esta arte adaptou a si mesma ao espectador (frontalidade,
imagem distante); e a producdo da forma ética final fora
progressivamente confiada a um espectador participante (EINSTEIN,
2015: 49)
A arte ocidental seria governada por um modelo Optico de perspectiva, que
transformaria toda e qualquer imagem em um calculo especffico de subordinacéo a
um sujeito individualizado e monocular. O que Einstein ira desprezar na arte
ocidental, a partir da revolugdo trazida pelo cubismo, € o seu psicologismo, a sua
concepcao orientada para a fruicdo distante de um sujeito concebido como auto-
suficiente e desinteressado. O naturalismo e o realismo da arte ocidental seriam a

manifestacdo acabada de uma arte feita para se cristalizar em um sujeito monocular

5 Nos nos fiamos aquino conceito de “eficacia simbolica” de Lévi-Strauss (2018)

137



e transparente a si mesmo, capaz de apreender o mundo soberanamente. Em

contraste, a arte africana

forma umaequacdo em que as sensacdes naturalistica de movimento,
e portanto de massa, sdo completamente absorvidos e... a sua
sucessiva diferenciacdo... convertida em uma ordem formal.
(EINSTEIN 2015:51)

Isto €, a escultura africana, ao invés de se psicologizar e, portanto, se adequar a
imagem mental de um sujeito soberano, segue uma ldgica intrinseca a prépria
escultura. Ha aqui uma radical légica do campo sensivel, que ndo se dobra a uma
l6gica subjetiva, ou como coloca o prépria Einstein: “As partes (da escultura) estao
alinhadas, ndo de acordo com o ponto de vista do espectador, mas a partir de si
mesmas” (ld. pag.134). Isto é, as esculturas africanas na sua cristalizagao
substancial ndo se sujeitam a um sé ponto de vista, mas sdo a condensacdo de

varios. Ou novamente como coloca Einstein:

todas as partes da composicdo, incluindo aquelas que ndo sao
imediatamente visiveis estdo reunidas com as partes visiveis em uma
forma total, a qual em um s6 ato de visdo define o espectador e
corresponde a uma experiéncia tridimensional fixa (Id. 49)

A escultura africana é “fora de proporcao” (Id. p. 53), pois a sua forma prevé que ela
seja vista a partir de muitiplos pontos de vista — isto é, o seu rigor formal trabalha
pelo desvencilhamento da escultura de um s6 ponto de vista e pela sua consumacao
em varios. Ela é intrinsecamente coletiva, visto que ndo € definida por um
espectador, mas define mdltiplos. O seu carater anti-mimético, anti-psicolégico,
estabelece a sua radical exterioridade a uma consciéncia individual, e a posiciona
em uma esfera externa a captura por um Unico ponto de vista. Assim, ela se plasma

como coletividade, cuja forca de expresséo € a forca metafisica do sagrado.

Em outras palavras, o valor de culto atribuido anteriormente por Durkheim ao totem,
retido entre a exteriorizacdo do sagrado e sua perversao no objeto, retorna agora em

Einstein desta vez sob aspecto redentor, visto que 0 objeto ndo perverte a forca
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coletiva, mas a multiplica na sua prépria forma. A vida objetual da sociedade cessa
de ser rebaixamento ontoldgico da sociedade. Se em Durkheim o simbolo totémico
seria 0 meio de fazer o sentimento coletivo durar em uma sociedade que nao teria o
conceito de sociedade, Einstein propde que esta vida dos objetos € intrinseca a
propria constituicdo coletiva, nas suas plenas qualidades formais e sensiveis. Isto é,
se os “africanos” ndo tém o conceito de sociedade, eles, no entanto, possuem o

conceito de forma sensivel, e isto ja lhes confere todo o resto.

Observando a “mascara africana”, no ultimo capitulo de Negerplastik, Einstein

observa:

A mascara possui significado somente na medida em que é inumana,
impessoal, o que quer dizer construtiva, livre da experiéncia vivida do
individuo; talvez o negro honre a mascara como deidade até mesmo
guando ndo a veste. Eu gostaria de chamar a mascara de “éxtase
fixo”, e talvez também um meio que em qualquer momento poderia
servir como estimulante ao éxtase, porque a face do poder venerado
esté fixada ali. (p. 61)

N&o por acaso, encontramos a conjun¢do entre éxtase e forma. “Extase” na sua
acepgao grega significa “sair de si mesmo”, e nisso esta evidente a equacao
promulgada por Einstein — a forma na sua logica interna teria a forca de
despersonalizacédo radical e extatica, que asseguraria, portanto, o seu feixe coletivo.
Vé-se que se Durkheim havia sugerido que o objeto poderia dar guarida e sustento a
“efervescéncia coletiva”, agora em Einstein esta possibilidade é levada as raias do
paroxismo uma vez que a escultura e a mascara nas suas formas asseguram o
momento “extatico” e o ato de “sair de si mesmo”. Isto €, elas substancializam a

propria coletividade em uma forma.

Em Formas elementares da vida religiosa, havia a diade implicita da coletividade — o
supra-individual (transcendéncia), e o coisal (objeto totémico) — com a supressao do
altimo elemento. Agora essa diade torna-se plenamente explicita, visto que a coisa €
plenamente detentora de agéncia social na sua logica sensivel, que ndo desvirtua a
aparicdo do sentimento coletivo ao materializa-lo, mas o abre, a partir da esfera

formal, a concrecéo plena.
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O método de andlise formal empregado por Einstein, a cata das solu¢cdes intrinsecas
da visualidade e dos ajustes dos pontos de vista na matéria plastica, acaba por se
revelar inversamente em um método de analise antropoldgico-sociolégico da forma.
Passamos de um conjunto de formas elementares da vida religiosa para um
conjunto de formas escultéricas da vida religiosa. A forca formal da escultura e
mascara africanas torna-se a for¢ca do seu valor de culto, pois ambos se reafirmam
em um continuum formal-ritualistico. A aparicdo visivel da forma ndo somente
implica o invisivel da coletividade, mas o explicita na medida em que a forma torna-
se fonte ela propria da experiéncia coletiva ao fazer negar o ponto de vista
individual. E est4 precisamente aqui a radicalidade do pensamento de Einstein — o
objeto sagrado ndo somente representa a experiéncia coletiva, mas a apresenta, ou
melhor, a presentifica: ndo somente significa sociedade, mas faz sociedade. Se esta
possibilidade estava sugerida em Durkheim, numa breve brecha por onde a origem

coisal da sociedade emergiu, ela aqui é salientada e convertida plenamente em

vivéncia. Formulemos melhor o que isso significa.

O objeto sagrado (seja o emblema totémico, seja a escultura e a mascara africanas),
ao dar materialidade a unidade social, torna-a mais sensivel a todos, mas
simultaneamente torna 0s corpos mais sensiveis a ela. Ademais, o objeto sagrado,
para Einstein, ndo simplesmente simboliza a coletividade em um conteddo, mas
torna a coletividade mais sensivel a si propria em uma forma de experiéncia. Nao é
que a realidade social s6 poderia emergir dissimulando-se em um fetiche ou em uma
falsa aparéncia, mas ela s6 chega a si mesma ao firmar-se como corpo no espaco, 0
qual por sua vez oferece aos corpos uma forma sensivel de sociedade: ou seja, 0
objeto oferece a sociedade uma forma por meio da qual ela torna-se sensivel a sua
propria presenca enquanto sociedade. O objeto sagrado representa a sociedade,
mas a sua forma a presentifica: o objeto exprime uma experiéncia coletiva, mas a
sua forma provoca uma experiéncia comum. O objeto corporaliza a sociedade, mas
a sua forma socializa os corpos, criando as condi¢gbes para que a sociedade sinta a
si mesma como forma de experiéncia — ndo como conteudo, ndo como
representacdo, mas como vivéncia sensivel.

Na conclusdo de Formas elementares da vida religiosa, Durkheim nos diz: “Ora, a

vida logica supOe evidentemente que o homem sabe, pelo menos confusamente,
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que existe uma verdade distinta das aparéncias sensiveis” e posteriormente conclui:
“E sob a forma de pensamento coletivo que o pensamento impessoal (I6gico) se
revelou a humanidade pela primeira vez’ (DURKHEIM, 1988: 176). No entanto,
gostariamos de argumentar, junto a Einstein, que ha uma logica das qualidades
sensiveis, logica que no interior da sua conformacdo faz emanar uma
impessoalidade e, portanto, sociedade. A objetificacdo da sociedade no totem, ou
escultura, ndo é deturpacdo da sociedade, mas momento da sua plena presenca a si
mesma sob forma sensivel. Em Einstein, o dito “primitivo” ndo objetifica a sociedade
por carecer de uma nocdo que pudesse conceber conceitualmente e logicamente a
sociedade: pelo contrario, ele vai a fundo no seio de uma logica de qualidades
sensiveis, cujo horizonte € positivar a sociedade a si mesma em uma forma de
experiéncia. O objeto sagrado, para além de epifenbmeno da sociedade, torna-se

agui um substrato existencial da sociedade.

Ele ndo sé representa a sociedade, como também faz sociedade. Nao por acaso no
capitulo derradeiro de Negerplastik, “Mascaras e praticas similares”, Einstein
estabelece com mais énfase a correlacdo entre forma e sociedade: ao vestir a
mascara, o fiel encarna a forma, e ao encarna-la faz-se outro — e, portanto, cria

sociedade.

E em relagdo & mascara que o europeu, versado na psicologia e na
arte do teatro, melhor compreende o sentimento. O ser humano
sempre se transforma um pouco, esfor¢cando-se, entretanto, por
conservar sua identidade. O europeu faz precisamente desse
sentimento o objeto de um culto quase hipertrofiado; o negro, que é
menos prisioneiro do eu subjetivo e venera as forcas objetivas, deve,
para se afirmar ao lado delas, converter-se nessas forgas, justamente
quando as festeja de maneira mais fervorosa. Mediante essa
metamorfose, ele estabelece um equilbrio com a adoracdo que
arrisca aniquila-lo; ele reza ai deus, danca em éxtase com a tribo e se
transforma, por meio da mascara, nessa tribo e nesse deus.
(EINSTEIN, 2015: 61)

A forma das esculturas e mascaras da-lhes plenamente agéncia: elas agem sobre
os fieis, exatamente por possuirem a forma que possuem. Nao por acaso, apos
delinear com cuidado a caracteristica despersonalizante e dessubjetivante da forma
plastica africana, Einstein faz a sua andlise culminar nas tatuagens e mascaras.

Sobre as primeiras, observa que
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E caracteristica de uma religido despética e dominante, e de um culto
a humanidade igualmente poderoso, o fato de ver o homem e a
mulher transformarem seus corpos individuais num corpo coletivo por
meio da tatuagem. (Id. p. 59)

E sobre as segundas coloca

Mediante essa metamorfose (ao vestir a mascara), o negro estabelece
um equilibrio com a adoracdo que arrisca aniquila-lo; ele reza ao
deus, danca em éxtase para a tribo e se transforma, por meio da
mascara, nessa tribo e nesse deus. (Id. p. 61).

Em linhas gerais, poderiamos colocar assim: para Einstein, o “africano” condensa as
forcas plasticas em resultantes religiosas e sociais, na mesma medida em que
condensa as forcas religiosas e sociais em resultantes visiveis. As formas plasticas
ndo soO representam, mas apresentam a sociedade: ndo s6 sofrem a acdo de um

conteido coletivo que lhes é externo, como também possuem forca de acado

coletiva. As formas agem.

E para chegar plenamente ao resultado dessas equacdes, Einstein precisa recorrer
a historiografia da arte — justamente porque nela pode levar a cabo uma “mesa de
montagem” em que as fotografias africanas lhe permitem fazer as formas plasticas
saltarem aos olhos, terem forca de acdo. A titulo provisorio, poderiamos colocar o
nosso problema nesses termos: tanto o afastamento deliberado de Einstein em
relacdo a antropologia quanto sua eleicdo da historiografia da arte como lugar
privilegiado de escrita, devem-se ao fato de que a historiografia da arte lhe permitia
o emprego da “mesa de montagem”, e essa, por sua vez, lhe permitia “ver’ e

potencializar as esculturas e mascaras africanas de maneira especial.

Gracas as imagens fotogréaficas, Einstein consegue ndo somente teorizar sobre a
capacidade de acdo das esculturas e mascaras africanas, como também, ao
manusear e montar as fotografias que as exibem, consegue reproduzir essa

capacidade de acao dentro do livro a partir da maneira como as justapfe e compara.
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3.5 Olhando fotografias com Einstein

E assim que se da a énfase de Einstein na visualidade pura das esculturas e
mascaras africanas em detrimento de descricbes etnograficas dos objetos,
sobretudo porque atentar-se a forma, aqui, por meio das reprodugdes fotogréficas
significa ndo somente falar sobre a agéncia social que ela possuiria, como também

performa-la: expo-la.

Em dlitima instancia, a pergunta que deveriamos fazer € a seguinte: por que Einstein
ab-roga a descricdo etnografica e privilegia, até as raias do paroxismo, o uso de
fotografias de esculturas e mascaras sem contextualizacdo alguma, fotografias que

sé reiteram um estatuto visual cru?

Sem risco de tautologia, a resposta se encontra no préprio uso das fotografias. Pois
€ aqui onde encontramos o nexo derradeiro de problemas de Negerplastik. A

s

construcdo das fotografias € nao trivial e precisa: cada imagem de escultura e
mascara encontra-se disposta ao lado do seu par; isto é, as fotografias ndo séo
feitas para serem vistas na singularidade de uma apreensdo individual, mas
justamente no entre-espaco que repousa ha passagem de uma fotografia a outra.
Dispostas da maneira como estéo, simetricamente, em duas paginas que se faceiam
e se interpenetram, as fotografias produzem um efeito éptico que ndo se dissocia de
validade epistemologica: olhamos as fotografias lado a lado a partir de um ato
sintético que as conjuga e, no limite, as condensa em uma terceira imagem. De um
lado, pela loégica simétrica da sua disposicdo, o livro confere ao olhar um ritmo
cindido, separado: por outro, contudo, pela l6gica sintética da sua leitura, o livro e

suas imagens resultam em uma terceira imagem de condensacao.

E devemos retroceder a uma tradicao fotografica com amplo lastro na cultura visual
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do final do século dezenove e comego do século vinte — a estereoscopia. Nao seria
possivel dizer que Negerplastik alude claramente a tradicdo visual da estereoscopia,
na medida em que parte do mesmo principio de duas imagens distintas a serem
sobrepostas em um ato total de visdo? Em Ultima instancia, o que delineamos até
aqui como sendo as caracteristicas formais do livro Negerplastik (escrita imagética
pelo uso das fotografias, escrita imaginativa pelo método da ascese, e escrita
antropologica pela atribuicdo de agéncia a forma) culmina nisto: as fotografias de

Negerplastik saltam aos olhos — elas agem.

Antes que nOs sejamos 0s agentes que véem, decifram, ou Iéem as fotografias, tais
imagens nos descentram e nos desconcertam: elas agem sobre ndés na medida em
que, pela razdo estereoscopico da sua disposi¢do, avancam sobre o olhar. Neste ato
singular, Einstein usa as imagens de determinada forma (escrita imagética), subtrai
0 espectador da sua primazia sobre a experiéncia optica (escrita imaginativa pelo

método da ascese), e torna a prépria forma viva (escrita antropologica).

E o que seria tal razdo estereoscopica? Como observa Jonathan Crary, os debates,
gue culminariam na descoberta do estereoscopio, no século dezenove, gravitavam

em torno da apreensao binocular do espaco visual:

Disparidade binocular, o auto-evidente fato de que cada olho vé uma
imagem diferente, tem sido um fenbmeno familiar desde a
antiguidade. Somente nos anos 1830s isso se tornou crucial para
cientistas para definrem o corpo da visdo como essencialmente
binocular, para quantificarem precisa o angulo diferencial do eixo
optico de cada olho, e para especificarem a base psicolégica da
disparidade. A questédo que preocupava pesquisadores era essa: dado
gue um observador percebe em cada olho uma imagem diferente,
como é possivel experenciar a visdo numa imagem Unica e singular?
(CRARY, 2008: 119 traduc&o®®)

Sabia-se que os olhos, cada qual, apreendiam imagens levemente distintas, sob

angulos dispares, e que tal disparidade retiniana fazia-se corrigida em uma imagem

*8 Original: Binocular disparity, the self-evident fact that each eye sees a slightly different image, had been a
familiar phenomenon since antiquity. Only in the 1830s does it become crucial for scientists to define the seeing
body as essentially binocular, to quantify precisely the angular differential of the optical axis of each eye, and to
specify the physiological basis for disparity. The question that preoccupied researchers was this: given that an
observer perceives with each eye a different image, how are they experienced as single or unitary?
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unitaria por meio do ato sintético da visao.

Com o avanco das evidéncias técnico-cientificas, tornou-se cada vez mais clara a
paralaxe binocular que informaria a visdo. O estereoscopio, como dispositivo 6ptico,
leva a cabo justamente isso: duas imagens fotograficas quase idénticas sdo
colocadas lado a lado; por meio de bindculos, os olhos sdo separados e véem, cada
qual, uma imagem diferente. No ato sintético da visao, as duas imagens colidem e

sdo apreendidas como uma so.

Ademais, 0 que esthd em jogo aqui é essencial para Einstein e seu objetivo em
Negerplastik: as duas imagens separadamente apreendidas pelos olhos séo
bidimensionais, e o0 que lhes confere tridimensionalidade é justamente o ato da sua
devida sobreposicdo. Devemos sublinhar este dado, uma vez que a preocupacéao
central de Einstein € trazer a tona, visual e filosoficamente, o sentido do espago
tridimensional da escultura africana. Citando o cientista Hermann Helmholtz (1821-
1894), Crary evidencia o impacto de tangibilidade que as fotografias esterescépicas
provocaram nos seus espectadores do século dezenove, uma vez que traziam a

baila 0 mecanismo 6ptico de construcdo tridimensional:

Essas fotografias estereoscopicas sdo tdo verdadeiras e tao
verossimeis no seu retrato das coisas materais, que apos ver uma
imagem e reconhecer nela um objeto como uma casa, por exemplo,
tem-se a impresséo, quando de fato vemos o objeto, que nés ja o
vimos antes e ja estamos familiarizados com ele. Em casos como
esse, a visdo real da coisa em si mesma ndo adiciona nada novo ou
mais preciso a apercepgao anterior originaria da imagem, ao menos
no que concerne relagdes. (HELHOLTZ apud CRARY, 2008: 124
traduc&o nossa)*’

Ou como observa Roberta Mcgrath a respeito da tridimensionalidade ou, “hiper-

realidade”, dos estereoscopios no século dezenove:

Portanto, na Ultima metade do século dezenove, 0 estereoscopio
conciliava o que era um crescente abismo entre a imagem fixa e

ol Original: these stereoscopic photographs are so true to nature and so lifelike in their portrayal of material
things, that after viewing such a picture and recognizing in it some object like a house, for instance, we get the
impression, when we actually do see the object, that we have already seen it before and are more or less familiar
with it. In cases of this kind, the actual view of the thing itself does not add anything new or more accurate to the
previous apperception we got from the picture, so far at least as mere form relations are concerned.
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bidimensional e o mundo tridimensional. Localizada entre fotografia e
flme, e entre gravura e escultura, a estereoscopia colocava o
espectador em um ponto de intersecdo entre duas imagens levemente
dispares que pareciam convergir em uma Unica imagem de
profundidade dramética. Posicionado no vértice de um tridngulo, o
observador era lancado em uma vivida hiper-realidade (MCGRATH
2002: 127 tradug&o nossa’®)
Assim como a razdo esterescopica leva o olhar a conjugar e sintetizar duas imagens
em uma, construindo, portanto, tridimensionalidade, o mesmo faz Einstein em
Negerplastik, onde por vezes, as imagens da mesma escultura ou da mesma
mascara sao colocadas lado a lado de maneira quase idéntica, salvo por um &ngulo
distinto, e até mesmo onde imagens de esculturas muito similares sao justapostas, o

gue leva o olhar a confundi-las em uma so.

48 Original: Thus, in the latter half of the nineteenth century the stereoscope bridged what was a growing
chasm between the two-dimensional, fixed image and the three-dimensional world. Located between
photography and film, and between print and sculpture, stereoscopy placed the observer at a bridging point
between two slightly disparate images that appeared to converge into a single image of dramatic depth.

Positioned at the apex of a triangle, the observer was plunged into a vivid hyper-reality. (MCGRATH, 2002:
127)
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Fig.7 Joseph Auguste Belloc, daguerreotipo estereoscépico, Estudo de Nu, 1860
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Fig. 8 Imagens extraidas da primeira edi¢cdo de Negerplastik

Pois, 0 que se evidencia nessa construcdo estereoscépica de Negerplastik é o uso
das fotografias na sua plena carga critica: elas ndo somente ilustram o texto, ou
evidenciam qualidades da escultura, mas, além disso, pela maneira como estdo
dispostas, tais fotografias saltam aos olhos do leitor. E vemos, assim, de que
maneira o argumento de Einstein € a um sé tempo tedrico e visual: por um lado ele
se esmera em sublinhar a forca social-religiosa da forma plastica, capaz de
dessubjetivar o fiel, e por outro, ele organiza as fotografias numa tal l6gica de
justaposicdo que as leva a um movimento de sobressalto, capaz de avancar sobre o
leitor. Em ambos os momentos, 0 que justifica a descentralizacdo do espectador e
do leitor € precisamente a forma: se a escultura e a mascara nao possuissem a
forma que possuem, elas ndo poderiam desencadear o seu efeito social e religioso;
e analogamente, se as fotografias ndo apresentassem as esculturas com as formas

que apresentam, elas ndo poderiam gerar o efeito estereoscopico.

Se, em um primeiro momento, haviamos sugerido que o leitor engajava-se com as
fotografias avangando no escuro, uma vez que para entendé-las precisava fechar-

lhe as paginas e mover-se para a outra extremidade do livro, agora gostariamos de
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sugerir que quando, de fato, o leitor se depara com as fotografias e as apreende,
elas estdo plenamente prenhes de uma carga de acéo. Elas pressupéem um ato de
descentramento do olhar, que as faz saltar ao primeiro plano, em um principio de
tridimensionalidade. E vemos, com isso, o pleno valor experimental do livro de
Einstein: com a construgcdo de uma cegueira controlada, o leitor “adorava” as
imagens nos escuro, e agora, com a construcdo da visdo estereoscopica, o leitor é
assoberbado e descentrado pelas imagens que avancam sobre ele. Em ambos 0s
momentos, o livro € concebido como um experimento, onde o leitor é levado a
posicdo analoga aquela do espectador africano imaginado por Einstein — ha aqui um
uso programado das imagens fotograficas para levar o leitor europeu a uma alter-
acdo de si mesmo. As imagens fotograficas, pela natureza mesma da sua
disposicdo, o levam a um descentramento, ora pela escuriddo que reivindicam, ora

pelo efeito estereoscopico que suscitam.

As duas perguntas de Negerplastk - “Como construir consciéncia da
tridimensionalidade quando sé se tem acesso a conceitos e imagens
bidimensionais?”, e “Como construir consciéncia de outros mundos visuais quando
sé se tem acesso aos proprios conceitos e categorias?” — sdo aqui explicitadas e
respondidas por um procedimento minimo, mas pleno de consequéncias
epistémicas. As imagens bidimensionais de esculturas e mascaras tridimensionais
ganham, assim, tangibilidade na disposicdo bipartida da estereoscopia. E, tao
importante quanto isso, o conceito einsteiniano de uma forma plastica que se ergue
soberana sobre o olhar de qualquer espectador ganha igualmente expressao. Pela
razao estereoscopica da sua disposicao lado a lado, as fotografias ndo se submetem
ao olhar, mas o submetem a elas: avancam sobre ele e o descentralizam. A forma
das esculturas e mascaras africanas, ndo somente se da a ver aos olhos do leitor,
mas da forma e deforma a experiéncia visual. E da mesma maneira que
anteriormente havia teorizado sobre a capacidade de acdo coletiva da forma
africana, agora Einstein parece introduzir, experimentalmente, por meio das
fotografias dispostas lado a lado, uma nova capacidade de acéo: as fotografias

avancam e agem sobre o leitor.
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A oposicao de Einstein a antropologia, salientada desde o comeco de Negerplastik,
deve ser entendida, assim, a partir de uma razdo eminentemente antropoldgica.
Uma vez que a antropologia a época tendia a uma retirada das forcas e agéncias
dos objetos oriundos de outras culturas e sociedades, colocando-os, sobretudo, sob
a égide de um conteudo social que lhes seria externo (tal como observamos em
Durkheim), foi necesséario a Einstein, para resguardar o que via como sendo o
contetdo antropoldgico proprio as esculturas e mascaras africanas, afastar-se desta
tendéncia. E nesse sentido, a oposi¢cdo de Einstein a antropologia é tanto tedrica
quanto fotografica — observando um dos livros etnograficos mais populares no
comeco do século vinte a respeito de “fetiches”, Notes analytiques sur les collections
etnographiques. Annales du musée du Congo (1906), podemos entender que a
l6gica “visual’ da etnografia ndo permitia a Einstein as comparag¢des formais que

desejava:
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Fig. 9 Notes analytiques sur les collections ethnographiques. Annales du musée du Congo (Terwuren),
encontrado em « Ethnographie et Anthropologie » (série 3), tome I, fasc. 2 (Les Arts — Religion), julho
1906, prancha 40
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Para carregar as imagens africanas ao maximo de poténcia visual, fez-se necessario
um destacamento provisorio do territorio da antropologia, ndo para meramente
neutralizar a antropologia como tal, mas para coloca-la em outros termos. Se a
antropologia caminhava para uma racionalizacdo extrema desses objetos, por vez
sacrificando as suas particularidades estético-formais em razdo de um conteudo
“cientifico” e “sociolégico”, cabia a Einstein iniciar um contra-movimento, para,
guardando as particularidades estético-formais, chegar a um rendimento
antropoldgico que evidenciasse a sua poténcia, a sua capacidade de acdo. A “mesa
de montagem” da historiografia da arte, com seu uso comparativo de fotografias, lhe
permitia isso: pela disposicdo estereoscopica das imagens, elas saltam aos olhos,
elas agem. Einstein, assim, ndo sO teoriza sobre tais imagens, mas pela operacao

fotografica realizada pela mesa de montagem, ele as expde em plena “acao”.

James Clifford, em um ensaio que busca aproximar arte e etnografia, sugere:

Ver a cultura e suas normas — beleza, verdade, realidade — como
arranjos artificiais, suscetiveis a analise distante e a comparagéo com
outras possiveis disposicdes, € crucial para uma atitude etnografica
(CLIFFORD 1981: 541 tradug&o nossa)*’
Reorientando os termos de Clifford, trata-se, no caso de Negerplastik, de ver a
‘mesa de montagem” da historiografia da arte e a “atitude antropolégica” em uma
area de vizinhanca: se a “atitude antropolégica” caminha para o deslocamento das
certezas da realidade européia, a “mesa de montagem” da historiografia da arte, por
sua vez, abre as condicbes para que o regime visual desta realidade sejam
igualmente deslocado. Em Ultima instancia, o que gostariamos de sublinhar na
operacdo fotografica realizada por Einstein sobre o olhar é a sua ‘“atitude
antropolégica”. as imagens fotograficas servem-lhe como meio de experimentagéo,
que desloca as certezas da experiéncia visual do leitor europeu. Para Einstein, o ato
de defender a especificidade da forma africana, até mesmo em detrimento da

analise antropolégica aprofundada, permite-lhe o uso das fotografias, de modo a, a

%9 Original: To see culture and its norms — beauty, truth, reality — as artificial arrangements, susceptible to
detached analysis and comparison with other possible dispositions, is crucial to an ethnographic attitude
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um s6 tempo, estabelecer comparacdes formais e deslocar as normas e certezas do

olhar europeu — perturba-lo, altera-lo.

Considerac®es finais

Chegamos aqui a partir do fio de analise que se debrugcou sobre o emprego das
fotografias em Negerplastik. A partir destas, primeiramente foi-nos possivel rever a
historiografia da arte e sua co-extensividade a préatica fotografica, e com isso
formulamos o termo “escrita imagética” para descrever o conjunto de operagoes
existentes no interior do livro a partir da sua “mesa de montagem”. O eixo central
dessas primeiras elaboracfes se deu a partir da proposicdo de que a historiografia
da arte seria como modalidade de conhecimento particular. Concorreriam para as
condicbes epistemoldgicas do seu saber tanto o rigor analitico da imagem quanto a
apresentacdo da propria imagem. Tao importante quanto o pensamento sobre a
imagem seria a plastica desse pensamento, que nao se furtaria de empregar a

propria imagem com consequéncias epistemo-criticas.

Assim, vimos que se a descricdo das imagens ainda guardava a distancia entre
escrita e imagem, o advento do formalismo, e suas diferentes operacdes
fotograficas, permitiam o uso direto das imagens em uma escrita que ja ndo se
distinguiria delas. As fotografias seriam essenciais para um pensamento preocupado
com a sua apresentacao, e nisso, de acordo com nosso entendimento, repousaria a
forca do formalismo, com sua proximidade a fotografia. Estavam ai colocadas as
bases da aproximacao entre WolIfflin e Einstein: o primeiro por tentar “legislar” sobre
0 uso de fotografias dentro da historiografia da arte, o segundo por romper tais

limites propostos.

Segundamente, apds sublinhar a imensa inventividade formal de um livro de histéria
da arte possuidor de 119 fotografias sem legenda ou informagdao suplementar,
observamos que tal colosso de imagens se fazia acompanhar por um engenho
igualmente inventivo no plano conceitual e teérico, e cunhamos o termo “escrita
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imaginativa” para tentar dar conta da técnica textual de Einstein, destinada ndo a
descrever ou conduzir o olhar pelas imagens, mas a anular certos “a prioris”
filoséficos da visdo, e re-imaginar as imagens. Observamos, assim, um movimento
duplo a percorrer o interior de Negerplastik: na mesma medida em que haveria um
uso critico e radical das fotografias por um lado, por outro haveria um verdadeiro
trabalho filosofico de “ascese”, orientado para subtrair e anular condi¢gOes
aprioristicas do olhar e da estética europeus. Sem prejuizo de forca conceitual,
Einstein ndo descreve a imagem e nem conduz o olhar, mas faz da carga negativa
de Negerplastik a sua contribuicdo filoséfica: ele desorienta o olhar e desfaz os

meios pelos quais seria possivel descrever as imagens.

Terceiramente, chegamos ao comentario antropolégico de Einstein que, atentando-
se ainda ao uso das fotografias por meio do calculo esterescépico, buscou dotar as
imagens africanas e suas formas de “agéncia” e capacidade de acao, em um esforgo
intimo de manter a atengdo a forma plastica naquilo que chamamos de “escrita
antropolégica”. Observando as elaboracdes de um grande tedrico da antropologia
francesa, Emile Durkheim, conseguimos rastrear alguns pontos centrais da
construgdo do “objeto sagrado” dentro da antropologia no comego do século vinte,
preocupada, sobretudo, em reter um conteudo religioso e coletivo externo ao objeto
propriamente. A partir disso, tornou-se mais clara a proposicao teérica de Einstein,
que buscara aliar analise rigorosa da forma ao evidenciamento do seu contetdo
religioso. A forma do objeto sagrado, de acordo com Einstein, seria capaz de
descentrar e dessubijetivar o fiel e fazé-lo experenciar o sagrado como tal. Por isso a
centralidade das fotografias no argumento do livro — ao utilizar as fotografias como
utiliza, pela razdo esterescopica, Einstein teria conseguido salientar a forca de acéo
da escultura e da mascara africanas, capaz de “saltar aos olhos” do leitor do livro e

descentra-lo.

Portanto, a questdo que nos cumpre esclarecer é: por que Negerplastik? De fato,
trata-se de um texto fortemente especulativo: diversas das imagens nem sequer
dizem respeito a obras oriundas da Africa (BASSANI, 2001); pouca ou nenhuma das
explicacdes concernentes as praticas religiosas é corroborada pelas pesquisas
etnograficas (STROTHER, 2011); fora a andlise formal, pouco ou nenhuma

informacao € acrescida a respeito das esculturas e mascaras em questao; e, por fim,
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o mediador possivel entre 0s objetos africanos e a cultura européia se da por uma

referéncia ao cubismo, que resta sem maiores explicacdes.

Assim como no caso das fotografias, tais motivos acima elencados produzem o
mesmo estranhamento e, por isso, o0 mesmo rendimento filoloégico. Justamente nas
nos pontos opacos e nas descontinuidades € possivel observar com mais precisao
0S mecanismos que conduzem a légica do discurso. Nao por acaso, € gracas a
essas aparentes falhas que podemos extrair visadas criticas: elas expdéem o livro

ndo como produto acabado, mas como processo ainda em curso.

Uma vez que Negerplastik ndo se pretende ser um livro de histéria da arte ou de
antropologia ou de filosofia da arte nas suas faces oficiais e institucionais, mas
pretende, pelo contrario, remeter-se a tais campos para, com eles, realizar um
experimento visual e tedrico, ele revela-nos algo importante: ao alargar os limites
originais do que seria pensavel, visivel, ou formulavel, Negerplastik traca um retrato
do pensamento da arte, da histéria da arte, e da antropologia. Precisamente |4 onde
o livro surge-nos mais experimental e mais digno de estranhamento, a saber, nas

fotografias, 1& é possivel desdobrar os seus efeitos mais profundos de uma

epistemologia do objeto de arte.

Ademais, 0 que nos parece essencial é justamente o fato de que Negerplastik
convoca uma atencdo a materialidade expressiva do seu meio: trata-se de um livro
de histéria da arte que coloca em questdo a sua prépria configuracdo de livro, com
uma divisdo categorica entre texto e imagens, e com uma profusdo de imagens sem
ancoragem aparente. Pois aqui hos surge 0 mais importante: trata-se de um livro de
histéria da arte que expde as operacbes-chave da historiografia da arte na sua
“‘mesa de montagem”. E, ndo bastasse isso, traz a tona a importancia ndo somente
do conteddo, mas da forma, isto é, da medialidade através da qual se afirma a

propria historiografia da arte.

De fato, Einstein move-se na historiografia da arte, e a elege como eixo. Embora
Negerplastik incorra em especula¢des e deslocamentos criticos de outras areas, ele
estrutura-se a partir de uma sé afirmacdo: o estatuto plenamente artistico dos
objetos africanos em questdo. E € a partir deste posicionamento critico dentro da

historiografia da arte que se geram todos 0s seus outros efeitos epistémicos.
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Negerplastik nega a descricdo, nega a conducéo do olhar, nega a fixagdo de uma
temporalidade estanque, nega o0 conunto de premissas de uma filosofia
transcendental, nega, por fim, o distanciamento excessivo da antropologia ante
objetos oriundos de outras sociedades. Mas tdo ou mais importante do que tais
denegacbes seria a positivacdo que faz do proprio meio de exposicao atraves do
gual se organizam esses discursos: as imagens fotograficas tornam-se categorias
criticas de pensamento, que longe de serem meras formas, produzem contetdo
efetivo, participam da forca conceitual do livvo como um todo. Por isso o titulo desta
dissertagdo: “Carl Einstein: o historiador da arte e sua mesa de montagem”. O
historiador da arte, aqui, coloca em jogo a sua propria mesa de trabalho, com seus
recursos visuais de producdo de saber, e 0os exple criticamente. Ele ndo somente
fala sobre imagens, mas as monta na nossa frente. Ele ndo somente elabora

conceitualmente um pensamento, mas atenta-se a plastica do pensamento.

Parece-nos, por fim, que € esse 0 justo acerto do livro de Einstein, tal como
colocado pelo projeto grafico de 1915: ndo mascarar o processo plastico que
engendra o oficio da sua historiografia da arte. Ali € possivel ver a um sé tempo a
histéria da arte e a sua apresentacdo, as imagens sobre as quais se fala e as
imagens com as quais se fala. A “plastica” do seu pensamento é tado importante
quanto o seu conteudo, e se assinalamos, desde o principio desta dissertacdo, o
fato de que o livro na sua estrutura formal emulava o seu tema, nés o fizemos
observando como cada passo conceitual se fez acompanhado por uma “eficacia”
das imagens fotograficas: desde a radical autonomia até o efeito estereoscopico de
“salto aos olhos”, tudo no emprego das imagens apresenta for¢ca epistemo-critica,
atencdo especial a conformacédo visual do pensamento. Aqui poderiamos até mesmo
ser acusados de um grave erro filolégico, uma vez que poderiamos tomar uma falha
ou acidente — no caso, o projeto grafico tal como exibido na edigcdo que aqui nos
interessa, com as fotografias dispostas em pares — como uma pista metodoldgica.
Contudo, o livro ndo possui limites circunspectos: opera sobre ele diferentes linhas
de acdo que o re-escrevem sucessivamente ao longo do tempo. E assim que
podemos |é-lo da maneira como o fizemos, tomando o seu projeto grafico a partir de
uma logica particular de uso de imagens: o livro se apresenta a nossa empreitada
filolégica, desde j&, escrevendo-se nesses termos, infletido pela construcdo de um

conhecimento preocupado com as modalidades da sua apresentacao.
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Em 1929, Einstein dira: “O problema capital permanece a diferenga entre essas duas
categorias: a do quadro e da lingua” (EINSTEIN, 1929: 27), o que evidencia a
retomada e a re-elaboracédo do problema de Negerplastik: ndo somente falar sobre
imagens, mas suspender, interromper e criticar oS processos por meio do quais
qualquer discurso poderia chegar a sua plena consecucdo a respeito da imagem.
Trata-se de, em Negerplastik, impor criticamente um gesto de interrupcdo na prépria
construcdo da historiografia da arte, de modo a estabelecer uma historiografia
atenta, dialeticamente, ao seu proprio processo, a propria apresentacdo do seu
conhecimento: trata-se de ndo mais tomar a imagem somente como objeto de
estudo, mas de abri-la, por fim, as suas plenas consequéncias epistémicas. N&o

mais falar somente sobre imagens, mas emprega-las de determinada forma.
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